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Aos meus avos, Vicente e Rosa,
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“Quando € verdadeira, quando nasce da necessidade de dizer,

a voz humana ndo encontra quem a detenha.”

Eduardo Galeano, In: O Livro dos Abracos.



Resumo

A presente pesquisa aborda o uso da voz como elemento sonoro, para além de seu
conteido semantico, tendo como objeto de analise o filme Familia Rodante (2004), do
diretor argentino Pablo Trapero. Neste filme as falas dos personagens parecem ndo estar
amarradas a informagdes comumente interpretadas como “relevantes”, mas sim flutuando
por assuntos passiveis de serem entendidos como “periféricos”. Tal caracteristica
diminuiria o papel primordialmente semantico das vozes, abrindo espaco para a sua
presenga enquanto “som”.

Entendendo a voz como mais uma camada da constru¢do sonora de um filme e
como fator importante na configuracdo de personagens e de acdes, observaremos quais sao
as possiveis poténcias implicadas em suas sonoridades. Observaremos, ainda, as
significagOes que emergem da interagéo entre a voz e 0s demais componentes sonoros e em
que medida tal polifonia € capaz de articular camadas narrativas especificas. Estas
diversificacdes no uso da voz podem ser abordadas de acordo com suas demandas,
levando-nos a diversas perguntas e abordagens teoricas diferentes a partir do que o filme

nos apresenta como formas de uso das sonoridades vocais.

Palavras-chave: VVoz, som no cinema, “Familia Rodante”.



Abstract

This research studies voice usage as a sound element, beyond its semantic content,
having the movie Rolling Family (2004), from Argentinian movie director Pablo Trapero,
as the analysis object. In this movie, characters’ lines appear to not be connected to
information generally interpreted as “relevant”, but instead fluctuating through subjects
that could be understood as “peripherical”. This characteristic would reduce the primary
sematic role of voice, opening space to its presence as sound.

Understanding voice as another layer of a movie sound construction and as an
important factor in character configuration and actions, we observe which are the possible
potencies implied in it sonority. Furthermore, we observe significations which emerge
from the interaction between voice and the other sound components and to which extents
such polyphony is capable of articulating specific narrative layers. These diversifications in
voice usage may be approached in line with its demands, taking us to several questions and
different theoretical approaches from which the movie present us as possible usage modes

of vocal sonorities.

Key-words: Voice, film sound, “Rolling Family”.
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INTRODUCAO

Antes de assistir a um filme, seja no cinema ou em qualquer outro lugar ou
dispositivo, uma das primeiras questdes que surge € qual o idioma falado e se, no caso de
estrangeiro, havera legendas. Depois disso, é provavel que o foco de atencéo seja na nitidez
e resolucdo da imagem e, em seguida, no volume e qualidade do som. As imagens sao, de
um modo geral, passiveis de “leitura” independentemente do pais em que foram
produzidas e onde se assiste ao filme; o que varia, neste sentido, é o idioma. Note-se, no
entanto, que ao colocar o idioma em questdo, no geral, ndo estamos pensando se temos
familiaridade com aquele som, ou se ele nos agradara, mas sim, no que suas palavras irdo
dizer e significar. Uma vez que a legenda supre esta funcdo, de dar ao espectador o que é
dito, a voz dos personagens passa para um nivel menor de atencao.

Seguindo esta suposta ordem, temos um indicativo do primeiro ponto que aqui nos
interessa: seria possivel pesarmos sobre onde esta o foco de atencdo de quem assiste a um
filme? E é neste momento que comecam nossas indagacdes. Se a voz € um som, por qué
pensa-la apenas como palavra? O que ela pode significar enquanto “som” propriamente
dito? Como ela pode aparecer? Como e por que a voz tornou-se 0 centro da construcéo
sonora dos filmes? Qual a ligacdo deste fato com a centralidade da voz na comunicacao e
na linguagem humanas? Serd que, nos filmes, a voz sempre tem o papel de transmitir
informacBes fundamentais para o andamento da narrativa? Mas, e se ela ndo estiver ligada
a um contexto especificamente linguistico? Serd que se um filme possui dialogos, seria
necessariamente fungao da fala “dar andamento” a narrativa? E se ndo for, qual fungdo essa
fala/voz exerce e como ela aparece?

Estas e outras tantas perguntas motivaram o surgimento desta pesquisa e as paginas
que seguem buscam investigar de que formas e com que significagcbes a voz humana,
enquanto som, pode aparecer em um filme. N&o num filme qualquer, mas em um exemplo
no qual o seu conteudo semantico parece ndo ser o elemento central para o decorrer da
narrativa e sua causalidade.

Com este objetivo, nosso percurso inicia-se pelos estudos de som no cinema, a fim
de investigar o que ja foi pensado e escrito a este respeito. Enquanto objeto de estudo, a
voz tornou-se destaque a partir da publicacdo do livro La voz en el cine (originalmente em

francés) de Michel Chion, em 1982. No livro, o autor reforga conceitos como voz



acusmatica, a qual ndo se vé a fonte de emissdo e que é dotada de poderes em relacdo ao
espectador; e vococentrismo, entendido como a caracteristica humana de prestar atencéo na
voz, quando em meio a diversos sons. Em seus estudos, no entanto, Michel Chion prioriza
a voz acusmatica, seja ela off ou over, analisando como se dé sua presenca a partir de uma
auséncia imagética. Esta predilecdo com relacdo a voz fora de quadro estd presente em
diversos estudos (CHION, 1982; DOANE, 1983; SHINGLER, 2006; BUCKLAND, 2013)
que se detém nesta forma de utilizacdo dentro da narrativa, por se tratar, sobretudo, de
casos que fogem da presenca comum da voz associada a uma pessoa. J& nos casos em que
a voz em quadro é tomada como objeto de estudo, o foco muitas vezes é nos dialogos, no
texto proferido, ou ainda, nas suas possibilidades de entrada e saida de quadro, e ndo na
voz como elemento sonoro.

Como é possivel observar, a insercdo dos estudos do som no cinema no ambito
académico é recente e vem em crescimento nas Ultimas décadas. No Brasil, as pesquisas
sobre o som filmico tém acompanhado este crescimento, abordando as diferentes questdes
acerca de suas potencialidades, sob os mais diversos referenciais. O levantamento realizado
por Bernardo Marquez Alves (2013) mostra 0s avancos quantitativos destas pesquisas,
realizadas no Brasil, e suas abordagens tematicas. A partir deste estudo € possivel
identificar que mesmo com o crescente interesse pela area sonora, a questdo da voz ainda é
pouco explorada, sendo muitas vezes abordada como objeto de analise por outras areas do
conhecimento como, por exemplo, a Fonoaudiologia. Nossa pesquisa, portanto, pretende
somar a este movimento de interesse pelo som e contribuir principalmente com a

investigagao sobre os usos da voz que os filmes promovem.
Familia Rodante, Pablo Trapero e o Nuevo Cine Argentino

O caminho proposto para responder ou a0 menos nos aproximarmos das questoes
levantadas foi o de reunir diversos referenciais tedricos a respeito da voz - seja no cinema
ou em outras areas como a poesia oral, a linguistica, a historia, etc. - com um filme:
Familia Rodante (Pablo Trapero, 2004). Nele, os dialogos abundam, no entanto, suas
construcdes sonoras parecem indicar que a voz pode estar presente de diferentes formas e

com diversas significa¢des. O filme nos auxiliard no processo de entendimento do uso da

! Utilizaremos ao longo do trabalho as seguintes defini¢des para o “posicionamento” do som com relagdo a
imagem: in - dentro de quadro; off - fora de quadro; over - fora da diegese.
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voz como elemento sonoro partindo do principio que seus dialogos ndo séo a todo tempo
fundamentais enquanto “informag¢@o”, mas sim, enquanto “elemento filmico”. A partir de
suas articulacdes variadas, pensaremos como a voz aparece e 0 que ela acrescenta ao filme.

Roteirista, diretor e produtor, Trapero tinha o roteiro deste filme desde a época em
que estava na faculdade de cinema onde formou-se, mas teve que esperar alguns anos e ja
certo reconhecimento por seus primeiros filmes para poder tird-lo do papel, devido as
dificuldades de producédo. O filme € um road movie que atravessa a Argentina, de Buenos
Aires a Missiones, fronteira do pais com o Brasil, levando dentro de um trailer toda uma
familia, suas geracGes e problemas de relacionamento. Dona Emilia, a matriarca, é
convidada para ser madrinha de casamento de uma sobrinha e para ir a festa realiza a
viagem com suas duas filhas, dois genros, quatro netos, um bisneto, a amiga de uma neta e

0 marido de outra, que chega durante a viagem.

Figura 1 - Mapa das provincias do percurso
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O caminho, além de percorrer o interior da Argentina, entrando em contato com
suas cidades e populacdes diversas, coloca a familia em uma convivéncia intensa, pouco
comum para cada um dos nucleos, levantando com o decorrer do tempo e da proximidade
guestbes mal resolvidas e demarcando, sobretudo, a incomunicabilidade existente entre

estas pessoas. O filme possui uma série de didlogos que apresentam 0s personagens e
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pontuam as agdes, mas que nem sempre possuem contetdo considerado relevante para o
desenvolvimento da trama, flutuando nas diferentes possibilidades de apreensdo do que €
dito. Os personagens conversam entre si, mas suas conversas ndo determinam suas acdes e
nem mesmo orientam o espectador com relacdo aos proximos acontecimentos. Tais
caracteristicas, portanto, ddo espaco para uma percepcdo sonora da voz, podendo ser o
momento e a forma como as palavras sdo ditas mais significantes do que exatamente o que

a palavra diz.

A construcao das falas em Familia Rodante, de forma coloquial e pouco direta, é
uma caracteristica presente em outros filmes do periodo ao qual pertence, denominado
Nuevo Cine Argentino, que compreende a producdo cinematografica argentina a partir de
1995, aproximadamente. Pablo Trapero € um dos realizadores expoentes do periodo que,
atuando em diversas func@es, investiu esforcos em uma nova forma de producédo e de
estética para o cinema nacional, gerando reconhecimento para o seu trabalho e o de sua
geracdo. Sua filmografia conta, at¢ o momento, com oito longas-metragens sendo eles
Mundo Grua (1999), ElI Bonaerense (2002), Familia Rodante (2004), Nacido y Criado
(2006), Leonera (2008), Carancho (2010) e Elefante Blanco (2012), El Clan (2015), além
de curtas-metragens e a direcdo de um dos segmentos do filme 7 dias en La Habana
(2012).

Os filmes do Nuevo Cine ndo formam exatamente um movimento, pois apresentam
diferencas importantes entre si, tanto tematicas, quanto estéticas, mas possuem em comum
a diferenciacdo em relacdo a linguagem engessada e metaforica utilizada pelo cinema
argentino dos anos 1980, além da preocupacdo, mostrada de diferentes formas, por
apresentar a realidade a qual pertenciam.

Para entender o Nuevo Cine € importante partirmos do cinema produzido a partir do
fim da década de 1950 e comeco da década de 60, quando se inicia um movimento contra o
cinema dominante até entdo: o cinema de género e de estudios. Este movimento ndo se da
apenas na Argentina, mas em diversos paises, tendo como inicio a Nouvelle Vague
francesa. Na Argentina, no entanto, esta producdo tomou outras formas, associando-se,
muitas vezes, ao movimento armado dos Montoneros, como é o caso do Cine Liberacion,
organizado por Fernando Solanas e Octavio Getino. Seu objetivo era produzir filmes que
fossem exibidos em momentos de militdncia. Simultaneamente a esta producdo engajada

havia outros tipos como a que tratava das questdes existenciais dos jovens de classe média
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do periodo e até mesmo algumas focadas na experimentacdo estética, mas que ndo tiveram
grande repercussédo fora do pais. Com o governo de Isabelita Perdn e a ditadura militar que
0 segue a producdo cinematografica argentina cai radicalmente. Os realizadores que nao
apoiam o regime param de produzir ou exilam-se. A producdo resume-se a filmes
altamente comerciais que ndo apresentam grande importancia estética e narrativa para a
historiografia. Sdo produzidos, no entanto, filmes de realizadores argentinos nos paises em
que estdo exilados, principalmente em paises da Europa e no Chile. Ja o periodo seguinte,
da redemocratizacdo, é composto por filmes com tematica relativa a discussdo e denuncia
dos crimes da ditadura. Com a volta dos realizadores, o cinema nacional toma forga
novamente e alcanca o mercado internacional, sobretudo por meio de festivais, como €é o
caso do filme La Historia Oficial, de Luis Puenzo (1985). Sua forma, no entanto, baseia-se
na estrutura classica e em roteiros repletos de moralismos e ensinamentos.

Apo6s o periodo de grande sucesso do cinema da redemocratizac¢do, no inicio dos
anos 1990 o cinema argentino passou por diversos problemas chegando mais uma vez a
diminuir consideravelmente sua producdo. E, no entanto, em 1995, com o lancamento do
filme Historias Breves, uma coletdnea de curtas-metragens organizada pelo Instituto
Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA), 6rgao estatal responsavel pela regulacao
do cinema no pais, que comeca o chamado Nuevo Cine Argentino. O marco exato de seu
inicio varia de acordo com o autor, uma vez que alguns filmes com estética proxima a que
viria a ser utilizada pelo Nuevo Cine ja haviam sido produzidos no comeco da década.
Entretanto, a importancia da obra organizada pelo INCAA é de comum acordo a todos
eles, uma vez que o filme apresenta obras de realizadores que teriam grande
reconhecimento posteriormente, como Lucrecia Martel, Daniel Burméan, Adrian Caetano e
Pablo Trapero.

Este novo periodo do cinema argentino foi possivel devido a uma série de fatores
que proporcionaram a realizacao dos filmes, seja por meio de apoios estatais, novas formas
de circulacdo e financiamento, formacéo de profissionais, filmagens mais econémicas, etc.
Em meio as dificuldades econdmicas pelas quais o pais passava devido ao caminho para o
neoliberalismo, o cinema foi uma das poucas areas a ndo ter sua organizacgao privatizada,
mantendo-se sob o comando do INCAA, tendo como principal regulamentagdo a lei
24.377, a Ley del Cine®.

% Com a lei foram acrescentadas as contribuicoes de 10% do valor de vendas e aluguéis de video e de 25% do
faturamento que o Comité Federal de Radiofusion obtinha com os canais televisivos abertos e a cabo. A
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As formas de financiamento, no entanto, ndo se restringiam ao INCAA, ja que o
Instituto ndo tinha condic¢des de apoiar tantas producdes e a forma de sele¢do ndo agradava
a todos. Desta forma, pequenas produtoras se formaram a fim de procurar outros
investimentos como as coproducdes, e também elaborar formas de producdo mais baratas,
como € o caso de Bolivia, de Adrian Caetano que utilizou rolos de pelicula que sobraram
da filmagem de Silvia Prieto de Martin Rejtman, ou Mundo Grua, de Pablo Trapero, que
demorou varios anos para ser concluido e s6 o foi por conta de seu diretor possuir um
estadio proprio. Da mesma forma, diversos filmes eram gravados aos finais de semana,
momento em que a equipe podia Se reunir, uma vez que seus integrantes tinham outros
trabalhos e a busca por financiamento ocorria por etapas, primeiro para o roteiro, depois a
realizacdo, o laboratdrio de finalizacdo e a distribuicdo. No geral, pouco estava garantido
desde o inicio do processo.

Outra forma bastante utilizada foram as coprodugdes, em geral, apenas financeiras,
0 que dava liberdade artistica ao realizador em suas relagbes com diversas instituicdes
internacionais®. Apesar de ndo financiar o projeto em sua totalidade, o apoio destas
organizacOes possibilitava a realizacdo e o alcance a novas formas de investimento, sendo
que quase todos os filmes importantes do periodo contaram com uma destas fontes
financeiras.

A influéncia dos festivais de cinema no Nuevo Cine Argentino ndo se deu apenas
com relacéo ao financiamento internacional. Apesar de seu inicio ser considerado a partir
do lancamento de Historias Breves, foi com o Prémio Especial do Jari dado a Pizza, Birra,
Faso, de Adrian Caetano e Bruno Stagnaro, no Festival Internacional de Cinema de Mar
Del Plata, em 1997 e os prémios de melhor diretor e melhor ator para Mundo Grua, no
Buenos Aires Festival Internacional de Cinema Independente (Bafici) em 1999, primeira
edicdo do festival, que a renovagdo do cinema nacional foi consagrada. Os festivais
nacionais foram ainda de grande importancia para a circulacdo dos filmes produzidos a
partir de entdo, assim como para as negociacdes de exportacdo e lancamento para o

mercado internacional, sobretudo no circuito de festivais. Circuito este que fez com que o

verba era destinada a producdo de curtas e longas-metragens que deveriam ressarcir o investimento aos
cofres do INCAA, proporcionando a rotatividade de producdes e incentivando a diminui¢do dos orgamentos
e a exibicdo para retorno de verba.

® Os principais programas envolvidos com o cinema argentino do periodo foram a Hubert Bals Fund, criada
em 1988 e vinculada a organizacfes governamentais holandesas e ao festival de cinema de Rotterdam; o
Fond Sud Cinéma, criado em 1984 pelo governo francés e direcionado a coprodugdes com paises em
desenvolvimento; a fundacéo do festival de Sundance; e o Ibermedia, fundo criado em 1997 com apoio da
Espanha e de paises latino-americanos.
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reconhecimento da nova safra do cinema argentino fosse espalhado pelo mundo e ganhasse
notoriedade.

As inovacOes ocorridas no periodo, seja de ordem estética ou de producéo, tiveram
também como fonte a criacdo e a manutencdo de diversos cursos de cinema que se
espalharam pelo pais.’. Grande parte dos filmes produzidos a partir de entdo tinham como
realizadores - no geral as funcGes de diretor e roteirista concentravam-se na mesma pessoa,
qguando ndo também a de produtor — jovens recém-formados nos cursos de cinema acima
citados.

Diante das alteracGes que ocorriam nos modos de produgdo do cinema nos anos
1990 e, sobretudo, na diferenca estética entre estes filmes e os da década anterior, a critica
especializada foi a responsavel pela consolidacdo e difusdo do que foi chamado por ela
prépria de Nuevo Cine Argentino. O nome, ao fazer referéncia ao cinema nacional dos anos
1960, conhecido como o primeiro nuevo cine, carrega em si algumas caracteristicas do
movimento anterior, mesmo que dele se difira em diversos pontos. Por mais que os filmes
apresentem caracteristicas comuns, sobretudo a diferenciacdo de linguagem, menos
rebuscada e artificial do que a dos anos 80, e a preocupacdo tematica com o cotidiano do
pais, 0 que também ocorreu nos anos 60, o cinema argentino dos anos 90 ndo pode ser
entendido, segundo os préprios cineastas, como um movimento, uma vez que nado
apresenta nenhum tipo de correlacdo entre as obras e algum manifesto, como havia no
tempo de Solanas.

Segundo Octavio Getino (AUTRAN; GATTI, 2012), o cinema contemporaneo
argentino esta dividido em trés faixas, compostas por um cinema comercial, que foca na
rentabilidade dos filmes; um cinema de autor, mais experimental, do lado oposto, que ndo
possui espaco no mercado, mas apenas em alguns festivais; e uma faixa intermediaria,
gue se conecta com o publico ao mesmo tempo em possui marcar autorais. Pablo Trapero
é um dos realizadores expoentes desta faixa intermediaria e que, como roteirista, diretor e
produtor, investiu esfor¢cos em uma nova forma de producdo e de estética para o cinema
nacional, gerando reconhecimento para o seu trabalho e o de sua geragéo.

Inserido, portanto, neste contexto de renovacdo da cinematografia argentina,

Familia Rodante apresenta, em diversos momentos, as falas dos personagens como um

* Em 1991, Manuel Antin criou a Fundacién Universidad de Cine (FUC), que se tornou referéncia para o
estudo cinematografico. Houve ainda um crescimento nas escolas e cursos ja existentes, tais como a Escuela
Nacional de Realizacion y Experimentacion Cinematografica (Enerc), escola dependente do INCAA; o
Centro de Investigacion y Experimentacion en Video y Cine (CIEVYC); e os cursos de Disefio de Imagem e y
Sonido e de Artes Combinadas, ambos da Universidad de Buenos Aires (UBA).
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discurso que ndo necessita ser compreendido como mensagem para o0 desenvolvimento da
narrativa, caracteristica que favorece o tipo de abordagem que desejamos construir. O texto
flutua entre o “relevante” ¢ o “periférico”, colocando, a partir disto, a voz como elemento
significante mais por seus componentes sonoros do que pela compreensdo semantica do
que é falado. Ou seja, tais caracteristicas dialogam diretamente com 0s objetivos desta
pesquisa, dedicada a levantar e analisar as potencialidades sonoras da voz e sua relagdo

com os demais elementos sonoros e narrativos do filme.

Buscando as diferentes formas e significacbes da voz

Conforme dito antes, buscaremos em Familia Rodante as questdes colocadas logo
no inicio deste trabalho. A primeira delas, que se faz norteadora e impulsionadora das
demais, é pensar como a voz aparece neste filme. Partindo de suas formas, podemos
observar relaces e significacGes que a voz cria e estabelece dentro do filme com os demais
elementos ali presentes.

Entendemos que é a partir do filme que nossas questdes poderdo ser pensadas, mas
que ndo apenas nele. Portanto, referenciais bibliograficos a respeito da voz em diferentes
contextos serdo o alicerce de desenvolvimento das reflexdes. Cada tipo de relacdo que a
voz estabelece traz com ela uma série de interpretacdes e possibilidades que pretendemos
desenvolver entrelacando o filme e reflexfes tedricas. Por conta disso, nosso trabalho
pretende ndo separar teoria e analise em capitulos distintos, mas sim pensa-las em
conjunto, como uma maneira de que o filme nos traga questbes e que estas retornem ao
filme por meio da reflexdo tedrica, de forma que o que for encontrado ndo se restrinja a
este objeto apenas, mas possa ser uma reflexdo que se estenda ao entendimento da voz no

audiovisual de forma geral.

A partir das reflexdes propostas e sobretudo da questdo de como a voz pode estar
no filme sem que seja seu centro de informacéo e o que pode derivar disso, o trabalho se
inicia, nos estudos disponiveis sobre som que também destacam a voz. Como citado
anteriormente, Michel Chion analisa o cinema a partir do entendimento de que o ser
humano é vococéntrico e, portanto, sua atencdo é dirigida ao entendimento do som emitido
pela voz humana. Aprofundando sua proposi¢éo sobre o assunto, Chion (1993) divide a
palavra falada no cinema em trés tipos: palavra-teatro, palavra-texto e palavra-emanacéo.

Enquanto os dois primeiros tipos dizem respeito a palavra que necessita ser entendida para
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0 andamento da narrativa, sendo, respectivamente, a acdo central da cena dita por
personagens e a voz de um narrador em over que foge da continuidade espacgo-temporal, o

terceiro tipo, a palavra-emanacéo,

“(...) consiste na palavra que ndo é necessariamente ouvida e
integralmente compreendida e, sobretudo, ndo esta ligada ao
coracdo e ao centro do que poderia ser chamado de acéo de forma
geral. (...) A palavra se converte entdo em uma emanacdo dos
personagens, um aspecto deles proprios, assim como sua silhueta,
significativa, mas néo central para a encenagéo e a a40.””

Esta abordagem da palavra proporciona uma maior ligacdo com 0s aspectos
propriamente sonoros da voz, dando espaco a criacdo de possiveis significados gerados por
meio da forma como ela se manifesta. Por mais que no decorrer do filme as falas dos
personagens sejam inteligiveis, nem sempre é seu contetdo que determina a progressdo da
narrativa, mas sua intencao e contexto, sendo, portanto, parte do proprio personagem. As
categorias emanacao e teatro, propostas por Chion, serdo posteriormente aprofundadas e
discutidas, a fim de pensar como esta voz, que soa como a teatro e significa como a
emanacéo, pode ser apresentada e 0 que pode acrescentar ao filme, pertencendo a ambas as

categorias, mas também rompendo com elas.

Seguindo o percurso das questdes iniciais, é possivel pensar a voz em varios
formatos, cada um destacando uma ou outra potencialidade. A primeira delas, a ser
desenvolvida no primeiro capitulo, é investigar como a voz tornou-se, na histéria do
cinema, o centro da mixagem, da atencdo e da necessidade de entendimento. Tendo como
partida inicial a transicdo entre cinema silencioso e sonoro, e seguindo pela histéria do
cinema, analisaremos, de forma breve, como a voz aparece em cada fase, percebendo que o
vococentrismo - e com ele o verbocentrismo - se faz presente desde 0 momento em que foi
possivel ver e ouvir 0s personagens simultaneamente, seguida pela importancia de uma boa
voz e dic¢do. J& em propostas estéticas mais contemporaneas, a voz e as falas adquirem
formas diversas, que nos possibilitam relativizar essa centralidade da voz enquanto base da
linguagem. Voltando para o filme, propomos pensar como a voz de alguns personagens,

gue mesmo estando no centro sonoro do filme, claramente compreensivel, pode néo ter a

> “(...) consiste en que la palabra no es necesariamente oida e integramente comprendida y, sobre todo, no
esta ligada al corazén y al centro de lo que podria llamarse la accién en sentido amplio. (...) La palabra se
convierte entonces en una emanacion de los personajes, un aspecto de ellos mismos, al mismo titulo que su
silueta, significativa, pero no central para la puesta en escena y la accion.” (CHION, 1993, p. 136)
Traducdo nossa.
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funcdo de comunicar algo objetivo, mas sim ser “parte” daquele personagem. Esta fala
comeca - a partir dai - a ser percebida como flutuante - em relevancia de contetdo e em
forma. Para esta analise utilizamos a sequéncia inicial do filme, em que dona Emilia, a
matriarca da familia, estd sozinha em sua casa conversando com seus gatos, com uma
vizinha, e com outros animais, em uma atitude costumeira. Em seguida, temos o
aniversario de Emilia com suas amigas que, assim como a cena inicial, ndo se centra no
conteddo das falas, por mais que seja repleta delas. As falas circulam, mas ndo nos dizem

nada que objetivamente ira influenciar na narrativa.

Assumindo esta voz como algo que emana dos personagens, NOSSOS
questionamentos seguem. O que esta voz coloca para o exterior para além de um contetido
semantico? Para tedricos como Mladen Dolar (2007) e Don Ihde (2007), por mais que a
voz tenha um destaque em relacdo aos demais sons por sua por¢do semantica, ela é algo
que extrapola a lingua, que possui em si contetdos que ndo estdo ligados apenas ao fato de
dizer algo propriamente. Entendemos que, enquanto som, ela carrega em si caracteristicas
préprias como intensidade, timbre, altura, mas também elementos de quem a emite, uma
materialidade prépria daquele ser. Esta materialidade € colocada por Roland Barthes
(1986) como o “grao” da voz, existente no ato da fala, no encontro entre a linguagem (e,
em seu caso, do idioma) e da voz propriamente. Utilizando-se do conceito de “geno canto”,
advindo da teorica Julia Kristeva, Barthes se refere a lingua (o idioma) em seus sons
significantes, em suas possibilidades criadas pela dic¢do. Estas colocacbes sobre as
possibilidades materiais e sensorias da voz sdo elementos importantes no desenvolvimento
de uma analise rica em elementos de diversas naturezas, além do campo cinematografico
como, por exemplo, as colocagdes de Dolar a respeito das diferentes emissdes vocais
produzidas pelo ser humano, com variados graus de elaboracdo linguistica e intenso
significado e poder de comunicagdo. A elas somam-se as caracteristicas proprias da voz,
chamadas pelo autor de “efeitos secundarios”, que aparecem durante a fala e acrescentam
elementos a ela como sotaque, entonacdo e outras. Temos ainda os estudos de Quinlivan
(2012) a respeito da respiragcdo no cinema, que tanto nos interessa, uma vez que a
respiracdo também é um elemento sonoro produzido pelo ser humano e que possui diversas
possibilidades e formas de significar. Importante destacar, ainda, que alem dos recursos
sonoros, as imagens de Familia Rodante nos remetem, muitas vezes, diretamente a
corporalidade, com planos proximos da boca dos personagens, suas dificuldades de fala,

entre outras formas.
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Seguindo nosso percurso, pensaremos nesta voz também como objeto.
Materialidade, elementos corporais e a valorizacdo da forma como se da a manifestacéo
vocal podem ser observadas nos estudos de Paul Zumthor (2007) a respeito da
performance. Tendo como objeto de estudo a poesia vocal medieval, as reflexdes de
Zumthor muito contribuem para o entendimento do uso da voz e de suas qualidades
intrinsecas no momento da performance vocal, uma vez que colocam que a voz humana
provoca efeitos e possui nuances que vao para além do texto. A oralidade é dotada da
possibilidade de gerar percepcbes sensdrias, que acessam questdes da linguagem que nao

estdo no d&mbito da informagéo.

Ao falar de performance, Zumthor estabelece a relacdo necesséria entre artista e
espectador, entre tempo e espa¢o. Sendo o cinema uma arte registrada, discutiremos, ja no
segundo capitulo, quais possiveis entendimentos e relacdes se estabelecem entre a
performance e a exibi¢do cinematografica. Muito nos interessa também, a coloca¢do do
autor a respeito do cinema e da mdsica gravada como formas de retomar a importancia da
oralidade e da escuta, diminuidas desde o predominio da escrita como forma de
transmissdo de informacdo e conhecimento. Neste momento, pensamos na sequéncia em
que Emilia narra/recita um conto para a familia que descansa enquanto seguem viagem. A
fala de Emilia, aqui entendida como uma performance vocal dentro do filme, ndo apenas
assume esta funcdo, mas ainda transita entre formas de narracéo e de presenca do som. Sua
voz flutua em relacdo a imagem e esta alteracdo de posicionamento nos permite associar o
que a senhora diz em alguns momentos com uma fala dramética e em outros com uma
narracdo épica. Tais associacOes partem das definigdes de Anatol Rosenfeld (1985) acerca
dos regimes literarios - 0 épico, o lirico e o dramatico - e se unem a flutuagédo desta voz que
ora esta em quadro, ora € uma narracdo em over acompanhada por uma trilha musical.
Neste momento, uma vez que a voz muda de posi¢do e fungdo, a palavra e seu conteudo
passam também a ter destaque e a funcionar como enunciadora de pistas sobre o

desenvolvimento da trama.

O terceiro capitulo dedica-se ao uso da musica em Familia Rodante e no cinema de
forma geral. A andlise da voz como elemento da cancdo e sua insercdo no filme, sua
importancia enquanto musica e enquanto palavra significante sdo 0s pontos principais
deste capitulo. A mdsica e a letra apresentam elementos que enriquecem o entendimento da

narrativa, podendo muitas vezes conter mais informacdo textual do que as proprias falas
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dos personagens. A interpretacdo da letra e a anélise dos momentos em que a cangédo
aparece durante a narrativa, sdo de fundamental importancia para o entendimento de sua
colocacdo no filme e também de sua relacdo com o0s personagens e suas vozes. Enquanto o
que ¢ falado pelos personagens muitas vezes diz respeito a eles proprios, a suas “silhuetas”,
0 conteudo semantico da cangdo, expresso por uma voz extra-diegética d& ao espectador
informagdes sobre aquela familia que viaja. O foco da analise se da na cancdo tema,
composta por Ledn Gieco, que esta presente na primeira sequéncia da viagem, tendo inicio
com a entrada dos personagens no trailer, e nos créditos finais. Tal masica, no entanto, ndo
é a Unica presente no filme. A formagdo de uma trilha musical de compilagdo - composta
por musicas pré-existentes ao filme e muitas delas conhecidas - também acrescenta
elementos a narrativa e suas interpretacbes e relagdes com o contexto de
producdo/exibicdo. A trilha de compilacdo permite que as musicas contribuam nao apenas
com as func¢des narrativas que Ihes cabe, mas também faca referéncias e citacfes a outras
obras e contextos. Tais questfes ja foram amplamente estudadas, e aqui nesta pesquisa
foram baseadas em Claudia Gorbman (1987), Anahid Kassabian (2001) e Jeff Smith
(1998).

Ja no quarto e dltimo capitulo, pretendemos desenvolver mais a ideia de uma ““fala
flutuante”. Enquanto nos capitulos anteriores buscamos responder as questdes iniciais, o
ultimo capitulo tem por objetivo unir as caracteristicas encontradas e sistematizar, através
da andlise da sequéncia da briga entre os genros de Emilia, do que se trata efetivamente a
flutuacdo da voz aqui proposta. As fungbes da voz sdo diversas, desde a mais comum que é
comunicar, até acrescentar significacfes por meio da masica, passando pela composicdo
dos personagens e todas elas podendo assumir as mais variadas formas. Quando € parte do
personagem, a voz é capaz de revelar dados daquele ser, tanto a partir da materialidade ja
citada, quanto por configurar elementos da sua personalidade. Estes dados ndo sdo
“falados” objetivamente, mas sim, revelados por meio de pequenas construcdes de
didlogos e falas soltas que véo-se colocando -caracteristicas que moldam aquele
personagem. Neste sentido, a voz tem papel importante também em relacdo a seu
conteldo, mas podemos ver que se trata de um conteldo sutilmente elaborado e
construido, que se combina com outros elementos narrativos, ndo sendo necessariamente o

centro da acéo.
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E essa construgio - feita por meio de varios e diferentes elementos - que nos
interessa neste capitulo. A soma das vozes que pouco dizem, ou uma fala que ao negar uma
informacdo possui forte significado; a variacdo de intensidade entre as vozes; a alteracéo
de localizacdo destas vozes que ora estdo dentro, ora fora de quadro; as mudancas na
escuta de acordo com o personagem que esta em foco em determinado momento; todas sdo
formas que fazem a fala flutuar dentro da cena - do filme como um todo e, por que ndo, em
muitos filmes. E esta variacdo em diferentes Ambitos narrativos que chamamos de
flutuacdo e que buscamos ao longo do trabalho. Esperamos que ao respondermos as
questdes iniciais, possamos fugir das categorias estanques e flutuar entre as muitas
possibilidades que a narrativa cinematografica permite a voz - e que nossa reflexdo
contribuia para que futuras pesquisas dediquem-se a ver e ouvir as multiplas vozes, nos

filmes, como elementos sonoros potentes.
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CAPITULO 1-AVOZNO CINEMAE A LINGUAGEM FONOCENTRICA

Na tela preta surge uma tnica frase no canto inferior direito: “a mi familia rodante”.
Ouvimos, num volume baixo, cantos de grilos e cigarras. Os créditos em tela preta seguem
com estes poucos sons, acrescidos dos latidos longinquos de um cachorro. A primeira
imagem que vemos € o rosto de uma senhora e o primeiro som em quadro € 0 seu suspiro.
Plano detalhe de suas mdos mexendo em fotos antigas e, novamente, seu rosto. Passa a
méo por ele e respira profundamente. Agora de costas no meio do quadro, sentada em uma
cama, a senhora apaga a lumindria que esta ao seu lado e junto com sua acdo comeca uma
masica tremulante, tocada por uma harmonica, um violdo e um piano - o conhecido tango
“Guitarra Mia” de Carlos Gardel.

Estes sdo os primeiros segundos do filme Familia Rodante, do diretor, roteirista e
produtor argentino, Pablo Trapero. A cena inicial segue apos o letreiro com o titulo do
filme. Um passarinho se debate dentro da gaiola enquanto a musica vai esmorecendo.
Agora, vemos e ouvimos dona Emilia conversar com seus gatos, alimentando-os. Atitude
aparentemente costumeira de sua rotina. Ela os segue, alimenta, toca as galinhas, recolhe
0S 0VOS, rega a pequena horta. E pela primeira vez a senhora conversa com alguém que

responde ao seu chamado, alguém, no entanto, que ndo vemos e ouvimos muito mal.

Figura 2 - Fala solta de dona Emilia

Uma comemorac¢do. Um grupo de senhoras canta parabéns e brinda ao redor de d.
Emilia. O que dizem, no entanto, exceto a musica que cantam, ndo é mostrado na imagem.
N&do vemos quem fala o0 qué, ndo vemos a boca emissora de cada voz, além da de Emilia
em raros momentos. A primeira voz identificavel, sincrona entre imagem e som, é a do

plano seguinte, da boca do pequeno Matias, com seu aparelho dental - uma voz infantil,
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presa, incobmoda por algo que a atrapalha. Entretanto, mesmo tendo sua boca em quadro,
enquanto fala, a faca e as mdos de Marta, sua mae, em primeiro plano, atrapalham a

visualizacdo de sua fala completa, que, por conta do aparelho, é pouco articulada.

Figura 3 - Primeira voz com imagem atrapalhada e seus dificultadores

Até este momento o filme estd apenas em sua introducdo. Conhecemos Emilia e
sabemos que € seu aniversario. Narrativamente, poderiamos dizer que é apenas isto. Mas
ha muito mais quando nos atemos aos detalhes que compBem estes primeiros minutos.
Focando nos aspectos sonoros e principalmente na voz, que é o objeto de nosso trabalho,
podemos levantar algumas observacdes a serem analisadas e aprofundadas ao longo do
estudo. Antes disso, porém, podemos deter nossa atencdo a um ponto. Como descrito
acima, apenas em alguns momentos rapidos a voz que ouvimos se encontra com a imagem
de seu emissor. A partir do momento em que este dado se faz relevante, poderiamos
pensar: por que quando ouvimos a voz de um personagem, mas nao a vemos, temos uma
situacdo pouco usual, ou até mesmo, em alguns casos, incdbmoda? De onde vem a aparente
necessidade de vermos a fonte de tudo aquilo que ouvimos?

Um possivel caminho para cercarmos tais questfes estd em entender como a voz
apareceu no cinema e como se estabeleceu em uma posigéo central na esfera sonora e que
parece clamar por seu correspondente imageético. Antes, portanto, de aprofundar-nos nos
elementos que a sequéncia de abertura do filme nos da, iremos abordar como a voz ocupou
0 centro da acédo e da narrativa cinematografica, posicao esta, obviamente, diferente da que

percebemos na descri¢do acima.
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Um historico

Assistir a um filme e ver a boca dos atores acompanhada exatamente pelo som
correspondente; estranhar a voz escolhida para determinado ator em um filme dublado, por
parecer ndo “combinar”; se incomodar por nao entender exatamente qual foi a palavra dita
por determinado personagem; ou ainda, perder alguma informagéo importante porque nao
deu tempo de entender a legenda - ndo séo questdes presentes desde sempre na histéria do
cinema. A forma de contar uma histéria em filmes mudou muito ao longo dos anos, seja
com o acréscimo de diferentes tecnologias, seja na forma de abordar determinadas
tematicas. Entretanto, entre elas ha uma que modificou radicalmente o modo como o
cinema era elaborado, produzido, distribuido, exibido e assistido dentro e fora de seu pais
de origem. A possibilidade da sincronia do som com a imagem e, junto com ela, a incluséo
da voz humana alterou a l6gica cinematografica de forma, podemos dizer, praticamente
definitiva. Por mais que seu uso também tenha se transformado ao longo dos anos, a voz
ganhou espaco notério dentro da construcao filmica.

O cinema desde o inicio teve a ambicdo do som. Seja na execucdo de musica nas
salas de exibicdo, seja nas tentativas tecnoldgicas de sincronizacgdo, a ideia do som sempre
esteve presente na linguagem cinematogréafica, variando técnica e esteticamente de acordo
com o tempo e a possibilidade tecnolégica. Ou seja, o chamado cinema silencioso, por
mais que receba este nome, possuia seus sons caracteristicos, como a musica executada ao
vivo, 0s comentadores, o barulho das maquinas e o som do proprio publico. A
nomenclatura “cinema silencioso” ¢ a mais utilizada entre os estudiosos do cinema da
época, e a escolha do termo em vez do também conhecido “cinema mudo” pode ser

atribuida a diversas razdes. Carlos Roberto de Souza explica uma delas:

“Filmes  silenciosos sdo, portanto, aqueles produzidos
originalmente para serem projetados sem acompanhamento sonoro
mecanico. O filme mudo, ao contrério, seria aquele produzido
originalmente para ser projetado com acompanhamento sonoro
mecénico (...), mas que, por alguma circunstancia (perda do
negativo de som, copiagem errada, etc.), ndo dispde mais de sua
trilha sonora.” (SOUZA, 2011. p. 8)

Os termos, no sentido arquivistico, portanto, ndo sdo sinénimos e, assim, possuem
usos diferentes. H4, no entanto, como explica Souza, uma longa questéo relativa a heranca

de terminologias estrangeiras. Enquanto um termo € originado pelo “silent cinema” vindo
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do inglés, o outro possui sua raiz no “cinema muet” francés. Independente do termo usado
ou da preferéncia entre as herancas linguisticas, os elementos sonoros que faziam parte do
cinema do periodo s6 foram “controlados” apos a consolidagdao da sincronizagdo, uma vez
que antes disso as formas e usos do som no cinema eram completamente variaveis. Até
1927, ano de langamento de “O Cantor de Jazz” (The Jazz Singer, Allan Crosland, 1927), o
cinema era apenas cinema, sem qualquer referéncia ao som em seu nome. Somente apds
esta novidade tecnoldgica ser absorvida pelo mercado, sua historia foi dividida entre
“silencioso” e “sonoro”, demarcando, a partir de entdo, as diferencas estéticas, técnicas e
narrativas de cada momento.

Ainda no periodo chamado silencioso, eram muitas as ferramentas utilizadas para
acrescentar, por meio da imagem, elementos “sonoros”, como os intertitulos para a
insercdo de falas, a musica de acompanhamento, a execucao de sons ao vivo que acentuam
movimentos, etc®. A presenca destes recursos nos mostra que, além do termo “mudo”
realmente nédo ser completo, privilegiando a fala, o que “faltava” ao cinema silencioso ndo
era a existéncia de som em sua linguagem, mas sim a possibilidade de ouvir estes sons
indicados pela imagem. Desta forma, o espectador era colocado em posi¢do semelhante a
de uma pessoa que enxerga, mas ndo escuta. Esta observacdo é a principal argumentacdo
pela qual Michel Chion (2004) refuta as expressdes “mudo” e “silencioso”, passando a
considerar o termo “surdo”, uma vez que a voz € outros sons sempre estiveram presentes
na expressividade cinematogréafica, apenas nao chegavam ao publico.

O autor coloca, ainda, que a davida em relacdo a terminologia para periodicizar o
cinema esta entre os ja citados termos mudo/silencioso, para o primeiro periodo, e
falado/sonoro para o segundo. A diferenca entre eles €, portanto, diretamente relaciona a
centralizagcdo ou ndo da voz como elemento sonoro, como observado anteriormente. Esta
centralizacdo é entendida pelo impacto ocorrido logo apds a sincronizagdo do som a
imagem. A grande novidade - para o publico - era a possibilidade de se ouvir a voz do ator
ao mesmo tempo em que viam-se 0s seus labios em movimento. A propaganda dos novos
filmes era feita para enaltecer a novidade, recebendo estes o nome de talking pictures.

A mudanga, no entanto, ndo alterou apenas a forma de exibir e receber os filmes.
Todo o sistema de producéo teve que ser reestruturado e os estudios tiveram que se adaptar

as novas condicdes de gravacdo. A partir deste momento, o siléncio no set de filmagem se

® Para mais detalhes a respeito da utilizacdo de sons em exibi¢Bes de filmes silenciosos consultar ABEL,
Richard; ALTMAN, Rick (ed.). The sounds of early cinema. Bloomington: Indiana University Press, 2001.
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fez necessario. Os microfones gravavam tudo o que ocorria ao seu redor, sem
direcionalidade ou qualquer tipo de selecdo, e sons e imagem deveriam ser gravado ao
mesmo tempo. Tanto falas quanto demais ruidos eram gravados durante a acdo, uma vez
que ndo havia possibilidade de edicdo e, muito menos, divisdo em diferentes pistas - 0 que
aconteceu apenas com a gravacao Otica feita direto na pelicula e a regravagdo, em 1930. A
cada erro, uma nova rodagem era feita, desde o inicio (MURCH, 2000). Inicialmente, os
sons eram gravados em discos (0 sistema Vitaphone) e ndo havia como “retornar” a um
ponto especifico. Também nos primeiros anos, a camera teve que ficar aprisionada a uma
cabine, sem muitas possibilidades de movimento, pois seu barulho atrapalhava o registro
dos sons da cena. Neste momento, como conta Walter Murch (2000), o técnico de som
ficava em uma cabine, acima do set de filmagem e era ele quem dizia 0 que estava correto
ou ndo. De certa forma, o som era o rei do estudio. Este foi, na verdade, o seu momento de
gléria que, de um modo geral, ndo voltou mais a ocorrer.

Mesmo que musica e ruidos tivessem sua importancia, a prioridade nas gravacdes -
e posteriormente também nas edicdes - era dada a voz. A musica, por mais que agora fosse
sincronizada com a imagem e gravada conjuntamente, ndo era uma novidade. O cinema ja
possuia musica desde o seu inicio, alterando neste momento apenas a sua forma de
captacdo e reproducdo. A novidade era, de fato, a voz e a partir dai tudo o que era falado
deveria ser claramente ouvido e entendido.

Diversos atores conhecidos e consagrados durante o periodo silencioso perderam
Seu espacgo no cinema por terem vozes desagradaveis, ou que ndo coincidiam com o perfil
buscado para os filmes. Este perfil, que antes era associado a imagem dos atores, agora
deveria corresponder também as suas vozes. Muitas vezes, no entanto, imagem e voz de
uma mesma pessoa ndo coincidiam com o0s propositos estéticos e sociais desejados para
determinado filme. Por isso, neste periodo, foi necessaria a criagdo de uma nova forma de
qualidade, que Chion (1993) denomina de fonogenia - termo relativo a0 som para a
fotogenia. Taylor (2009), no entanto, coloca que esta “qualidade” de voz, que envolvia nao
apenas a paridade com a imagem, mas também sotaques, timbres e demais questdes
propriamente sonoras, teve que ser dividida em categorias de sucesso e fracasso de acordo
com a nova ideologia da voz, proxima a uma ideologia para a sociedade norte-americana, a
partir de um som limpo, inteligivel e sem marcas de materialidade. Estas marcas podiam se

referir a questdes sociais como classe, etnia e regido do pais, uma vez que estas
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caracteristicas muitas vezes sdo perceptiveis na forma de falar das pessoas, em seus
maneirismos e timbre.

A forma como a presenca da voz era encarada variava tanto a partir da ideologia
dos paises de producdo, quanto em termos estéticos a respeito de seu uso. Muitas delas,
pensadas neste periodo, permanecem em nossa forma de producéo até hoje. Como observa
Horton (2013), com o comeco do som sincronizado, dividiram-se dois grupos de acordo
com o que achavam sobre como o som devia ser: como o telefone, com a voz mais alta e
clara que tudo; ou como o fondgrafo, respeitando o contexto espacial. Tal questdo tinha
como base a nogéo de naturalismo, seguindo a forma pela qual uma pessoa ouviria aqueles
sons se estivesse presente na cena. Nos primeiros anos do sonoro, técnicos estudaram a
melhor forma de realizar a gravacdo dos sons, e principalmente das vozes. Para aqueles
que o som devia respeitar a espacialidade e acompanhar a escala de proximidade da
imagem, o microfone deveria ficar junto com a camera, gravando os sons da mesma
distancia que a cAmera captava as imagens. I1sso, no entanto, causava dois problemas, que
foram resolvidos com a invencdo de um microfone mais livre, 0 boom. O primeiro deles
era o fato de, ao estar junto com a camera, e no geral na mais proxima, em uma filmagem
com mais de uma cdmera o microfone apareceria. E 0 segundo dizia respeito a
inteligibilidade da voz. Ainda nos primeiros anos da década de 1930, a inteligibilidade e a
praticidade de um Unico microfone que da liberdade para as cameras a acdo foram
definidas como padrdo. Além destes pontos, a gravacdo de um som mais limpo, sem as
caracteristicas espaciais, permitia aos técnicos a construcdo posterior dessa trilha, com
reverberacOes, alteracdes de volume e equalizacdo, e ndo apenas uma gravacao direta de
algo pronto (ALTMAN, 1992)

Desta forma, a escolha pela inteligibilidade e clareza da voz, deixando a questdo
espacial para a imagem, segundo Altman (op. cit.), sugere “que o referente do som de
Hollywood ndo ¢ a cena filmica, mas uma narrativa construida como ‘atras’ dessa cena,
uma narrativa que autoriza e engendra a cena, e da qual a cena em si € apenas mais um
significante™”

Hoje podemos ver em filmes as duas formas de expressdo sonora, colocando a voz
em relacdo ao seu espaco e aos demais sons que a cercam ou em destaque, priorizando sua

inteligibilidade. Esta combinacdo de possibilidades, no entanto, se deu apenas com 0

" “(..) suggests that the referent of Hollywood sound is not the pro-filmic scene at all, but a narrative
constructed as it were "behind" that scene, a narrative that authorizes and engenders the scene, and of which
the scene itself'is only one more signifier.” (ALTMAN, Rick. 1992, p. 59). Tradugéo nossa.
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desenvolvimento da linguagem cinematografica, uma vez que, num primeiro periodo, todo
detalhe em relacdo ao som era novidade e precisava ser discutido.

Entre estas discussBes, a insercdo do som em relacdo ao chamado especifico
cinematografico tomou maiores proporc6es. Entender o que havia no cinema que o
diferenciava das demais artes, 0 que era sua real esséncia, ja era uma busca de diversos
tedricos. Comegou-se a debater, entdo, qual seria o papel do som nesta construcdo da
especificidade, como ele alteraria a linguagem cinematografica ja desenvolvida e se traria
beneficios ou prejuizos. Bazin (1991) coloca que a diferenca, neste momento, se dava entre
0s cineastas que apostavam no cinema como imagem - composta pela imagem pléastica e
pela montagem - e nos que acreditavam na linguagem para se aproximar da realidade.

Sobre a relacdo entre estas diferencas, ele afirma que:

“(...) certos valores do cinema mudo persistem no cinema falado,
mas, principalmente, que se trata menos de opor o ‘mudo’ ao
‘falado’ do que, em ambos, familias de estilo, concepgdes
fundamentalmente diferentes da expressdao cinematografica.”
(BAZIN, 1991, p. 66).

Por mais que anteriormente tenhamos afirmado que o cinema silencioso ja possuia
elementos potencialmente sonoros, as formas de expressdo ndo deixam de ser
fundamentalmente distintas, como coloca o autor. Entre 0s cineastas que acreditam na
imagem, a conceituagdo mais disseminada é a desenvolvida pelos formalistas russos
Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov (EISENSTEIN, 1990). Para eles, em resumo, 0 som no
filme ndo seria um problema em si, desde que bem utilizado em contraponto a imagem.
Sua proposta é de que o som fosse mais um elemento da partitura formada pela montagem
- esta entendida como o elemento especifico do cinema. Os sons poderiam ser muito bem
aproveitados na linguagem cinematografica. Sua recusa, no entanto, se direcionava ao uso
redundante deste som. Um uso que apenas complementaria a imagem, sem acrescentar
nenhum dado significativo a ela. Este pensamento dizia respeito, sobretudo, ao uso
indiscriminado dos dialogos, como algo que apenas estava ali para enfeitar a acdo dos
atores, sem ter real significado a complementar o que ja fosse expressado pela imagem.
Para eles, a partir da montagem o cinema se fazia gerador de sentidos e ideologias, por
meio da composi¢do interna e externa dos planos. O som deveria ser incluido neste
contexto a fim de acrescentar mais um dado que levaria o espectador a compreensao das

ideias transmitidas, mais um elemento para a composicao de sentido.
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Além da possivel redundéncia em relagdo a imagem, o uso excessivo dos dialogos
aproximaria a nova arte do teatro e suas composi¢des baseadas na alta literatura, afastando,
assim, o cinema, de suas caracteristicas de arte prépria, de suas tdo caras especificidades. O
som deveria ocupar apenas 0s espacgos nos quais a imagem nao fosse completa. René Clair
afirmava, ainda, que o filme sonoro poderia ndo ser um grande prejuizo para a linguagem
ja desenvolvida no periodo silencioso, sendo os ruidos um dado de aproximacéao do filme
com o real que ndo necessariamente seria algo ruim, ao contrario das falas. Para ele, as
falas ndo eram o mais interessante no som, por mais que agradassem ao publico. Os ruidos,
no entanto, se usados de forma criativa, em substituicdo a imagens ébvias ou para a¢des do
ambiente, poderia enriquecer a linguagem (CLAIR, 1985).

Seguindo o raciocinio de Bazin, além da corrente de cineastas que focava na
imagem e sua construcao a partir da montagem, havia ainda os que buscavam no cinema
uma ideia de naturalidade. O som, neste sentido, vem contribuir, uma vez que para uma
aproximacgédo com o mundo real precisamos ouvir o que as pessoas dizem ao mexer a boca,
0 ruido de seus passos ao andar, de objetos quando batem, etc. Desta forma, a utilizacdo do
som como um todo, ndo apenas da voz, foi se consolidando dentro de uma nova forma de
expressao, relacionando som e imagem das mais diversas maneiras.

Mesmo com todas as teorizagdes e buscas por um uso criativo do som, 0 que se
tornou preponderante nas producGes foi o grande uso de didlogos. Os filmes
hollywoodianos de grande sucesso de certa forma ditaram o modo de se fazer cinema a
partir de entdo. Outras formas, usos e producdes existiram pelo mundo, mas a voz tomou o
lugar central no som da grande maioria dos filmes. Em outras palavras, a preponderancia e
dominio do cinema norte-americano trouxeram questdes estruturais importantes com
relacdo a voz. Foi a partir de entdo que se fez necessario pensar em alternativas de
traducGes dos filmes, como dublagem, legendagem e versdes que foram adotadas por cada
pais de acordo com suas preferéncias.

A expansdo do cinema hollywoodiano no mercado mundial, nas décadas de
1920/30 trouxe ainda outras consequéncias e, entre elas, a tomada deste cinema como
referéncia do que deveria ser feito, do filme de “boa qualidade”. Os géneros
cinematogréaficos se consolidaram nos estudios e muitos deles se centravam no uso da voz,
seja para resolver mistérios, declarar amor ou na forma de can¢fes. De um modo geral, 0s
didlogos ganharam espaco e importancia na forma de contar as histérias. Neste momento

ainda, a musica orquestral tomou forca, dividindo um espaco importante na banda sonora.
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Diversos géneros utilizaram-se desta estética, mas foram, sobretudo, os musicais que
uniram musica e voz em momentos de destaque dentro da narrativa. As cangdes em muitos
momentos funcionavam como dialogos ou monologos que davam o andamento da historia.
Neste periodo, ainda, a politica da voz, criada no inicio do periodo sonoro, foi consolidada.
Em continuidade aos anos anteriores, atores deveriam ter boas imagem e boas vozes, sem
marcas de etnia, regido, classe social ou qualquer timbre que tirasse a atencdo do texto e a
colocasse na materialidade da voz (TAYLOR, 2009).

A necessidade de entender

Definir quais as melhores formas para gravar o som e como ele deveria aparecer
nos filmes foi e ainda é uma tarefa central para as produc@es. Se pensarmos que a partir do
momento em que um uso €é escolhido e tomado como o melhor, abrem-se as possibilidades
de criar outras formas, testar se realmente aquele deve ser o Unico jeito. E é este tipo de
pensamento que se enquadra em Familia Rodante. A voz esta ali, colocada de maneira ate,
poderiamos dizer, convencional, em seu claro entendimento, na maioria das vezes. Mas a
escolha pela inteligibilidade, vinda dos anos 30, ndo requer que o que esta claro de se
entender necessariamente seja relevante para o que estd acontecendo. Neste momento,
abre-se margem para pensar em outras formas de uso criativo desse som e suas demais
caracteristicas dentro do filme.

Teorizagdes gerais a respeito dos elementos “sonoros’ proprios a voz, que tanto nos
interessam no presente trabalho, sdo raras quando comparadas as andlises e reflexdes
realizadas sobre palavra falada. No que diz respeito ao cinema, isto se reforca tanto no
espaco tedrico quanto no pratico. E importante notar que por mais que a voz tenha se
tornado o elemento central da banda sonora e muitas vezes condutora da narrativa, ndo é
exatamente a sua sonoridade que importa, mas sim, a palavra dita, o seu significado
semantico. Por mais que seja som na forma de fonemas, palavra e voz sdo coisas distintas.
Ferdinand de Saussure, ao definir os objetos de estudo da linguistica coloca que “(...) o
som, unidade complexa acustico-vocal, forma, por sua vez, com a ideia, uma unidade
complexa, fisioldgica e mental.” (SAUSURRE, 2006, p. 16), diferenciando, assim, som e
palavra. J& Mladen Dolar, entre suas diversas colocacdes a este respeito e sobre a voz em

diferentes @mbitos da vida e da sociedade, define que “O fonema ¢ a forma pela qual o
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significante apreendeu e moldou a voz”®. Ou seja, a voz, em um primeiro momento, apenas
carrega um sentido, ndo o produz - afirmacdo esta que questionaremos durante o trabalho.
Segundo Chion (2004), a voz é deixada de lado em estudos sobre som justamente
pelo fato de que o que interessa em um primeiro momento nao é sua presenca em si, mas a
da palavra. O autor acrescenta ainda que esta atencdo com relacdo a palavra é inerente ao
ser humano. Nossa percepgéo tende a se concentrar na palavra e, portanto, quando imersa
em muitos sons nosso foco se volta para a voz. Esta tendéncia que temos de quando
imersos em diversos sons prestar mais atencdo em uma voz, Chion denomina de
vococentrismo. Ja, quando ao atentar para uma voz nossa audicdo nos leva a tentar
compreender o que ela fala, o autor define como verbocentrismo, ou seja, ter o verbo — a

palavra — como centro de nossa atencao.

“(...) na medida em que envolve uma voz humana, o ouvido
inevitavelmente presta atencdo nela, ilhando-a e estruturando em
torno dela a percepcdo do todo: trata de descascar o som para
extrair seu significado, tenta sempre localizar e, se possivel,
identificar a voz. (..) quando se estda rodando, se denomina
captacdo de som, é na realidade, na maioria dos casos, uma tomada
de voz, eliminando ou amenizando, na medida do possivel, o0s
demais sons. (...) mas ndo se trata apenas de inteligibilidade: se
trata da preponderancia que se outorga sobre todos os demais a
esse ser sonoro que é a voz, do mesmo modo que o rosto humano
ndo é uma imagem como as outras. (...) Pode-se chamar isso, se
quiser, de vococentrismo. Naturalmente, o vococentrismo € a
escuta humana e, necessariamente, o proprio cinema falado em sua
imensa maioria.”®

Esta tendéncia é reforcada por outros autores (DOLAR, 2006; IHDE, 2007) que
entendem que a linguagem humana é fonocéntrica, tendo a voz como seu centro e as
demais formas de expressao como derivadas dela, por exemplo, a escrita. Para Ihde (2007),
se pensarmos que toda a forma de comunicagdo com significado é uma linguagem, teremos

diversas delas existindo simultaneamente. A “linguagem como palavra”, proposta pelo

8 "The phoneme is the way in which the signifier has seized an molded the voice". Traducéo nossa (DOLAR,
2006, p 19).

“(...) en cuanto conlleva una voz humana el oido inevitablemente le presta atencion, aislandola y
estructurando en torno de ella la percepcion del todo: trata de pelar el sonido para extraer el significado del
mismo, intenta siempre localizar y, si es posible, identificar la voz. (...) cuando se estd rodando, se denomina
toma de sonido es en realidad, en la mayoria de los casos, una “toma de voz”, eliminandose o
amortiguandose, en la medida de lo posible, los demas sonidos. (...) pero no se trata solo de inteligibilidad;
se trata de la prepoderancia que se le otorga sobre todos los demés a ese ser sonoro que es la voz, del mismo
modo que el rostro humano no es una imagen como las demas. (...) Se puede llamar a eso, si se quiere,
vococentrismo. Naturalmente, el vococentrismo es la escucha humana y, necesariamente, el proprio cine
hablado en su inmensa mayoria.” (CHION, 2004, p 18-19) Tradugéo nossa.
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autor, no entanto, é colocada como o centro delas, por mais que as demais a influenciem,
como a entonacdo, a linguagem gestual, etc. Dolar complementa a funcdo de centralidade
da linguagem vocal quando apresenta a ideia de que a nossa voz - principalmente por meio
da palavra - nunca nos abandona, uma vez que mesmo quando ndo estamos falando, os
pensamentos acontecem por meio de verbalizagdo que ouvimos internamente. E, de forma
externa, o autor ainda aponta que “somos seres sociais pela voz e através da voz.”'?

A partir destas colocagdes podemos pensar que ao assistir a um filme é
compreensivel que a atencéo sonora do espectador se volte para a fala dos atores e que haja
a necessidade de entendé-la. Justin Horton (2013), em seu artigo a respeito da voz néo
ouvida no cinema, compara 0 recurso cinematografico da voz sem corpo (0 personagem
gue ouvimos, mas ndo vemos), com a voz que ndo ouvimos claramente. Para ele, enquanto
a primeira evoca algo etéreo, misterioso, a segunda coloca o espectador em contato com
suas limitacOes epistemoldgicas, dando a impresséo que a nao audi¢do € um problema seu
e ndo um elemento do filme. Como ndo é possivel, no mundo real, selecionar o que
ouvimos, por mais que tenhamos a possibilidade de um certo foco auditivo, ao ver algo, no
caso alguém falando, e ndo ouvir o som emitido, ndo apenas estamos indo contra as
convencdes classicas do cinema, mas também a prépria experiéncia natural do ser humano.
Este incomodo da voz ndo ouvida, no filme de Trapero, claramente € o caso da voz de
Matias, que é atrapalhada pelo aparelho dental e pelos sons da faca batendo em sua frente.

Diferentes formas de utilizacdo da voz no cinema, como as exemplificadas por
Horton (op. cit.), foram tomando espaco nas producées cinematograficas de forma gradual.
A centralidade do andamento da narrativa na fala, a partir de explicacfes de acdes,
conversas e caracterizacdo de personagens sofreram transformagdes com o tempo. Os
textos bem definidos, decorados e proferidos com clareza pelos atores eram - e ainda séo -
executados nas mais diversas cinematografias. A partir dos anos 1940/50, no entanto, com
as producdes do Neorrealismo Italiano e suas filmagens fora de estidios e com néo-atores
era inevitavel que a Idgica construida para a presenca da palavra também se alterasse. Com
este tipo de filmagem as falas continuaram a ter sua importancia, mas agora adquiriram um
carater mais proximo a quem fala, e também, a quem ouve. O coloquialismo, sotaques e
maneirismos locais foram adicionados as historias, ndo apenas como elementos de
construcdo dos personagens, mas, sobretudo, como elemento estético significativo para a

proximidade com o real, com o existente. Os filmes deste periodo e dos movimentos

19 “We are social beings by the voice and through the voice (...)” (DOLAR, 2006, p. 14) Tradug&o nossa.
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seguintes, como os Cinemas Novos espalhados pelo mundo, pretendiam mostrar seus
lugares, seus contextos e dando voz, de forma metaforica e literal, aos personagens
retratados poderiam aproximar o cinema de sua realidade social. E importante ressaltar, no
entanto, que tal mudanca estética, acrescentando aos filmes a fala real das pessoas, teve seu
acompanhamento técnico apenas nos anos 60. Os filmes do Neorrealismo Italiano tinham
ainda suas falas dubladas, gravadas em estddio e editadas posteriormente. Apenas com a
invencdo do gravador de audio portatil que foi possivel que o som acompanhasse o
realismo da imagem, sendo realmente gravado na rua, no ato da acao.

Retomando o que foi falado por Bazin (op.cit.) a respeito das duas formas de
encarar 0 Som no cinema, esta seria a segunda. Uma aproximacgdo com o natural, com o
cotidiano. Bazin se referia a um realismo em diversas das instancias cinematogréficas,
sendo entre elas 0 som uma ferramenta importante para a relacdo entre a narrativa e o0 seu
real retratado.

Se seguirmos o pensamento de Dolar a respeito da voz como linguagem,
entendemos que ela é agente de enunciacdo. Esta, por sua vez, € o lugar da subjetividade na
linguagem, lugar pelo qual o individuo se expressa, se coloca no mundo. Portanto, a voz
sustenta uma ligagdo com a nogdo de sujeito. Esta relacdo é fundamental para as novas
escolas cinematograficas que pretendiam por meio da linguagem utilizada se ‘aproximar’
de seus temas. Os equipamentos portateis e as gravacdes fora do estidio favoreciam esta
aproximacdo, que era revelada pela construcdo da imagem, pela atuacdo dos personagens e
por seus didlogos, dando voz a estratos da sociedade até entdo excluidos das telas do
cinema.

O termo metaforico “dar voz” coloca justamente as diversas questdes que
envolvem o que ela é propriamente. Em uma primeira instancia nos ¢ comum pensar
diretamente na palavra, na semantica, no que ¢ dito. Em um segundo momento a atencéo se
dirige a como aquela voz diz. Sua entonacdo, um timbre diferente, um sotaque. Estes ja séo
elementos propriamente sonoros de sua composi¢do. Entretanto, ainda estdo intimamente
ligados a palavra. S6 sdo notados a partir da palavra. Sobretudo a entonagdo, por poder
alterar um significado, é importante de ser percebida. Mas a voz, o elemento sonoro, vai
além. Este som é emitido por alguém e, mais do que isso, sai de dentro de um corpo e € um
retrato de sua individualidade. O som, mais do que apenas dizer, comunica de diversas
formas e expressa algo muito pessoal, uma vez que é por meio dele que, segundo Dolar

(2007), um significante se liga ao corpo. E, além de se ligar ao corpo que a emite, seu
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corpo de origem, a voz s@ atinge seu objetivo de comunicacdo quando chega ao outro,
quando alcancga outro corpo, sendo ela a0 mesmo tempo parte de um corpo e o0 que ocupa o
espaco entre os dois (DOLAR, op cit). Portanto, ao “dar voz” a alguém, nao apenas se da a
oportunidade de que aquele corpo (seja ele uma pessoa ou uma comunidade) se expresse
de acordo com o seu intimo, com o que compfe a sua individualidade, mas também o
coloca em contato com o ouvinte, com o outro. E esta voz que cria a relagio entre o intimo
e 0 externo, entre o pessoal e o que € compartilnado. Ao mesmo tempo em que ela é parte
do interior de um corpo, ela se faz presente em seu exterior, ocupando ao mesmo tempo 0s
dois lugares.

“Poderia ser feito um jogo de palavras em francés e dizer que a voz
é plus-de-corps: ao mesmo tempo € “mais que o corpo”, um
excedente, um excesso corporal, € “ndo mais corpo”, o fim do
corpéreo, sua espiritualidade, de modo que encarna a prépria
consciéncia da quintescéncia da corporeidade e da alma.”"*

Pensar a voz em seus componentes sonoros, no entanto, é uma tarefa ardua. Sua
ligacdo com a palavra é inevitavel - por mais que suas formas de expressdo possam estar
fora das questdes linguisticas, como sera abordado posteriormente. E por meio da palavra,
sobretudo, que temos contato com este elemento que possui relagdes com as mais diversas
areas do conhecimento a partir das mais variadas abordagens. Aqui, nos interessa uma
unido destas abordagens a fim de nos aproximarmos de como essa voz se faz presente no
cinema.

Uma vez que nosso estudo esta neste campo, é fundamental, mais do que pensar a
voz como algo em si, pensar também em relacdo aos demais elementos filmicos. Como
esta voz - e ndo a palavra - se relaciona com a imagem? Como e o0 que ela em si acrescenta
para a narrativa, sem que seja por meio das informacdes seménticas dadas pelos
personagens? Lembrando do vococentrismo proposto por Chion (2004) ja podemos inferir
que a “voz da linguagem”, proposta por Ihde (2007) como a voz que possui uma
semantica, se encontra em destaque com relagdo aos demais sons. Serd que isso ocorre
sempre? E se a voz for mais um dos sons que compdem o ambiente? E se seu significado

estiver em ambitos mais profundos ou superficiais do que em informacdes dadas?

1 wge podria hacer un juego de palabras en francés y decir que la voz es plus-de-corps: al mismo tiempo es

‘mas que el cuerpo’, un excedente, un exceso corporal, y ‘ya no mas cuerpo’, el fin de lo corporeo, su
espiritualidade, de modo que encarna la coincidencia misma entre la quintaesencia de la corporeidad y el
alma.” (DOLAR, 2007, pg 87) Traducdo nossa.
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O significado fora da palavra

Voltando ao filme de Trapero, podemos observar como, na sequéncia descrita no
inicio deste capitulo, a voz aparece em relacdo aos demais elementos. Partindo da ideia que
ela é o centro da mixagem e, portanto, da nossa atencdo, podemos localizar os momentos
em que isto realmente acontece, mas sempre questionando seu entorno e as relagoes
estabelecidas.

A voz enguanto fala aparece no momento em que d. Emilia conversa com seus
gatos. Antes disso temos apenas sua respiracdo, fendmeno que também pode ser
considerado vocal, conforme sera explicitado posteriormente. Podemos destacar que nesta
pequena cena a voz da senhora e o que ela é diz é totalmente compreensivel ao espectador.
Suas palavras séo claras, limpas e estdo em destaque com relacdo aos demais sons. O
mesmo ocorre quando conversa com a vizinha, pedindo-lhe que compre uma torta. Neste
momento ndo sabemos ainda o motivo da compra da torta, seu aniversario. Esta
informagdo ndo nos ¢ dada. Percebemos aqui que a construgdo sonora “comum”, da vVOz
em primeiro plano auditivo, realmente se confirma. A voz de d. Emilia é o som mais limpo
e facilmente reconhecivel. O que ela diz, no entanto, que informacdes nos da?

Em suas falas, Emilia pergunta pelos gatos, os chama pelo nome, repreende um
deles que quebra seu vaso. Em seguida, com Tota, a vizinha, pede a torta, diz que ndo pode
sair pela manhd e que lhe pagara o que for gasto depois. N&o ha, no entanto, em suas falas
nada a respeito das informacGes, de conteudo semantico, que deve ser captado como
impulsionador da narrativa ou como um dado explicativo da histéria que o filme ira contar.
Em ambos os casos, quando se dirige a Tota e aos gatos, as falas sdo soltas, sem um
interlocutor direto, que seja identificavel ao espectador, ou capaz de uma resposta,
respectivamente. Com a vizinha, por mais que consigamos ouvir sua resposta, ndo ha uma
imagem ou qualquer dado narrativo que transforme Tota em personagem relevante,
sobretudo porque ndo aparecerd novamente durante o filme. Além disso, sua voz é
sobreposta pela de Emilia e por outros sons, até mesmo pela dgua que sai da mangueira.
Sua voz fora de quadro, em off, tende a puxar nossa atencdo para 0 espaco que nao é
mostrado, mas por ndo ter grande destaque essa atencdo ndo se solidifica e seguimos
atentos nas acdes de Emilia e em sua fala. Ja com os gatos, Emilia, em realidade, fala para

ninguém, sua fala se constréi mais como uma acao sua, o falar, do que como mensagem ou
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didlogo. Em alguns momentos, por mais que se dirija aos animais, a impressao que temos €

que ela simplesmente fala, como que pensasse em voz alta.

Figura 4 - Emilia conversa com a vizinha fora de quadro

Este tipo de fala, que diz para ninguém, pode ser analisada a partir do que Chion
(1993) chama de palavra emanacdo. Segundo ele, a palavra pode adquirir diversas posicoes
dentro da narrativa, como a palavra teatro, que tem funcBGes dramatica, psicologica,
informativa e afetiva, sendo ela a mais comum narrativamente; a palavra texto, aquela que
pertence a um narrador e diz algo a respeito das imagens e, no geral, aparece em over; e,
por fim, a palavra emanacdo, que diz respeito a toda palavra dita que ndo é
necessariamente ouvida ou compreendida e ndo esta no centro da acdo. Esta categoria é
ainda dividida em diferentes tipos, de acordo com a forma como aparece dentro do filme.
No caso de Familia Rodante encontramos trés deles: a emanacao por proliferacdo, quando
0 acumulo de falas sobrepostas faz com que ndo se entenda o que € dito; a por perda de
inteligibilidade, quando a palavra deixa de ser entendida por conta da subjetividade de um
personagem; e a palavra descentralizada, a qual mesmo ndo tendo outro recurso sonoro que
afete sua compreensdo, ndo € o centro da acdo. Em todos estes casos, a caracteristica
principal da palavra emanacao é que a palavra torna-se um aspecto do proprio personagem,
algo que o compde, sua silhueta (CHION, 1993).

E importante destacar, neste caso, que a fala de Emilia para os gatos é sim o centro
de sua agéo, sendo, portanto, sonoramente uma palavra teatro. Ao mesmo tempo em que oS
alimenta ela conversa com eles, demonstrando seu afeto e relacdo com os animais. Esta
acdo nos d& um primeiro exemplo a respeito da flutuacdo da fala. O que estd aqui
apresentado como parte importante da acdo ndo é o contetdo da fala - se chama por um

gato ou outro -, mas, sim, o ato de falar, de colocar sua voz e a partir dela criar o contato
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com o exterior, com 0 outro, a0 mesmo tempo em que expressa algo interno de si, como
um pensamento. Desta forma, ao falar para um interlocutor que nao lhe responderd, dona
Emilia mais do que diz, fala e esta acdo nos da informacGes sobre a vida da personagem,
sem que estes dados estejam em suas palavras, mas apenas na acdo de falar. A senhora
conversa com 0s gatos, afasta as galinhas, pega 0s ovos e rega a pequena horta. Todas
acOes que dao a entender que esta é a sua vida, que € assim que passa 0s seus dias. E entre
estas acOes esta a fala, para os animais, para si e para uma vizinha que nao se vé. Esta é
uma fala enquanto acdo, enquanto som emitido e ndo como o centro de uma linguagem que
necessariamente deve informar algo explicativo ou que faga a narrativa avancar. Para
Saussure (2006) enquanto a lingua é algo social, um sistema de signos que significam, a
fala ¢ um “ato individual de vontade e inteligéncia, no qual convém distinguir: 1°, as
combinac6es pelas quais o falante realiza o cddigo da lingua no propdsito de exprimir seu
pensamento pessoal; 2°, 0 mecanismo psico-fisico que lhe permite exteriorizar essas
combinagoes” (SAUSSURE, 2006, p. 22). Diferente do autor, no entanto, entendemos que
esta fala em si também € cheia de significados.

Como outros exemplos, podemos partir para 0s momentos seguintes da sequéncia,
quando Emilia recebe suas amigas para uma pequena comemoracao. Elas conversam entre
si, Emilia recebe os presentes, agradece e cantam parabéns. As vozes estdo todas juntas,
uma sobrepondo a outra. E possivel acompanhar alguma linha de dialogo entre as vozes
soltas, mas, assim como nos casos acima, este didlogo diz mais sobre a acdo, € mais um
elemento dela, do que propriamente um “contetdo”. O que esta cena nos revela e que, de
certa forma, é por meio da fala, € que aquele é o dia do aniversario da protagonista.
Ninguem diz exatamente isto, mas o encontro das senhoras, 0s presentes que sdo dados e a
masica cantada nos ddo esta informagdo. Mais uma vez, o significado das falas diz mais
sobre o contexto, sobre o que acontece ali, do que propriamente expressam uma mensagem
direta.

As imagens que contam esta pequena festa entre amigas sao formadas por planos
préximos, no geral das maos das senhoras. O Unico rosto que vemos a0 mesmo tempo em
gue ouvimos sua voz € o de Emilia. Ha ainda rapidos momentos em que vemos os labios
de alguma das senhoras se movendo, mas no geral, 0 som desta voz esta mais baixo, em
meio a confuséo de outras vozes e sons. A fala realmente visualizada mais uma vez é

emitida pela protagonista, tendo nela seu centro, mesmo que haja variagédo em relagéo ao
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contetdo ou destinatario. Abaixo segue quadro de decupagem deste pequeno trecho da
cena, que ilustra, por meio de descricdo, o contetdo das imagens e sons de cada plano.

Quadro 1- Decupagem de trecho da cena de abertura

IMAGEM | SOM | FRAME

Cena 1 - Abertura - 00:00:08 - 00:03:28 (3min20s)

Plano #22 — 00:02:49 — 00:02:59 (10s)

Batidas dos copos nos
brindes. Copos parando na
mesa, cadeiras que arrastam,
movimentagdo. Um trem
passa ao fundo. Passaros.

D. Emilia (em off): “Gracias

Lo x chicas por haver venido”
Plano préximo de mados com

copos brindando. A cémera
acompanha uma das maos,
em movimento para a direita,
até que o rosto da senhora
aparece em quadro gquando
ela se senta. O foco muda
para o cachorro que esta ao
seu lado, um pouco mais a
frente.

E possivel perceber que a
senhora diz “ya estd...”, mas
ndo se escuta exatamente.

Burburinho — néo se
identifica fala especifica;
parece fim de falas.

Alguma senhora (em off):
“Me alegro mucho de que
estamos juntas en este
cumpleafios”

Alguma senhora (em off, no
meio da fala anterior): “Si”
Alguma senhora (em off):
“Se agradece, se agradece”

D. Emilia (em off): “ jAh,
bueno! Los regalos. jUi,
todo completo!”

Rosnado do cachorro.

Plano #23 — 00:02:59 — 00:03:10 (11s)

Plano préximo das maos de | Muitas vozes intercaladas.
Emilia. que rasga a | Latidos. Batidas metélicas
embalagem do presente. A | no ritmo das palmas.
esquerda, parte do rosto de
uma senhora, que fala algo. | Alguma senhora (em off):
Camera sobe até o rosto de | “... que trae suerte, ;no?”
Emilia e ao seu lado esta | Senhora em quadro: “...hay
outra senhora. Enquanto | que romperlo” (em meio a
sobe, & direita, uma senhora | muitas outras vozes e em
beija o rosto de d. Emilia. volume baixo)

Emilia tira um frasco de | D. Emilia: “Bueno, vamos a
perfume da embalagem, olha | romperlo”

para ele e comemoram.




Beijo, papel rasgando. Mais
algumas vozes soltas.

Alguma senhora (em off):
“Feliz cumpleafios...”
(continua falando, mas néo
se entende)

Alguma senhora (em off):
“Ah, qué hermosa”

D. Emilia (olhando o
presente): “‘ummm”
Virias vozes: “Uau” “;Que
lindo!” “Que bueno” e
outros sons vocais.

Plano #24 — 00:03:10 — 00:03:23 (13s)
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Plano préximo de méos. No
meio do quadro estdo as de
Emilia e h& outras em
primeiro plano e a sua
esquerda. Assim como o
plano anterior a camera sobe
att o rosto de Emilia

(enquadramento bem
proximo do final do plano
#23).

As senhoras cantam
parabéns. Vé-se apenas 0s
rostos de Emilia e da senhora
que esta a sua esquerda e
parte de um cabelo em
primeiro plano, desfocado.
Ao final da musica, Emilia
manda beijo para as amigas e
se inclina para frente. A
camera acompanha 0
movimento, para baixo e
direita, seguindo até o rosto
de outra senhora.

Cacarejo de galinhas, pio de
passaros, latidos. Enquanto
cantam ha algumas falas
entrecortadas, mais baixas.

Coro: “que los cumpla feliz,
gue los cumpla feliz, que los
cumpla Emilia, que los
cumpla feliz”

Senhora em quadro (a
direita): “(algo que ndo se
entende) ... siempre”
Beijo.

D. Emilia: “Las quiero, las
quiero mucho.”

Palmas e expressdes vocais.

Plano #25 — 00:03:23 — 00:03:28 (5s)

Plano conjunto onde se vé
uma mesa com quatro
senhoras sentadas, duas a
direita, duas a esquerda.
Emilia estd em pé, na
cabeceira da mesa, de frente
para a camera. H& em

Palmas, gritos de
comemoragéo, ovagoes.
Cadeira arrastando. Beijo.

D. Emilia: “jGracias!”
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primeiro plano uma porta ou
janela que da a moldura do
quadro, e uma cadeira vazia
na outra ponta da mesa,
oposta a Emilia.

As senhoras comemoram e
batem palmas. A que estd
proxima de Emilia, & direita,
se levanta e lhe da um beijo,
seguida pela da esquerda.

Fonte: Autoria propria

Todos os exemplos acima descritos e analisados, a fala para os gatos, a vizinha em
off, as vozes das senhoras que ndo possuem correspondéncia imagética direta, reforcam a
ideia de que é possivel trabalhar em um filme com a voz fora da centralidade da narrativa,
mesmo sendo ela o centro sonoro da acdo. Podemos colocar entdo, a partir destes exemplos
e do que seré discutido ao longo de todo o trabalho, que a palavra em Familia Rodante
muitas vezes ndo se encaixa exatamente na categoria de emanacdo e nem na de teatro
propostas por Chion (1993); ela flutua entre as duas, tendo caracteristicas que variam entre
uma e outra, dependendo do momento. A partir disso, propomos um novo termo, a palavra
— ou fala — flutuante. Uma fala que sonoramente se encontra em destaque, que estd no
centro da ag@o do personagem, mas que seu significado ndo fornece dados de continuidade
narrativa, sendo parte de sua composi¢do, de sua ‘“silhueta”. O termo flutuante vem
justamente da variacdo que se da tanto entre as categorias propostas por Chion, quanto pela
propria caracteristica desta fala. Além de estar entre significados e acdes, esta fala ndo
acontece no filme como um todo, ela novamente flutua entre sua importancia semantica ou
ndo, entre a clara inteligibilidade ou ndo, ao longo do filme e de cada momento cénico.
Durante todo o percurso do trabalho iremos entrar em contato com outras situacoes e
exemplos que reforcam esta ideia e mostram as formas como essa descentralizagdo
semantica e destaque da voz em si se da, contribuindo de diferentes formas para o
entendimento e andamento da narrativa. Pretendemos mostrar suas possibilidades de
insercdo, quais séo suas formas de flutuacdo, de que formas ela aparece filme. Este termo,
no entanto, ndo se restringe ao filme Familia Rodante, apenas surge com ele, mas poderia
ser aplicado a outras obras que contenham esta presenca vocal que varia em relevancia
semantica entre o desenvolvimento da narrativa e a constru¢do dos personagens, ou apenas

como voz, som emitido por uma pessoa.
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Voltemos agora para 0s primeiros planos e sons do filme. Além de grilos, quando
vemos dona Emilia, em plano detalhe de seu rosto, ouvimos um som em especial, o
primeiro em destaque no filme: sua respiragdo. A partir do momento que tiramos a
significacdo semantica do centro da atencdo e prestamos atencdo na voz, nos sons vocais,
ndo é apenas a articulagdo das palavras que nos interessa, mas todos os sons produzidos
vocalmente pelo ser humano. Estes sons, entre eles o suspiro, sdo chamados por Dolar
(2007) de manifestacdes prélinguisticas, que possuem significado, mas que estdo fora de
um discurso comum. Para ele existem alguns tipos destas formas de expressdo, que
aprofundaremos mais a frente.

Dona Emilia olha fotos, passa a mdo em seu rosto e possui uma expressao concisa.
Pela imagem ja podemos perceber que algo a incomoda, ou no minimo a faz refletir. Esta
desconfiancga que criamos a partir da imagem é confirmada pelo simples som de respiracédo
profunda que nos d& a entender seu estado de espirito. N&do foram precisas palavras nem
explicacBes para tal entendimento, apenas uma expressao vocal, que a principio ndo
conteria significado algum, mas que dentro de um contexto e a partir de suas caracteristicas
sonoras nos fornece as informag6es necessarias para o entendimento da narrativa.

Davina Quinlivan (2012) estuda a respiracdo no cinema, como esta expressao
aparece em filmes e quais suas possiveis significagcbes narrativas. A autora coloca entre
suas definicGes iniciais a ideia de (in)visibilidade, como 0s processos, sons e movimentos
que evocam a respiracdo dentro do filme. O corpo humano retratado cria estas condicdes
que tornam a respiracdo visivel, sem o ser em realidade. Vemos ou ouvimos que 0
personagem respira, mas a respiracao em si ndo € possivel de ser vista. Esta (in)visibilidade
associa a respiracao diretamente as produgdes do corpo, sejam elas sons ou movimentos e,
por sua vez, esta associagcdo com o corpo, nos leva a outras associagdes comuns de serem
feitas em diversas culturas. A partir do momento em que a respiracéo € manifestacéo direta
do corpo, sua existéncia se relaciona diretamente com a vida que habita aquele corpo. A
palavra “pneuma” do grego tem como uma de suas interpretagdes a respiragao da vida e € a
ligagdo entre os deuses dos ventos com o0 mundo etéreo e 0 cosmos. Ja para o budismo, a
respiracdo ¢ chamada de “préna”, ou forga vital, e pode ser controlada pelo individuo
como forma de dominio sobre seu corpo. Para 0s nativos norte-americanos a vida era dada

aos homens pelo sopro, 0 que remete ao ultimo suspiro antes da morte que é associado a
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saida da alma e as 21 gramas que o corpo perde logo apds seu falecimento (QUINLIVAN,
2012).

A partir do momento em que a respiracdo esta ligada a ideia de vida, de
manutencdo do corpo e até mesmo de alma, é possivel relaciona-la a subjetividade. E € esta
a relacdo que nos interessa neste momento. Como colocado acima, a respiragdo de d.
Emilia nos primeiros planos do filme nos contam muito a seu respeito. Sua expressao ndo
diz muito até o0 momento em que a ouvimos. A (in)visibilidade aqui acontece pelo som, ja
que ndo vemos seu torax ou abdémen em movimento. Nem mesmo sua boca se mexe
muito. E pelo som, pela sua vocalizagdo que a respiragio se torna presente e por ela que
comecamos a entender um pouco do que Se passa com a personagem. A respiracdo
associada as fotos, aos movimentos de méo e ao posterior plano dela sozinha em seu quarto
nos sugere a possibilidade de uma saudade, de uma reflexdo, de uma vontade de unido com
outras pessoas que se confirmara ao longo do filme. E, portanto, sua respiracio, que nos
passa estas sensacOes e apreensdes. E ela e a voz que fala para ninguém nas pequenas
cenas seguintes que colocam para o espectador um pouco de quem é aquela senhora ja nos
primeiros minutos de filme, que da pistas que se unirdo a outras para entendermos quais 0s

objetivos de dona Emilia com sua viagem, de como funciona esta subjetividade.

Figura 5 — Emilia, sozinha, suspira vendo as fotos

Uma combinacéo a subjetividade de Emilia, no entanto, aparece ao final desta cena.
Quando a senhora esta sentada em sua cama, de costas para o0 quadro e apaga sua luminaria
deixando a imagem em total escuriddo, justamente com a acdo de apagar a luz, em
sincronia entre imagem e som, comeg¢a a musica “Guitarra Mia”. A obra ¢ composta pelo
conhecido musico Carlos Gardel, mas aqui interpretada por Hugo Diaz em sua harmonica.

A gaita é ainda acompanhada de violdo e piano, mas € o seu som trémulo que chama
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atencdo no trecho escolhido para a cena da senhora em sua casa. Aqui, mais uma vez,
temos um elemento que contribui para a formagéo da subjetividade da protagonista. Esta
mausica, e principalmente os trechos mais fortes tocados pela harmonica, aparece apenas
neste momento do filme e no final, quando novamente Emilia se encontra sozinha com
seus pensamentos. A harmonica, um instrumento de sopro e, portanto, baseado na
respiracdo, é o instrumento que se relaciona diretamente a subjetividade da personagem,
aos seus momentos de contemplacdo e reflexdo. Além de ser um som advindo do sopro,
sua caracteristica trémula é associada a voz da senhora, que também tremula em alguns
momentos, e como que perde sua forga de acordo com a quantidade de ar. A mdsica
escolhida, além de ser tocada por um instrumento de sopro € um tango de um compositor
muito importante para a cultura pais, 0 que agrega as cenas em que € tocada e a
personagem a qual é associada toda uma carga de tradicdo nacional. Ainda com relacdo a
mdsica, a postura séria do tango contribui com a atmosfera emocional, contida e até

mesmo particular da cena.

Com os elementos acima levantados podemos chegar a mais uma pergunta. A voz,
nesta sequéncia como exemplo e em tantas outras, se apresenta a partir da acdo de falar, na
fala solta sem destinatario, e na respiracdo. Nestas ocasides, 0s sons vocais se remetem a
subjetividade da personagem muito mais do que a uma objetividade de informagéo
narrativa. A palavra, por mais que claramente ouvida e compreendida, é colocada em
segundo plano. A partir disto, o que nos resta entdo dessa voz? Se ndo € a palavra
semanticamente compreendida, 0 que desta voz enquanto som, seja pela voz em si ou por
vocalizagOes, como a respiracdo, € apresentado no ato de falar? Para além da semantica e,
neste momento, deixando de lado as interpretagdes mais profundas acerca de questdes
subjetivas dos personagens, suas reflexdes e anseios, o que liga a voz e a respiragdo

objetivamente a este individuo, além do fato de ser emitido por ele?

A materialidade e o corpo

A materialidade é um dos principais pontos quando se pretende pensar a voz para
além de seu contetido. Roland Barthes (1986), por exemplo, reflete sobre a importéancia de
algo que denomina o “grdo” da voz, algo proprio nao apenas da pessoa que fala, mas

também de seu idioma materno, da combinacdo entre a melodia da lingua e o corpo que a
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emite. E um elemento que nasce da intersecgdo entre a linguagem e a voz, sobretudo no ato
de cantar. Ao cantar, a pessoa transforma as palavras, ligando a melodia do idioma a
melodia da musica, demonstrando assim a materialidade que existe na juncdo de ambas.
Este “grao” proposto por Barthes pode ser, de forma superficial, associado ao sotaque, e ¢
desta forma, a materialidade colocada pela voz a partir de como expressa o idioma, que
pensaremos em relagéo ao filme.

Podemos tomar como exemplo algumas sequéncias em que 0S personagens
principais saem de dentro do trailer e se encontram com pessoas das localidades por onde
passam. Acompanhamos desde o inicio do filme os onze personagens e suas respectivas
formas de falar, com certa semelhanga de sotaque por serem todos de Buenos Aires. Este
dado, no entanto, toma destaque na primeira cena em que encontram-se com pessoas de
outras provincias, quando dois policiais param o automovel para revista-lo. A forma de
falar dos policiais é diferente da sonoridade que acompanhamos até entdo. Um deles tem a
fala ainda mais acelerada e pouco articulada, que quase ndo move os labios, e o outro, por
sua vez, articulando cada silaba muito claramente, mas com diferencas no tom que da a
elas. Semelhante ao primeiro policial, quando Oscar vai em busca de uma peca do motor
em uma oficina no meio do caminho, o homem que o recebe também possui um sotaque
diferente do pai da familia, rapido, pouco articulado e levemente anasalado, o que deixa a
voz até mesmo um pouco aguda. Ainda com variacbes, mas mais proximos dos
personagens da estrada do que da familia, sdo os sotaques das pessoas que Ouvimos
durante o casamento, em Misiones. No geral, as falas ndo sdo longas ou muito claras para
que se tenha detalhes da construcdo sonora, como a articulacéo de alguns fonemas como 0s
“s” e “r”, mas, de forma geral, ¢ uma sonoridade que tende a um agudo por conta da
aceleracdo e da pouca articulacdo das palavras. Mesmo as vozes graves possuem
rompantes mais agudos em seu andamento. Estas diferengas de sonoridade na fala foram
para o diretor, Pablo Trapero, ponto de interesse. A presenca de ndo-atores proprios de
cada localidade por onde o filme passa da uma dimensdo mais rica e concreta a narrativa,
seja nas cenas acima citadas ou ainda com o0s convidados do casamento e as pessoas da
cidade de Yupeyu e sua festa para San Martin. A visdo que pretendia passar, relacionada a
que possuia desde a infancia aprendida na escola ou com as viagens de familia, se faz

presente com estas pessoas reais em seus ambientes. Trapero afirma ainda que “os
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missioneiros [povo de Misiones] vao ter uma forma particular de falar. O ndo profissional

. ., 12
tem uma elasticidade incrivel.”

Figura 6 — Planos externos abertos - Contato com policiais e YupeyU

O sotaque, que déa essa coloracdo e tom de localidade as cenas, € um dos elementos
entendidos por Dolar (2007) como resquicios do processo de apreensdo da voz pela
linguagem. Ao ser colocada a servico da linguagem, a voz deixa rastros de sua
materialidade, que sdo o sotaque, a entonacdo e o timbre. Estes trés elementos podem ser
entendidos como algo fora da linguagem, uma vez que ndo estdo ligados intimamente a
semantica da palavra dita, mas apenas a voz. Entretanto, podemos questionar esta
afirmacdo de acordo com as caracteristicas de cada um destes resquicios que ndo sdo

aprisionados ou controlados pela linguagem da fala, mas podem, a sua maneira, altera-la.

Como exemplificado nas sequencias anteriores, o sotaque tem em si 0 poder de
enunciar a materialidade a partir da relagédo que estabelece com o idioma, com a forma
como este € proferido e, portanto, denota a regido de onde é ou habita a pessoa que fala.
Em uma relacéo direta o fato de saber de onde a pessoa vem néo altera necessariamente a
mensagem que € dita, mas existe a possibilidade de que isso aconteca. Palavras proprias de
regides ou que adquirem diferentes significados de acordo com o local ou pais - de mesmo
idioma - sdo dados que o sotaque possui em si e que sd&o compreendidos apenas no
contexto correto. Este elemento de materialidade da voz, desta forma, pode alterar o
significado da palavra, interferindo, assim, no resultado da compreensao da comunicagéo

estabelecida.

12" 4 os misioneros van a tener una forma de hablar particular. Lo no profesional tiene una elasticidad

increible.” (BLEJMAN, 2003b) Tradugédo nossa.
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O segundo elemento, a entonagdo, é o que mais diretamente é associado a
possibilidade de alteragdo semantica. Entendida como a modulacéo dada na voz durante a
fala, sobretudo em determinadas palavras e contextos, a entonacdo traz com a
materialidade da voz a expressdo de outro sentido ao que € dito, diferente do usual da
palavra. Ela altera o significado da palavra a partir da forma, da acentuacgao ou reforco de
uma palavra, ou ainda chega a alterar todo um discurso dependendo de sua intencéo.

Ja o timbre, terceiro resquicio da voz, € o menos Obvio no que diz respeito a
possibilidade de alteracdo da ldgica linguistica de significado e significante. O timbre € a
qualidade sonora prépria de cada voz - ou instrumento. Assim como o sotaque, o timbre
quando destoa da dita normalidade de determinado local ou possui algo muito
caracteristico, antes de se ater a mensagem, o receptor prestara atencdo nessa voz, neste
algo que ndo Ihe é comum, seja uma voz muito aguda, grave, fanha, bonita, estranha, etc.
O fato de prestar atencdo na voz denuncia o resquicio desta, colocando no processo
comunicativo, a materialidade. O timbre em si, no geral, ndo altera a seméntica, mas
adiciona ao discurso mais um elemento, este sim préprio da voz e do individuo que fala.

Exemplo de situacdo que une a entonacdo e uma certa alteracdo de timbre da voz é
a conversa entre Gustavo e Yanina logo no inicio do filme. Os primos estdo lavando louca
e arrumando alguns aperitivos enquanto conversam sobre ha quanto tempo néo se viam. As
palavras em si - um diz que o0 outro esta mais magro, que o cabelo cresceu, se precisa de
ajuda em alguma matéria na escola, etc. - ndo revelam propriamente a intencdo da
conversa, apenas mostram certo interesse comum com relacdo ao outro. As vozes, no
entanto, revelam a tensdo que héa ali, o desejo que um tem em agradar o outro e a timidez
envolvida nessa aproximacdo. A leve diferenga de timbre ficara mais clara apenas com o
desenrolar do filme, quando perceberemos que as vozes dos adolescentes sao0 um pouco
diferentes do que aparecem nesta cena. A de Yanina, por mais que seja aguda, neste
momento se apresenta ainda mais e até mesmo um pouco trémula; ja a de Gustavo soa
levemente mais grave e contida. Estes sdo detalhes leves que apenas complementam a
entonacgdo, esta sim a que da o entendimento das entrelinhas da conversa. Como é proprio
de adolescentes timidos conversando quando ha algum interesse a fala de Yanina possui 0s
finais de frase alongados, como que esperando uma resposta, uma brecha, e parece que as
palavras possuem um movimento oscilante, enquanto Gustavo responde a tudo com frases
curtas e fins de frase diretos, combinado com o evitar olhar diretamente para a prima. A

imagem, por sua vez, colabora com o clima da cena, tendo inicio com os dois primos em
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frente a uma janela, pela qual o dialogo é filmado, como que observando a atitude dos

jovens.

Figura 7 - Dialogo entre os primos

O quadro a seguir descreve de forma resumida as caracteristicas dos trés elementos

tidos como resquicios vocais e suas possiveis interferéncias no discurso.

DESCRICAO INTERFERENCIA
[
SOTAQUE relacdo entre o idioma e 0 palavras préprias do local; diferentes
individuo; proprio de significados de uma mesma palavra
localidades

I ~
ENTONACAO | modulacdo da voz durante a fala | pode expressar sentimentos que
alteram o sentido direto da palavra

[
TIMBRE caracteristica sonora especifica | denota a existéncia da materialidade
de cada voz

Estes elementos de materialidade s&o o que tornam a voz particularmente humana.
Nas vozes mecanicas estes elementos sdo neutralizados, uma vez que sua Unica funcéo € a

do discurso, da semantica.

“A voz sem efeitos secundarios deixa de ser uma voz ‘normal’,
privada do toque humano que a voz acrescenta a &rida maquinaria
do significante (...). Mas se esses efeitos secundarios ndo podem ser
descritos linguisticamente, sdo, no entanto, suscetiveis de descri¢cdo
fisica: podemos medir sua amplitude e frequéncia, podemos captar
seu sonograma, enquanto que em nivel pratico podem ingressar
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facilmente ao &mbito do reconhecimento e da identificacdo e
converterem-se em questao de (des)gosto.”13

Além do sotaque, entonacao e timbre, Dolar (op cit) elenca alguns elementos vocais
que denomina “pré-linguisticos”. Eles sdo dados de materialidade e de expressao vocal que
nao pertencem ao processo linguistico de significado e significante, sendo “pré” no sentido
de ndo possuirem complexidade de elaboracéo linguistica. Estes sons sdo entendidos como
naturais do ser humano, sendo eles a tosse e o soluco, o balbucio e o grito de bebés. Para o
autor, no entanto, por mais que de forma geral estes sons ndao sejam vistos como meios de
significacdo ha possibilidades de comunicacéo nestas expressoes.

A principio a tosse e o solu¢co sdo manifestacdes vocais sem significado. Ambas, no
entanto, interrompem e atrapalham a comunicacéo e o desenvolvimento do discurso. O fato
de serem elementos dificultadores, mesmo sem um significado especifico, coloca-os dentro
do contexto do discurso. A tosse, por sua vez, em determinados contextos ou culturas pode
ter significado proprio, uma vez que ao interromper uma fala, pode também chamar
atencdo ou ressaltar algo. Assim como estes dois sons, podemos associar a este mesmo
pensamento outras formas vocais ou acOes relacionadas a boca que atrapalham a
comunicagdo. Durante o filme temos diversas destas agdes, como o comer e falar, dores de
dente, aparelho dental, entre outros.

O balbucio e os gritos dos bebés sdo tentativas de fala, suas primeiras
experimentacOes vocais. Estes sons também ndo possuem significantes exatos. Em ambos
os casos, de forma geral, ndo se dirigem a ninguém especificamente e nem dizem
exatamente algo. Sdo apenas sons, vocalizagcdes. Dolar (op cit) ressalta, no entanto, que a
partir do momento em que estes sons sdo emitidos por alguém e que, por mais que nao
tenha destino direto, chegam a outra pessoa, eles possuem em si 0 principio da
comunicacéo, ja que, ao ouvir um bebé balbuciando ou gritando, a pessoa que ouve tende a
reagir de alguma forma, o que ndo deixa de ser uma resposta. Desta forma, com um
receptor que responde, 0 som passa a conter algum tipo de mensagem apreendida, e,
portanto, pode ser entendido como um discurso. Claramente um discurso sem elaboragao

linguistica, mas que cumpre a fungdo comunicativa.

13«4 voz sin efectos secundarios deja de ser una voz ‘normal’, privada como esta del toque humano que la
voz afiade a la arida maquinaria del significante (...). Pero si esos efectos secundarios no pueden ser
descriptos lingiisticamente, son no obstante susceptibles de descripcion fisica: podemos medir su amplitud y
frecuencia, podemos tomar su sonograma, mientras que en el nivel practico pueden ingresar facilmente al
ambito del reconocimiento y la identificacion, y convertirse en cuestion de (dis)gusto.” (DOLAR, 2007, p
35) Tradugdo nossa.
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As quatro formas de expressdo pré-linguisticas acima citadas possuem em comum
o fato de, a principio, ndo possuirem uma elaboracdo discursiva, mas apresentarem suas
préprias formas de comunicacao - ou interrupcdo dela - a partir de significacGes que Ihe
sdo atribuidas. Nos quatro casos as significacdes nédo estdo ligadas ao som, como é o caso
da palavra em que som e significado caminham juntos, mas sim, possuem significados
externos a si, incorporados pelo receptor de acordo com o contexto.

Partindo deste conceito, de expressividades vocais que adquirem sentido de acordo
com seu contexto a partir do receptor, podemos analisar algumas sequéncias do filme nas
quais os sons emitidos, muitas vezes discretos ou confundidos com palavras, podem
adquirir significados diferentes dos que em um primeiro momento podemos apreender.
Podemos, ainda, destacar momentos em que 0S personagens se expressam por meio de
sons vocais, que ndo sao palavras, e que o entendimento se da perfeitamente, tanto pelo
contexto quanto pela prépria expressao vocal e facial.

Seguindo o filme podemos encontrar diversos destes pequenos momentos.
Comecamos pela festa de aniversario de dona Emilia, onde a familia encontra-se na mesa
conversando e comendo ao mesmo tempo. As falas se interpdem umas sobre as outras
enquanto vemos planos préximos de apenas alguns personagens. Fica claro, no entanto, o
quanto a voz se encontra modificada primeiro pela sobreposicdo de sons, mas, sobretudo,
por conta do ato de comer durante a fala. A combinacdo das duas acdes ja demonstra certo
impedimento comunicacional e uma atencdo a expressées vocais dificultadas que estara
presente no filme como um todo.

Muitos destes momentos acontecem dentro do banheiro do trailer. O local é onde os
personagens podem sair do convivio extremo com a familia e expressar livremente suas
angustias e questdes pessoais. Estas, de forma geral, se ddo por meio das expressdes pré-
linguisticas, ou naturais do ser humano. Em nenhum dos casos o personagem fala algo que
explicaria sua situagdo, mas suspira, chora, resmunga; sons primordialmente vocais
acompanhados de planos proximos de seus rostos.

Para exemplificar, temos o primeiro momento em que Claudia, ao escovar 0s
dentes sente dor. Além dos sons da estrada ouvimos a escovacao que € seguida por um

gemido de dor e uma respiracdo ofegante.
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Figura 8 - Claudia sente dor no dente

Seguindo esta mesma l6gica, temos Paola que chora no banheiro por sua dificil
situacdo com o namorado e pai de sua filha e que é explicada por um dialogo entre a avo e
Claudia, montado em paralelo aos planos da moga. O choro aqui torna-se destaque sonoro,
assim como acontece mais para o final do filme quando Claudia, apds a briga e
consequente partida de Ernesto, chora, apoiando-se na pia, onde vemos apenas parte de seu
rosto, incluindo sua boca. Ainda no banheiro, Yanina respira forte e suspira queixosa do
triangulo amoroso formado por ela, sua amiga Nadia e o primo Gustavo, no qual ficou em

desvantagem.

Figura 9 — Expressdes de sentimento — o banheiro
como reflgio - Paola, Yanina e Claudia
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Outros sons vocais associados a planos proximos do rosto que demarcam bem a
boca séo os de Ernesto fumando e os beijos entre os adolescentes, ambos que acontecem

em diversos momentos do filme com formas semelhantes.

Figura 10 - Planos de rosto - Gustavo e Nadia e Ernesto

Ja fora do banheiro também ha cenas com fortes expressividades vocais ou
impossibilidades de comunicagdo. Temos os planos de Claudia no dentista permeados por
gemidos. Neste caso, diferente dos demais, ndo é em todos 0s planos que vemos seu rosto,
estando algumas vezes a cadeira de costas para a camera. Quando a personagem sai da sala
e encontra-se com a irma e o marido, sua boca recém-operada a impede de falar, emitindo
apenas sons incompreensiveis, 0 que continuara por um periodo no filme.

Por fim, neste sentido, temos Ernesto no ponto de Onibus aguardando para ir
embora apds ser expulso da convivéncia familiar. No momento ele ndo diz nada, apenas

respira profundamente, denotando sua situacao interior.

Figura 11 - Operacéo de Claudia
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Figura 12 - Impossibilidade (Claudia) e a falta (Ernesto) de fala

De forma geral podemos associar estas expressdes dos personagens e 0S
impedimentos fisicos de comunicacdo com suas emogdes ao longo do filme. Davina
Quinlivan (2012) ao analisar a presenca da respiracdo em alguns filmes, mais do que
pensar esta presenca nos aspectos diegéticos, como abordamos acima, discute a
subjetividade envolvida nesta respiragdo; a mente e o corpo do sujeito que respira. A
familia que sempre viveu separada, cada um em seu préprio contexto, se vé agora obrigada
a conviver em um pequeno espago, por um longo periodo de tempo, trazendo a tona
questBes pessoais e coletivas mal resolvidas. O espaco do banheiro se torna refligio para
colocar para fora emocdes e descontentamentos internos e € por meio de vocalizacfes que
esta exteriorizacdo se da. S0 momentos de escape dos personagens, onde podem expressar
0 que lhes incomoda sem que ninguém mais veja, mantendo, desta forma, a imagem para a
familia de que tudo caminha bem. Ja nos planos externos temos os fatores que atrapalham
concretamente a comunicagdo, como forma de simbolizar as dificuldades relacionais e
comunicativas que existe entre os integrantes desta familia. O dente de Claudia representa
esta dificuldade em se colocar frente a situacbes desagradaveis, como o interesse do
marido por sua irma. Estes pequenos detalhes vdo sendo elaborados durante o filme, dando
elementos para a construcdo das emocdes dos personagens, que irdo aflorar posteriormente.

Esta falta de habilidade relacional e comunicacional acaba tendo nas expressoes
mais primarias da voz, nas menos elaboradas e mais fisicas, materiais, sua forma de
escape, de liberagcdo. Malena Verardi, em sua tese de doutorado, ao analisar o filme tendo
como um de seus eixos a construcdo (e desconstrucdo) familiar coloca que estes

sentimentos ndo expressos que vém a tona sdo a base para a crise da estrutura familiar,

“(...) a familia € representada como um espago cruzado pela tensio
e a ndo-comunicacdo, uma estrutura em vias de dissolucdo. (...)
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Quase todos os integrantes da familia evidenciam uma grande
desconformidade com a situa¢do em que se encontram no presente,
entretanto, até o inicio da viagem esses sentimentos se mantém
reprimidos e s6 aparecem veladamente por meio de certas alusdes
(como a cena na qual o passaro bate contra as grades da gaiola que
da forma a sua prisdo no inicio do filme). A viagem funcionara
como um catalisador que libera os pensamentos e sentimentos
escondidos, gerando a passagem de uma violéncia contida para a
explicita.”**

A parte de todo este contexto estd Matias. A figura da crianca quebra, de forma
sutil, o peso que vai estabelecendo-se nas relagcdes familiares. Ele ndo faz parte disso e
ocupa-se em se entreter como for possivel. As acfes de Matias, no entanto, por mais que
fujam do sentimento de dificuldades que se constrdi durante o filme também se dao por
meio de expressdes vocais. Ele possui poucas falas que realmente digam algo, sendo uma
das mais relevantes a que acontece logo no inicio do filme, quando questiona se sua
tartaruga ira junto na viagem. Esta preocupacdo em relagdo aos animais sera expressa
posteriormente com a figura do cachorro que ele pega na estrada e os acompanha até o
final do filme.

Seu ndo envolvimento nos coloca em contato com o mundo proprio do menino.
Enquanto os adultos utilizam o banheiro como momento de escape e de soltar emocdes e
os adolescentes como um lugar escondido para suas relacdes, Matias o utiliza para mascar
chiclete - sua acdo proibida por conta do aparelho dental. O som do mascar se mistura ao
som da estrada quando o menino coloca o rosto para fora da janela, sentindo o vento. Sua
expressao em combinacdo com 0s sons ddo ao momento a sensacdo do prazer e da
liberdade sentidas ali. Matias é o primeiro a utilizar o pequeno banheiro como local de fuga
e, juntamente com os adolescentes, o faz em relacdo ao prazer e ndo ao sofrimento, como
0s adultos.

Seu mundo paralelo é expresso ainda em outros momentos, sempre pontuados por
sons vocais. Seja quando esta tentando fazer o guarda do museu rir, pulando e fazendo
barulhinhos com a boca, enquanto sua irma esta ao telefone e a avé passando mal; seja

quando segue tomando banho enquanto tem inicio a briga que expulsara Ernesto - cena que

14 “(...) la familia es representada como un espacio cruzado por la tension y la incomunicacion, una
estructura en vias de disolucion. (...) Casi todos los integrantes de la familia evidencian una gran
disconformidad con la situacion en la que se encuentran en el presente pero, sin embargo, hasta el inicio del
viaje estos sentimientos se mantienen reprimidos y s6lo aparecen veladamente a través de ciertas alusiones
(como la escena en la que el pajaro se golpea contra los barrotes de la jaula que le da forma a su encierro
en el inicio del filme). El viaje funcionara como un catalizador que libera los pensamientos y sentimientos
acallados, generando el pasaje de la violencia contenida a la explicita. ”(VERARDI, 2010, p.210) Tradugéo
nossa.
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abordaremos mais adiante; ou ainda quando o menino esconde um cachorro dentro do

automovel.

Figura 13 - Expressdes de Matias fora do contexto dos outros

A fala de Matias, sempre permeada pela presenca do aparelho, aparece pela
primeira vez na cena da festa de Emilia, ja citada anteriormente. Esta, por mais que nao
seja a primeira fala sincronizada do filme, é o primeiro plano mais detalhado de uma fala e
pelo aparelho dental e demais elementos contidos no plano, mostra ja no inicio do filme a
dificuldade de fala que sera expressa ao longo da narrativa. A materialidade fica
diretamente expressa pela sonoridade da voz do garoto que, com a presenca do aparelho,
insere na voz a saliva ali produzida. O som, neste momento, é ainda entrecortado pelas
batidas da faca e reclamagfes de Marta, dificultando mais sua audi¢do. Esta fala de Matias
€ como um momento introdutorio as cenas acima citadas de foco na presenga da oralidade,
da materialidade da voz e das dificuldades da fala, mas que séo apenas alguns exemplos de
toda uma percepcdo vocal e de problemas de comunicacdo que se desenvolvem e

intensificam durante o filme.
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CAPITULO 2 - VOZ SONORA E VOZ NARRATIVA
A oralidade e a performance

Conforme temos demonstrado, a presenca vocal dos personagens se da de diversas
maneiras. Seja com impedimentos objetivos, como o aparelho de Matias ou a dor de
Claudia, ou subjetivos como a propria relacdo dos personagens; ou por meio de falas e
didlogos claros que acontecem durante todo o filme. Independente da relevancia do
contetido a cada cena, a voz se faz presente e é parte de cada um dos personagens. Esta
presenca recorrente da voz, no entanto, ndo é exclusiva do cinema, mas sim algo que
acompanha a historia do ser humano desde seu inicio e tem nas artes escritas e orais uma
fonte de informacdo a este respeito Entre elas temos, por exemplo, a poesia medieval, que
apresenta indicios e graus de oralidade. Sabendo que grande parte das obras preservadas
por meio da escrita foram compostas e eram disseminadas oralmente, o pesquisador Paul
Zumthor buscou nestas poesias elementos que indicam a intervencdo da voz humana no
que esta escrito, seja um verbo relacionado ao contexto da audicdo, ou palavras pouco
usadas na escrita, mas que sao tipicas na fala, por exemplo. Para contextualizar suas
analises e inclui-las em situacGes ndo apenas literarias, mas também acompanhando as
alteracdes nas formas de expressdo, Zumthor (2001) propGe a existéncia de trés tipos de
oralidade ao longo da histdria. A primeira delas corresponde a oralidade primaria, quando a
sociedade ndo possuia contato com a escrita; a segunda, a oralidade mista, a qual coexiste
com a escrita, mas a influéncia desta ainda € externa, como mero registro, havendo o que
se chama de cultura escrita; e, por fim, a oralidade segunda, a qual se recomp&e com base
na escritura e faz com que esta se sobreponha a voz, havendo, assim, uma cultura letrada
com as formas de expressdo predominantemente escritas. Por mais que as formas de
expressao atuais estejam fortemente baseadas na escrita, algumas artes como a masica e 0
cinema retomam o poder da oralidade, baseando-se na fala e na voz para comunicacao,
combinadas a outros elementos sonoros e visuais.

Para Zumthor (2007) a oralidade esta diretamente associada a performance, outro
elemento estudado pelo autor. Ela é entendida como algo que se situa num contexto
cultural e situacional, que pressup0Oe a existéncia de um corpo que se relaciona tanto com o
texto apresentado, quanto com 0 espaco que o cerca. O espago, por Ser parte da
performance, deve ser compartilhado com o ouvinte ou espectador, que por sua vez deve

identificar-se com este espaco e situacdo, entrando na logica do que ali estd sendo exposto.
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Ja o texto (conteudo) fica em uma instancia para além do conhecimento, uma vez que a
forma como ele é apresentado, a performance, o altera e modifica.

Neste contexto, a performance envolve necessariamente uma “transmissao”, na
qual quem atua utiliza-se de sua voz e gestual, € uma “recepg¢do”, que envolve a audigdo e
a visdo de quem assiste, unindo, assim, o discurso performatizado a seu destinatario. A
situacdo oral performatizada, desta forma, coloca a transmisséo e a recepgdo em um Unico
ato de participacdo, de co-presenca, que gera o prazer poético, segundo o autor. A leitura,
de maneira oposta, ndo possui este momento de presenca, tendo transmissdo e recepgao
contextos diferentes, separados pela fixacdo do discurso. Desta forma, para a leitura
prazerosa integra-se ao ato de ler “o desejo de restabelecer a unidade da performance, essa
unidade, perdida para nds, de restituir a plenitude por um exercicio pessoal, a postura, o
ritmo respiratorio, pela imaginacéo. (...) A performance € ato de presenca no mundo e em
si mesma.” (ZUMTHOR, 2007, p. 67).

Levando estes conceitos para 0 cinema teriamos uma mistura entre o entendido
como as acOes da performance - 0 ato de participacdo - e a da leitura - o exercicio pessoal
individualizado. Um filme € fixado, assim como um livro, tendo seu discurso e transmisséo
sidos previamente preparados. No entanto, a recepcdo se da também com uma execucdo
que gera uma relacdo direta de tempo entre transmissao e recepcao, entre a agao que ocorre
e quem a V&, por mais que esta acdo tenha sido produzida em outro tempo e espaco. Além
disso, por mais que a obra audiovisual seja fixada, assim como a da leitura, sua recepc¢éo
também se da pela visdo e audicdo, sendo algo assistido e que ndo depende totalmente da
Imaginacdo para restituir a plenitude da performance, como citado antes. Esta duplicidade
que ocorre com 0s meios audiovisuais € expressa por Zumthor a partir de outra
duplicidade. Para ele, os meios auditivos (eletrénicos, audiovisuais), a0 mesmo tempo em
que ao registrarem a voz perdem o seu carater efémero, fazem ressurgir na sociedade o seu
espaco. Durante os seculos baseados na cultura letrada da oralidade segunda, a predilecao
pelo discurso escrito reprimiu a “energia vocal”, que retorna pelo cinema e pela cancéo
gravada e que necessitam da audicdo para sua execucdo (ZUMTHOR, 2007) e, portanto, da
coincidéncia temporal que possibilita o “ato de presenca no mundo”.

A voz, para Zumthor, é parte fundamental da performance, uma vez que
proporciona a relacdo direta entre o artista e quem o vé/ouve e também pela sua capacidade

de organizar o um conteudo, uma substancia.
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“Enquanto vocal a performance pde em destaque tudo o que, da
linguagem, ndo serve diretamente a informacdo — esses 80%,
segundo alguns, dos elementos da mensagem, destinados a definir
e a redefinir a situacdo de comunicagdo. Decorre dai uma tendéncia
de a voz transpor os limites da linguagem, para se espalhar no
inarticulado (...)”. (ZUMTHOR, 2001, p. 166).

Neste sentido, a relacdo que se estabelece entre personagens e espectadores se da
também por meio da fala. A imagem nos apresenta 0s personagens, suas figuras, mas é
pela voz, por exemplo, que conhecemos (ou reconhecemos) no filme as regides e origens
de cada personagem e por onde a familia passa; pelo suspiro de dona Emilia que podemos
entender sua solid&o; pela entonagdo da conversa dos primos que percebemos a vergonha e
0 interesse existente ali; entre outras situagoes.

Como parte da performance oral, podemos associar este sonoro inarticulado colocado
pelo autor, que transpde a linguagem, aos elementos tratados no capitulo anterior, como 0s
resquicios da voz e os elementos pré-linguisticos, propostos por Dolar (2007). Para ele, a
v0z, ao ndo se centrar na palavra, da destaque a suas outras possibilidades de significacao,
ligando-se a contextos historico-sociais e a outras formas de linguagem. Assim como o
inarticulado, colocado por Zumthor, Dolar (2007) reforca a profundidade da qual a voz é
dotada: “(...) ao ndo significar nada, parece significar mais que as meras palavras, se
converte em uma portadora de algum insondavel significado originario, que supostamente
se perdeu com a linguagem”™®>.

Se considerarmos esta porcdo altamente significativa que estd fora dos limites da
palavra e € fundamental para o ato da performance, e ainda a relevancia da materialidade
da voz neste contexto como elemento de sua composicao, de sua ligagdo com 0 corpo e 0
humano por exceléncia, podemos compreender mais claramente o uso deste tipo de
material sonoro nas sequéncias anteriormente descritas e ainda em outras que contam com
a respiracao, 0s suspiros, choro, gritos, mastigacdo, etc. como formas proprias de cada um
dos personagens, de seus momentos mais individuais e expressivos, levando em
consideracdo, ainda, a forma e a materialidade das proprias falas. Por serem dotados de
tamanha subjetividade e sentimento, esses momentos ndo poderiam ter outra representacéo
se ndo por sons propriamente fisicos e quase primordiais, acompanhados de imagens

préximas em um cenario pequeno e restrito, que individualizam ainda mais as acdes.

13 »a voz esta dotada de profundidad: al no significar nada, parece significar mas que las meras palabras,
se convierte en la portadora de algun insondable significado originario que, supuestamente, se perdié con el
lenguaje.” (DOLAR, 2007. p 44) Traducéo nossa.
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Esta sonoridade vocal é, talvez, a mais intensa em sentimento e com menor
articulacdo de linguagem enquanto palavra, mas que comunica tanto quanto qualquer outra
forma de expressao. Por se fazer uso do corpo e partindo do que colocamos acima sobre a
dualidade do cinema a respeito do tempo e ndo do espaco na performance, podemos
entender que a atuacdo em um filme ndo deixa de ser uma performance, por mais que
esteja gravada. A relacdo temporal entre artista e espectador os coloca em um contexto no
qual a realizacdo (exibicdo) da performance (atuacdo filmica) acontece a0 mesmo tempo
em que € recebida (assistida).

Como vimos anteriormente, Familia Rodante nos apresenta diversas formas de
expressividade vocal. Analisamos sua presenca dentro e fora da agdo e sua relevancia
material que proporciona significacfes relacionadas ao estado dos personagens. Podemos
entender, como colocado, que cada uma destas expressdes € uma forma de performance,
sendo a atuacdo uma agdo performética por exceléncia.

Os estudos de Zumthor, no entanto, nos colocam em contato com um tipo
especifico de colocacdo vocal - a poesia oral. Esta, que pode ser entendida como
antecessora da cancao, era a forma pela qual as historias eram contadas, como as poesias
eram recebidas, a partir do recitar performativo de um artista. Dona Emilia, nossa
protagonista, coloca-se em determinado momento neste papel, o de transmitir oralmente
um conto de sua terra a seus familiares. Isso ocorre depois que Oscar consegue consertar o
carro e a viagem é retomada. Enquanto todos se recostam para descansar e dormir Emilia
conta uma historia, colocando assim sua voz a servi¢co de uma outra narrativa. Ao narrar, a
senhora utiliza-se da oralidade em uma espécie de performance vocal que transmite um
texto aos ouvintes ali presentes. O filme, assim, apresenta ao espectador uma histéria
dentro da outra, todas perpassadas pela oralidade, a da avd para seus familiares e a da
personagem para o publico, ambas performances vocais realizadas pela mesma pessoa, mas
em tempos e espacos diversos de ouvintes/espectadores. No topico seguinte, esta sequéncia

sera melhor contextualizada.

Entre o épico e o dramatico

Foi a partir de histérias recitadas, antecessoras das poesias orais analisadas por
Zumthor, que Platdo e Aristételes definiram seus conceitos a respeito dos trés géneros ou

regimes literarios. Mesmo quando escritas, estas obras eram fundamentalmente
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disseminadas oralmente e a diferenciagdo entre um género e outro ocorre pela forma como
o narrador se coloca em cada uma delas. Os trés géneros literarios - o épico, o lirico e 0
dramatico - aqui nos interessam como possibilidade de analisar as transicdes de tempo e
espaco de narracdo que ocorrem enguanto Emilia conta sua historia.

Numa combinacdo entre o proposto pelos dois autores, Anatol Rosenfeld (1985)
define como caracteristicas principais do texto épico a presen¢a de um narrador objetivo,
que fala dos sentimentos e acGes dos outros, dos personagens, e esta sempre presente,
ocupando um tempo diferente da narrativa, uma vez que esta ocorreu no passado. O
narrador épico sabe de toda a historia e define quais elementos e informacfes serdo
colocadas a cada momento; ele é o orquestrador da forma narrativa, do que Bordwell
(2005) chama de zyuzhet, ou trama. Quanto ao lirico, ha a presenca de um narrador que fala
de si, de suas emoc0es e vivéncias, da presenca de um eu no mundo, que quando se refere
a outros seres 0s evoca para exprimir sentimentos e ndo configuram como personagens. Ja
no texto draméatico ndo ha interferéncia de algum sujeito, de um narrador; o mundo é
autbnomo, 0s personagens vivem no tempo presente, sentem e atuam objetivamente.

Na sequéncia em que conta uma histdria aos familiares, podemos dizer que Emilia
estd inserida, em um primeiro momento, em dois géneros. Enquanto ela existe como
personagem em um texto dramatico - o proprio filme - seu ato de contar a coloca como
narradora de um texto épico, de algo que ja aconteceu, podendo aqui associar a narragao a
performance, discutida anteriormente. Esta divisdo dos géneros, no entanto, ao longo da
sequéncia se faz mais complexa.

O texto tem inicio ainda na cena anterior, quando a familia encontra-se ao redor da
fogueira, enquanto Ernesto reclama perguntando onde irdo dormir e Oscar termina de

arrumar o motor do automével. Neste momento a senhor introduz a histéria:

“Chovia torrencialmente na estancia de Mojon®®, adorando a fogueira estava toda a gente.

Disse um velho, de repente: ‘Vou-lhes contar um conto e se a imaginacdo me ajudar nestes

~ 4 17
momentos conhecerdo por meu conto a lenda de Mojon.””

'® Mojon Grande ¢ um municipio da provincia de Misiones, Argentina. Instituto Provincial de Estadistica y
Censos de Misiones. <http://www.ipecmisiones.org/siel-municipios-misiones>. Acesso em 22/01/2017.

Y “Llovia torrencialmente en la estancia del Mojon, como adorando el fogon, estaba toda la gente. Dijo un
viejo de repente. ‘les voy a contar un cuento y si la imaginacion me ayuda en estos momentos conoceran por

mi cuento la leyenda del Mojor . Tradugao nossa.
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Assim que o motor volta a funcionar e todos ja estdo dentro do trailer, a senhora

segue sua historia.

“E a lenda de um casamento que a senhora foi infiel.

Entdo, desse casamento, de suas boas épocas, nasceu um bebé.

Alcance-me um amargo, para que suavize meu peito que vou entrar direto ao assunto,
porque é longo. Farei forca, no entanto, para chegar ao final e se recebem cada um com seu espirito
sereno verdo como um bom homem chegou a ser um criminoso.

/ La em meus anos de mogo, e perdoem-me a distancia, nessa estancia houve um crime
misterioso. Em um precioso alazdo chegou aqui um desconhecido. Mogo, lindo e bem arrumado
que ao falar com o patrdo ficou na estancia como pedo, sendo depois muito querido.

Com pouco tempo, o amor o fisgou e 0 mocinho se casou com a filha do capataz. Tudo
andava no compasso da felicidade e do amor e para grandeza maior Deus lhes mandou com
carinho, / um lindo menino, mais bonito que uma flor.

lam passando os anos muito felizes em sua cabana. Ela alegre, boa moga, e ele alegre sem
desengano. Mas mistérios estranhos chegaram e a trai¢do fez do rapaz / a mais querida armadilha
que o fantasma de seu ciime cravou em seu coragao.

Chega o mocgo, de repente, transformado em fera humana. De um golpe jogou a janela
contra o chdo, mil pedagos, e avangando grandes passos com ira e com dor, Viu que seu Unico amor

18
descansava em outros bragos.”

Seguindo o ponto principal de nosso trabalho, nos interessa, em um primeiro
momento, a forma como este texto e, portanto, esta voz aparece. As trés barras (/)

colocadas durante o texto sinalizam a alteracdo da relacdo som-imagem. Isto é, enquanto a

8 “Es una leyenda de un matrimonio que la sefiora le fue infiel. Entonces, de ese matrimonio, de sus buenas
épocas, nacio un bebito.

Alcanzame un amargo, para que suavice mi pecho que voy a entrar derecho al asunto porque es muy largo.
Haré fuerza, sin embargo, hasta llegar al final y si atienden cada cual con espiritu sereno veran como un
hombre bueno lleg6 a ser un criminal.

/ Alla en mis afios de mozo, y perdénenme la distancia en esta estancia hubo un crimen misterioso. En un
alazan precioso llegdé aqui un desconocido. Mozo, lindo y bien cumplido que al hablar con el patrén quedé
en la estancia de pedn, siendo después muy querido.

Al poco tiempo nomas, el amor lo picoted y el mocito se caséd con la hija del capataz. Todo marchaba al
compas de la dicha y del amor y para grandeza mayor dios le mandé con carifio, / un hermoso nifio mas
bonito que una flor.

Iban pasando los afios muy felices en su choza. Ella alegre, buena moza y él alegre sin desengafio. Pero
misterios extrafios llegaron y la traicion hizo del mocetén / su mas querido sefiuelo que el fantasma de su
celo se clavo en su corazén. Llega el mozo, de repente, convertido en fiera humana. De un golpe echo la
ventana contra el suelo, mil pedazos, y avanzando grandes pasos con ira y con dolor, vio que su (nico amor,
descansaba en otros brazos.” Tradugdo nossa.
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sequéncia se desenvolve, o lugar da voz, como colocado por Chion (1994), se altera entre
dentro e fora de quadro e ndo diegética (o que chamamos aqui, seguindo a traducdo de

Claudia Gorbman do livro citado, de voz in, voz off e voz over).

Figura 14 - Emilia comeca a historia — voz in Figura 15 - A cdmera se desloca no espago — voz off

A cena tem inicio com um plano de dentro da cabine do trailer, vendo-se o exterior.
A voz de Emilia comeca a historia enquanto vemos que a viagem continua. Logo apos,
temos um plano com Emilia, Matias, Claudia, Marta e o bebé e partes do corpo de Yanina,
Nadia e Paola, que estdo deitadas. Neste momento, vemos a avé falando seu texto. A
camera, em seguida, passeia por planos externos do automoével e internos em detalhes dos
demais personagens, até que volta para a matriarca que segue com sua historia. Este trecho,
que tem inicio e final com planos de Emilia falando, nos da a orientacdo de que a voz da
senhora, nos momentos em que esta ndo aparece em quadro, estd em off, ou seja, a imagem
anda pelo espaco, mas o tempo e o lugar permanecem 0s mesmos. Uma vez que temos uma
espécie de moldura localizando a fonte sonora da voz, os planos com voz in, 0 que se
localiza entre estes planos pode ser entendido apenas como uma movimentagdo da camera
enquanto ha continuidade diegética do som. Ndo vemos D. Emilia, mas ela segue na
mesma posicdo, recitando seu conto. Aqui, uma vez que som e imagem coincidem com o
tempo e espaco da acdo dos personagens, o conto de Emilia remete a um outro lugar e

tempo, mas sem relacionar-se diretamente com ele.
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Figura 17 - Emilia segue narrando - voz in

Ap0ds este trecho, temos um plano da estrada, visto de dentro da cabine. Em seguida
a camera mostra a maganeta de uma porta e desce até encontrar o rosto de Emilia, que
dorme. Neste momento a voz da senhora segue narrando sua histéria, mas a relacdo que se
estabelece entre imagem e som se altera. Se até este momento quando ndo viamos o rosto
da senhora inferiamos, por conta dos planos de moldura, que sua voz estava em off, que ela
seguia, mesmo ndo vista, acordada e falando, a partir do momento em que a vemos
dormindo, sua voz passa para um outro lugar, agora em over, fora da diegese, adquirindo a
funcéo de dupla narragdo. Podemos entender como dupla, pois enquanto estava em quadro
D. Emilia recitava seu conto, sendo, assim, uma personagem de um texto dramatico que
narra um texto épico. Ja, quando sua voz passa a ser over, a senhora e colocada na posicao
de narradora tanto do conto, quanto do filme, dando a este momento um carater épico
dentro da narrativa dramatica, ou ainda embaralhando nestes instantes o aspecto dramatico

existente na sequéncia.
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Figura 18 - Emilia dorme - voz over

Esta possivel suspensdo do dramatico nos leva a outras possiveis interpretacdes.
Uma vez que a diferenca basica entre dramatico e épico, entra outras, é a relacdo entre o
tempo do narrador e o tempo da agdo, quando Emilia transforma-se em dupla narradora,
sua voz é dotada do poder de, além se seguir narrando a historia do tempo antigo em
Mojén, colocar as imagens do filme em uma outra relacdo de tempo com a sua voz. A voz
da senhora agora ndo é mais a da personagem que se encontra dormindo naquele momento
no trailer, é a voz de alguém que narra, separando os tempos da histéria que ouvimos e da
histéria que vemos nas imagens, comportamento similar a estrutura épica.

Tal construcdo de sons e imagens cria uma série de possibilidades interpretativas,
das mais objetivas as mais poéticas. Ao deslocar-se dentro da acdo a voz cria um
deslocamento de tempo e espaco, abrindo ramificagdes entre o tempo da viagem e o tempo
do conto. A dupla narragdo gerada pela voz over da senhora nos conta de um rapaz que era
feliz e encontrou sua mulher o traindo, mas ao duplicar-se essa historia, de forma poética e
em combinacdo com as imagens, relaciona-se com a histéria que vemos. Temos, assim,
duas narrativas simultaneas, a contada no som e a contada na imagem, que se relacionam

pela voz quase magica da matriarca.

O texto falado

A partir destas variagdes dos lugares ocupados pela voz, de forma mais objetiva,
podemos retomar os tipos de palavras propostos por Chion, referindo-nos aqui as palavras
teatro e texto. Sonoramente ambas podem ser muito parecidas, como € o caso da voz de
Emilia nesta sequéncia, mas sua posicdo diegetica e sua funcdo narrativa sdo bastante
diversas. Enquanto a primeira refere-se, como 0 nome sugere, a uma palavra que é dita em

meio a uma agdo dramatica, a segunda tem funcdo de texto em si, sendo este o foco do
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contetdo, que complementa ou é complementado pela imagem, sem fazer parte dela
diretamente. No geral, utilizadas com fungdes e em momentos diversos, quando
combinadas em uma mesma sequéncia e, mais do que isso, na mesma fala, ocorrendo a
alteracdo por meio da composicdo das imagens com o som, esta fala torna-se ainda mais
rica de significados. Enquanto teatro - ou dramética - a fala de D. Emilia nos conta uma
historia longinqua, podendo, em um primeiro momento ndo ser o seu contetdo o principal
elemento da cena. A avo fala enquanto seus familiares descansam e dormem, 0 que da a
sua voz, mais do que a palavra, um carater de ninar os presentes. A histéria pode ser aqui
um conto para dormir. No momento, no entanto, em que adquire a funcéo épica, da palavra
texto, que narra sobre as imagens e longe delas (extradiegético), quando vemos que ndo
apenas os familiares dormem, mas a propria narradora também, as palavras de Emilia
passam a ser tdo importantes quanto sua voz.

A partir do momento em que a voz de Emilia adquire seu carater quase magico de
dupla narragdo, com a ramificagdo em duas histérias que combinam o que vemos e
ouvimos, podemos perceber que este conto, reforcado pelos planos proximos de Marta,
Ernesto e Claudia, se torna um comentario a respeito da situacdo que ocorre entre estes
membros da familia, envolvidos em um antigo e mal resolvido caso amoroso. Ao longo do
filme, a historia pregressa destes trés personagens é aos poucos explicada como uma talvez
antiga relacdo entre Marta e Ernesto, que deixou resquicios para este, enquanto para a
mulher a historia ficou no passado, uma vez que Ernesto tornou-se seu cunhado. O
interesse de Ernesto por Marta e sua fragil relacdo com Claudia é explorada em diversos
momentos, tanto pelas investidas dele, quanto pelo descontentamento demonstrado por sua
esposa. Nesta sequéncia, no entanto, nada efetivamente acontece, mas o texto contado pela
matriarca a0 mesmo tempo em que comenta a complicada relagdo entre irmés e cunhado,

funciona também como um prendncio para a briga posterior, quando Oscar entra no

conflito e se coloca contra Ernesto.

Figura 19 - Planos dos personagens reforcam a relagéo entre as duas narrativas
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Dolar (2007) ao analisar a presenga e o papel da voz historicamente, sobretudo na
sociedade ocidental, a associa a valores e questdes éticas e politicas. Inicia suas colocagdes
remontando a AristOteles e sua separacao entre a voz e a fala, entendendo esta como uma
expressao intangivel da voz, dotada de ‘logos’ (do grego ‘palavra/verbo’). Para o pensador
grego ¢ o ‘logos’ a caracteristica fundamental de diferencia homens e demais animais, uma
vez que ambos possuem voz que expressam algo, mas apenas a voz humana e sua
colocacdo em palavras que manifesta e introduz ao mundo critérios de juizo. Esta
habilidade unicamente humana é citada por Dolar como uma forma regularmente associada
a rituais sociais dos mais diversos tipos, remontando a funcdo da fala na vida social da
polis grega. Enquanto em rituais sagrados a musica instrumental possui, entre outras, a
funcdo de ligar os presentes com suas divindades, de ascender, a voz como palavra falada
coloca o ser em relacdo ao outro, ao ser igual a si, sobretudo com o principio de efetuar

algo.

Exemplos citados pelo autor s&o os tribunais que necessariamente possuem 0s seus
depoimentos falados; as exposi¢Ges orais académicas, que por mais que derivem de um
texto escrito, devem ser apresentadas publicamente para que se torne concreta, por meio do
ritual da defesa oral; a aula expositiva, que transmite o conhecimento do professor aos
alunos por meio da voz; os discursos politicos e suas formas de falar que denotam e estdo
associados as ideologias; e os parlamentos, que em traducdo livre da propria palavra seria o

lugar reservado a fala.

Esta caracteristica da voz de colocar 0 pensamento, a expressao, 0 conhecimento, a
ordem ou qualquer que seja seu conteudo para fora de quem fala ou para fora do papel,
colocar este contetido em sociedade pde em pauta a execucgdo, certa concretude a algo que
inicialmente é interno e pessoal ou apenas registro escrito. Nas palavras de Dolar (op. cit.)
“a voz parece possuir o poder de converter as palavras em atos; a mera vocalizagdo da as
palavras uma eficiéncia ritual, a passagem da articulagdo a vocalizacdo € como uma

\ ~ ;. . 1
passagem ao ato, passagem a acao e um exercicio de autoridade (...)” S

Como apontado anteriormente, a partir do momento em que Emilia coloca como
texto vocalizado o contetdo de uma historia popular, mas que comenta os acontecimentos

e relacbes que existem entre os integrantes de sua familia, torna-se mais claro ao

19 “La voz pareceria poseer el poder de convertir las palabras en actos; la mera vocalizacion dota las
palabras de una eficacia ritual, el pasaje de la articulacién a la vocalizacion es como un pasaje al acto,
pasaje a la accion y un ejercicio de autoridad (...).” (DOLAR, 2007, p. 70) Tradugdo nossa.
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espectador e, aos poucos, mais evidente nos prdprios acontecimentos posteriores, a
conturbada relagéo entre suas filhas e genros. Este contar, ao ser entendido como elemento
performatico dentro do filme e carregando consigo tudo o que uma performance oral pode
conter, como a transmissao de conhecimento entre gerac6es, a porcao de subjetividade de
quem fala, além de questdes estilisticas e, associado ao poder da fala de colocar algo no
mundo, de transformar uma ideia em acdo, da a esta sequéncia o carater ndo apenas de
comentario, mas também de divisor de acdes e de uma sutil antecipacdo do que vira, como
uma espécie de pista narrativa. Neste momento, diferente dos outros analisados neste
trabalho, a palavra tem um papel significativo no desenvolvimento da narrativa, mas néo
de forma O6bvia e convencional, como por meio de um dialogo, mas partindo de uma
construcdo estética e narrativa elaborada e cheia de nuances. Podemos perceber aqui que as
pistas e informaces narrativas podem sim ser passadas por diferentes maneiras, de forma
que ndo apenas dé a informacdo objetiva, mas crie um universo e uma atmosfera que sera

desenvolvida ao longo de todo o filme.

As ferramentas do narrador

Esta forma criativa de construcdo da mensagem narrativa e sua colocacdo sutil por
meio do conto ndo é o Unico recurso utilizado em Familia Rodante para ilustrar a tensao
entre os personagens. Como temos visto, o som, e, sobretudo a voz, ocupa um papel
fundamental dentro do filme, adquirindo sentidos a partir de suas variacées de formas e
criacdes estéticas. Estes elementos, no entanto, podem ainda ser pensados como
ferramentas as quais o narrador, ou a instancia narrativa, possui para construir sua trama.
Enquanto a voz fisica e performatica de D. Emilia flutua entre as categorias de palavras de
Chion, entre as relagdes som-imagem e entre os regimes literarios - aqui transpostos para o
filme - o narrador cinematografico segue exercendo sua funcdo de orientar o espectador
dentro da historia.

Ao pensar 0 cinema como uma arte dramatica, focamos em uma de suas dimensdes,
na atuacdo dos atores, na existéncia “autbnoma” dos personagens que expressam suas
emocoes e se desenvolvem por meio de agdes. Entretanto, ndo podemos deixar de lado o
fato de que o cinema também € uma arte da narragdo. Por mais que a historia aconteca
pelas acOGes dos personagens, outros elementos propriamente cinematograficos, como o

enguadramento, a montagem e também a construcdo sonora, compdem a instancia
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narrativa, as ferramentas do narrador. Jost e Gaudreault (2005) abordam estas duas
dimensdes do cinema - a narrativa e a dramatica - nomeando-as como os modos de
narracdo e de mostracdo, sendo este diretamente associado a representacdo teatral e a
mimeésis (imitacdo) proposta por Platdo. Podemos entender, desta forma, o cinema como
uma arte que contém em si aspectos narrativos e dramaticos, que s&o elaborados a partir de
elementos e de maneiras diferentes, de acordo com as especificidades de cada uma das

formas de contar historias.

“No decorrer dos eventos que formam a trama da narrativa, os
atores de cinema, ao contrario dos de teatro, ndo sdo, entdo, 0S
Unicos a emitir ‘sinais’. Esses outros ‘sinais’, que vém pelo viés da
camera, sdo plausivelmente emitidos por uma instancia situada de
algum modo acima dessas instancias de primeiro nivel que séo o0s
atores; por uma instancia superior, portanto que seria o equivalente
cinematografico do narrador escritural. (...) Fora essas duas
caracteristicas importantes evocadas entre a mostracdo cénica e a
mostracédo filmica, h& ainda um outro ponto que distingue uma da
outra: a dimensdo sonora.” (JOST, GAUDREAULT, 2005, p. 41)

Familia Rodante também apresenta alguns recursos de construcdo narrativa que
orientam e posicionam o espectador de acordo com as necessidades do seu andamento. Os
enquadramentos possuem papel fundamental na construcdo dos entendimentos e
desenvolvimento de cada fator presente na narrativa. Os planos proximos dos personagens,
colocando o espectador como mais uma presenca dentro da tensdo familiar; os planos
abertos de certo relaxamento em ambientes externos; as imagens da estrada acompanhando
o0 desenvolvimento da viagem e das questdes familiares sdo alguns exemplos de elaboracéo
imageética que cria significacdes para o filme, de forma sutil e rica, sempre em combinagéo
com os elementos sonoros tratados neste trabalho.

Os planos abertos, de forma geral, sdo os da estrada, quando vemos a paisagem
externa e o trailer nela, ou ainda quando as a¢6es ocorrem fora do automovel. Seja quando
param na pequena cidade de Yupeyu, quando tomam banho no lago ou quando estdo se
aprontando para a festa, temos planos proximos que acompanham as acdes de cada
personagem ou grupos deles, mas os planos abertos predominam na relagcdo com o todo. A
diferenca de enquadramento pode ser entendida como uma abertura, um relaxamento do
espacgo, uma vez que neste contexto sdo cidades interioranas, que ndo correspondem a uma
paisagem como a da capital, de planos e a¢bes proximas. Seus festejos, pessoas e casas

simples mostram uma outra logica de funcionamento, mais calma do que a agitacdo
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expressa pelos personagens vindos da agitada vida da capital. Além de uma contraposi¢do
existente entre as tensdes de cidade e campo, os planos abertos em situagdes externas ao
trailer também sdo uma forma de relaxamento para 0s personagens que, nestes momentos,

ndo precisam ficar confinados e em convivéncia tdo préxima uns com 0s outros.

Figura 20 - Planos abertos fora do trailer

Suas acles, seja em Buenos Aires, seja dentro do automovel, sdo filmadas em
planos muito proximos, quase individualizados. Com o desenrolar da viagem e a
aproximacéo inevitavel pelo convivio intenso, as questdes da familia vém a tona. Entéo,
quando saem do trailer ha um respiro, uma distancia entre eles, mostrada por planos mais
abertos, mas que ainda assim setorizam 0s personagens em Seus pequenos grupos de
convivéncia.

Em outros momentos, a construcdo filmica, existente na instancia de um narrador
onisciente, cria uma falsa camera subjetiva que atua fortemente em relacdo ao espectador,
sobretudo em situacBes dentro do automdvel. Ao inserir 0 que parece ser uma camera
subjetiva, o diretor aproxima o olhar do espectador ao de um personagem, mas ao revelar
gue esse ponto de vista ndo coincide com o de ninguém, ele inclui este espectador como
um participante extra dentro da viagem, colocando-o em uma posi¢do proxima e afetiva
dos acontecimentos. Na imagem, tal inclusdo é ainda reforcada com o uso da camera na
mdo dentro do trailer, que intensifica a sensacdo de movimento. Também o som, 0
recorrente murmurinho e acumulo de vozes fora de quadro criam uma atmosfera que
acentua a nogdo de pertencimento por parte de quem assiste.

A primeira sequéncia da viagem propriamente dita elucida esta questdo. Logo no
comeco temos planos do trailer na estrada de diferentes angulos. Entre estes planos, ha um
da propria estrada, em um tdnel, visto de dentro do automdvel, podendo ser a
representacdo de um olhar do motorista ou do passageiro. Este plano, no entanto, por mais
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que seja proximo de uma visao de algum dos personagens nestas posi¢oes, no caso Oscar e
Marta, possui um leve movimento lateral, 0 que ndo seria possivel huma visdo estrita de
um dos dois personagens. Seguindo a sequéncia, Marta procura 0s mapas e passam pelo
pedagio. Logo apds, em um trecho com planos detalhe do nome do veiculo, e médios da
estrada, temos mais alguns parecidos com o descrito anteriormente, com uma camera que
parece representar a visdo de alguém, mas que pela movimentacdo ndo coincide
exatamente, seja vendo a estrada pelo para-brisa ou pelo retrovisor lateral. Assim que o sol
nasce, um plano em movimento lateral mostra a estrada, como se alguém olhasse pela
janela do trailer vendo a paisagem. A camera, no entanto, depois de certo tempo, ao
movimentar-se, revela e passa pela lateral do automdvel, até chegar a sua frente, mostrando
que aquela visdo anterior ndo era de personagem algum (Figuras 21 e 22). Tais planos,
assim como outros no decorrer do filme, colocam o espectador “dentro” do automovel,
neste caso, iniciando a viagem junto com a familia.

Esta sensacdo criada pela cAmera no comeco da viagem retorna em planos internos
do trailer, em que ao vermos determinado objeto parece ser a visdo de um personagem,
mas logo percebemos que ele estad em outra posicdo. Este recurso, combinado das vozes
que formam uma espécie de paisagem quase constante, conforme destacamos antes, a todo
0 momento colaboram para posicionar o espectador como se fosse mais um membro

presente naquele convivio intenso da familia.

Figura 22 - Impressdo de subjetiva Figura 21 - Camera afasta e esta fora do trailer

Além deste recurso, na decupagem de Familia Rodante é recorrente o uso de planos
com espelhos, como o retrovisor, o espelho lateral do trailer e do banheiro. Os espelhos,
entre outras, tém a funcdo de aumentar o espaco e multiplicar as possibilidades de ver o
que acontece dentro do veiculo, mostrando o0s personagens e, ainda, colocando o
espectador mais uma vez dentro das agoes.
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Logo no inicio da viagem, quando Matias se tranca no banheiro para mascar
chiclete, temos alguns usos do espelho. Quando Marta e Ernesto conversam com o garoto,
ao fundo de Marta esta o espelho do banheiro, que da uma certa profundidade a cena.
Entretanto, é quando os dois adultos saem do banheiro que o uso do espelho se faz mais
significativo, sendo ele pega fundamental para a relacdo que se estabelece entre os
personagens. Vemos a saida dos dois por uma imagem com um desfoque branco na parte
superior e inferior da tela. Enquanto a acdo avanca, a imagem é deslocada e vemos que
aquilo era o reflexo do retrovisor central do carro, direcionado por Oscar para acompanhar
a situacdo enquanto dirige. Antes do movimento da imagem né&o fica claro de que lugar se
observa aquela acdo, podendo ser mais uma vez um local construido para a visdo do
espectador. Quando, no entanto, fica claro que é a visdo de Oscar, acrescenta-se a
informacdo de que a aproximacdo que Ernesto insiste em ter com Marta ndo apenas a
desagrada — o0 que é possivel perceber quando ela questiona a intromissdo do cunhado na
situacdo com Matias -, mas também desagrada a Oscar, que observa toda a acdo por meio

dos recursos proprios a um motorista — 0s retrovisores.

Figura 23 - Subjetiva de Oscar por meio do espelho

Podemos entender que ferramentas como engquadramentos e a insercdo gradual de
elementos sdo pertencentes a instancia do narrador filmico. Enquanto os personagens
atuam e vivem suas acdes, em um desenvolvimento dramatico, o narrador fornece ao
espectador elementos que enriquecem e direcionam o entendimento e o andar da narrativa.
Estes recursos, seja a mudanca da voz, os faltos planos subjetivos, ou espelhos que
ampliam o espaco, criam situacdes de multiplicacdo de olhares e interpretacdes, diferentes
maneiras de ver, ouvir e entender a narrativa que é contada

Este tipo de construcdo narrativa somada ao fato dos personagens falarem ao

mesmo tempo, e a importancia disto para o todo do filme, exige um cuidado e atencéo
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proprios. Em conversa com o sound designer do filme, Martin Grignaschi, ele contou um
pouco sobre os desafios para a construcdo de uma atmosfera que passasse para O
espectador que, por mais que estejamos vendo um detalhe da acdo total na tela, os demais
personagens, que ndao aparecem também possuem suas agdes, e estas nos sao passadas por

meio de suas vozes — palavras ou néo.

“E uma das propostas para gravar o som foi ter, por um lado, a
possibilidade que os personagens fiquem em tracks separadas, ja
que o estilo de atuagdo ¢ muito improvisado, no sentido de que os
atores podem ter variacGes em cada cena, pode ter cenas onde
temos oito  personagens, cinco personagens discutindo,
interagindo... (...) o diretor, Pablo Trapero, me pediu para construir
quase uma histéria paralela com vozes em off. Tem uma gravagédo
constante de vozes em off de todos 0s personagens inventada
depois, em pds-producdo, como um roteiro paralelo de vozes para
que o filme tomasse mais dimensao.”?°

Com isso, quando um ator fala, quando seu personagem realiza alguma acdo, ha
uma forma de performance envolvida e esta contém dados sonoros importantes que
precisam ser registrados com qualidade para que o espectador os receba da maneira mais
pura possivel — no sentido da intencdo que a narrativa pretende passar com cada acdo. E a
forma de captacdo e construcdo dessa realidade ficticia que vai dar ao espectador a no¢ao
da simultaneidade com a acdo, a nocao de que aquilo esta acontecendo enquanto ele Vé.

Voltando a narracdo do conto de dona Emilia, acreditamos que a forma como o
filme a explorou corrobora com as proposi¢cdes de Zumthor (2001) e Dolar (2007) a
respeito do poder da performance vocal como algo que acessa 0 outro, que cria uma
atmosfera, que é dotada de ritualidade e que transpde limites. Por meio desta voz magica,
os limites de tempo e espago da agdo do contar sdo rompidos, criando conexdes com o
tempo e espago da histdria contata, aléem de embaralhar os limites do lugar da voz e da
propria forma de narrar. Mais do que narrar a lenda de Mojon ou comentar o triangulo
amoroso das filhas, Dona Emilia aqui nos mostra o quanto o cinema pode explorar uma

performance vocal para transpor e multiplicar significagdes.

20 Conversa entre a autora e o sound designer, Martin Grignaschi, via Skype, no dia 24 de maio de 2016. A
transcricdo, com traducdo nossa, pode ser encontrada nos apéndices deste trabalho.
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CAPITULO 3- A MUSICA E VOZ CANTADA

Ainda na sequéncia em que dona Emilia recita seu conto, além de sua voz, que
flutua ocupando diferentes espacos e criando variacdes de sentido, a entrada da musica
insere mais uma camada de significacdes a cena, relacionando-se com a agdo em si, com as
imagens que vemos e com a propria voz da senhora. No cinema, de forma geral, a musica
pode aparecer de diversas formas, assumindo diferentes fun¢bes dramaticas e narrativas,
estando dentro da histéria ou sendo mais um artificio utilizado pelo narrador. Como
ferramenta, ela auxilia na continuidade filmica e na transmissdo, ao espectador, das
informacBes e sensacdes necessarias, da mesma forma que outros elementos ja citados
como, por exemplo, o enquadramento e as vozes. Suas fungdes sdo as mais diversas e
muito discutidas por teéricos da musica de cinema. E importante ressaltar, no entanto, que
os estudos de musica no cinema se tornaram possiveis a partir da interseccdo entre 0s
estudos de Musicologia e da teoria do cinema, que até meados dos anos 70 pouco faziam
referéncia um ao outro. Diferente dos textos a respeito do uso do som, que tiveram seu
inicio ainda nos anos 30, o foco na musica de filmes se deu a partir da implementacdo do
sistema Dolby e da consequente possibilidade de edi¢cdo mais detalhada das pistas de audio.
Curiosamente, apesar das modernas técnicas, 0s primeiros autores sobre o assunto
focaram-se na utilizagdo da musica sinfénica no cinema cléssico de Hollywood, sobretudo
no periodo entre os anos 1930 e 1940 (MIRANDA, 2014).

Entre estes tedricos, partimos de Eisler e Adorno (1976) que realizam uma forte
critica sobre a funcdo dramatica da masica sinfonica. Com a visdo de que a musica € uma
arte em si e que ao ser subordinada a uma imagem perde seu valor, uma vez que enxergam
0 cinema como uma obra da industria cultural e, portanto, um produto, os autores elencam
praticas de padronizacdo do uso da musica que consideram como maus habitos. Sendo
eles: a presenca de leitmotivs; a melodia e a eufonia como principios de composicéo; a ndo
audicdo objetiva da mausica; o uso justificado visualmente em momentos de musica
diegética; o uso como ilustracdo de uma acgdo (mickeymousing); como forma de localizacédo
geogréfica e histdrica; a associa¢do de temas a titulos; os clichés musicais e, por fim, a
padronizacdo da interpretacdo da musica como uma representacdo simbolica. Em oposicao
a todas estas caracteristicas, Adorno propde uma utilizacdo consciente da musica, que
provoque o distanciamento entre espectador e narrativa e uma quebra do regime dramatico,

mostrando que a musica esta presente enquanto musica e ndo subordinada a narrativa. Para
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isso, propde, por exemplo, o uso da musica atonal. J& Eisler, enquanto compositor de
trilhas para pecas de Bertold Brecht, fez uso da musica tonal em muitas de suas
composicdes, mas de forma consciente, dentro dos parametros do realismo socialista, que
pressupde o entendimento da histdria, pelo espectador, a partir de uma elaboracéo critica, e
ndo alienada.

Este uso da musica que Eisler e Adorno consideram como maus habitos, sera
analisado por Claudia Gorbman (1987) dentro de um outro viés. A autora entende que a
trilha musical do cinema classico baseia-se numa repeticdo de recursos amplamente
utilizados pela musica ocidental orquestral, advindas do periodo Romantico, que tornaram-
se convencoes discursivas de facil reconhecimento pelo publico. Tal uso permite reforcar a
transparéncia do aparato cinematografico, sendo o espectador norteado pela narrativa. A
partir de tais convencdes, Gorbman estabelece alguns principios que sdo utilizados para
composi¢do, mixagem e edicdo da musica em filmes, que constroem o sistema discursivo
de seu uso. De forma resumida, s&o eles:

- Invisibilidade: por convencdo, a mdsica € o Unico elemento sonoro que
mesmo ndo tendo um motivo verossimilhante/naturalista para sua presenca
é aceito pelo espectador.

- Inaudibilidade: a musica é subordinada a narrativa e a outros elementos
filmicos no sentido de ndo destacar sua presenca. Utilizacdo de recursos
como transic¢des sutis para que ndo seja ouvida objetivamente.

- Significante de emocdo: a funcdo da musica constantemente é gerar a
emocdo propria de cada sequéncia e colocar o espectador dentro daquele
contexto. Aqui se encontra o primeiro nivel signico da musica, associado a
representacdo do emocional.

- Pista narrativa: demarcagdes referenciais, como orientacdo de atmosfera no
inicio e final do filme, de lugar ou tempo e de ponto de vista narrativo ou de
algum personagem. E sugestdes conotativas, como orientagdo de
interpretacdo e demarcacdo de a¢Oes (mickeymousing, siléncios, etc.)

- Continuidade: ferramenta de sutura utilizada para amenizar as diferengas
espacgo-temporais criando uma atmosfera de continuidade narrativa.

- Unidade: repeticdo de temas ao longo do filme reorquestradas de acordo

com a necessidade dramatica.
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- Flexibilidade: todas as convencdes acima podem ser quebradas e alteradas

de acordo com as necessidades e limites da narrativa.

E possivel perceber que ha coincidéncias entre os pontos levantados por Eisler e
Adorno e por Gorbman, o que intensifica tais recursos como realmente utilizados e
entendidos como convencdes, por mais que as abordagens e posicionamento dos autores
sejam diferentes.

Enquanto Gorbman estrutura seu pensamento numa abordagem psicanalitica
relacionada a musica como elemento que auxilia o processo de “sutura” da narrativa, Caryl
Flinn (1992) entende este uso como uma forma de acesso a nostalgia. Para ela a musica
exacerba a fungdo utdpica do filme de construir um mundo que se liga a nostalgia de algo
perfeito, de um mundo reintegrado. Retomando Eisler, a autora constroi sua argumentacao
a respeito da funcdo utopica da musica a partir do potencial poder que esta possui, uma vez
que flexibiliza sentidos semidticos fechados, possibilitando qualquer associacdo
ideoldgica. Uma vez que pode assumir diferentes significados, a musica liga o espectador a
sua porcdo emocional. Por ser culturalmente entendida como universal e perfeita, ela
transporta estas caracteristicas ao filme, colocando o espectador em contato com um
mundo também universalmente perfeito.

Kathryn Kalinak (1992), por sua vez, tem como objetivo ndo pensar a musica de
forma superior ou inferior a imagem, mas sim entendé-la a partir da interdependéncia entre
0 visual e o auditivo. Remontando os estudos da mdusica no cinema realizado por
musicologos, que se centram apenas na musica, e por tedricos cinematograficos, que dao
privilégios a imagem, a autora entende que, para 0 cinema, som e imagem funcionam
integrados. Diante de alguns exemplos, propostos por Kalinak, em que a musica assume
destague em determinadas sequéncias, tanto com o objetivo de dar unidade ou para
promover a contemplacdo, o espectador a percebe como parte do filme por meio de sua
cognicdo e ndo por processos inconscientes (MIRANDA, 2011). Tal abordagem, de
interdependéncia entre som e imagem, nos coloca mais uma vez em contato com a
possibilidade de pensar o som - e dentro dele a musica, os ruidos, ambiéncias e a voz - para
além de seus usos e interpretagdes superficiais, entendendo que, ao relacionar-se com a
imagem, 0s sons podem adquirir outros sentidos, e vice-versa, enriquecendo a propria

construgdo narrativa.
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O narrador e a musica instrumental

Entendendo que a masica acrescenta mais uma camada de significacdes a acao, seu
posicionamento dentro da narrativa € um primeiro elemento a ser analisado. Ao estar
presente dentro da diegese, com uma fonte sonora visivel, ou fora dela, em ambos 0s casos
a musica € uma clara ferramenta da esfera do narrador. Quando diegética, sua justificativa
na imagem e no contexto da agdo acabam por diminuir o papel de um narrador suposto,
gue mantém-se escondido, dando espaco ao desenvolvimento dramatico em si, 0 que nao
ocorre nos casos em que a musica estd presente em uma outra instancia, reforcando o
carater épico da sequéncia em questao.

Quando, em nossa sequéncia analisada, a imagem retorna ao rosto de Emilia,
inicia-se a primeira parte da can¢do “Maturana” de G. Leguizamon, que € seguida por um
arranjo instrumental. Deste momento até o fim da cena a mUsica segue, sem letra propria®,
como fundo - mesmo que com certo destaque de volume - para a narracdo da senhora.

Logo de inicio podemos nos ater ao fato de que se trata de uma musica que
originalmente é uma cancdo, mas que no filme é utilizada sem a sua letra, funcionando
como uma tradicional composicdo orquestral. O espaco ocupado pela sua voz é cedido a
voz de dona Emilia, passando para esta o poder da fala e com isso o papel de narrador
extradiegético da sequéncia.

Segundo Jeff Smith (1998), ao incluir uma cangdo em uma trilha musical
cinematogréfica esta tem, entre outras, a fungdo de comentar o que se passa na a¢do ou no
interior dos personagens. Além das funcGes dramaticas da melodia, que por si ja agrega
elementos a cena, a letra da cancdo acrescenta mais um significante. No caso de
“Maturana”, a letra ¢ retirada e trocada pelo conto de Emilia que assume o papel da voz
que comenta. A tréagica histdria de amor e traicdo do conto remete a relacdo mal resolvida
entre filhas e genros da senhora, que tera seu desfecho, menos tragico porém conflituoso,
no decorrer do filme.

Assim como proposto no capitulo anterior - a respeito das variagdes de significado

da voz de Emilia a partir das mudancas de lugar na imagem - a versdo instrumental da

2L A letra da cangdo popular, composta por Manuel José Castilla, com musica de Cuchi Leguizamén diz:
El que canta es Maturana, / chileno de nacimiento. / Anda rodando la tierra, / con toda su tierra adentro. --
Andando por esos montes, / en Salta se ha vuelto hachero. / Si va a voltear un quebracho, / llora su sangre
primero. -- jChilenito, ay, desterrado, / en el vino que te duerme! / Dormido, llora tu pago, / en el vino que te
duerme. -- Tal vez el carbén se acuerde / del hombre que lo quemaba / y que, en el humo, iba al viento /
machadito Maturana. -- Que sera de este hacherito; / dicen que no ha sido nada. / Iran cantando los vinos, /
que ese chileno tomaba.
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cancdo, ao ser combinada com esta voz em over reforca ainda mais o carater épico da
sequéncia e do conto. Esta integracdo entre imagem, voz e musica, combinados cada um
em sua esfera e possibilidades narrativas, nos coloca em consonancia com a
indissociabilidade proposta por Kalinak.

Uma vez retirada a letra e apresentada de forma instrumental, “Maturana” exerce
sua funcdo de musica ndo diegética de fundo, agregando ao filme todo o valor narrativo e
dramatico proposto pelos autores anteriormente citados. A primeira funcdo da musica que
podemos destacar, seguindo o ja discutido sobre a posicdo da voz, é a continuidade. A
masica inicia-se no plano em que a camera, depois de passear pelo trailer, volta ao rosto de
Emilia que, acordada, conta a histéria. O plano seguinte mostra a estrada e o posterior volta
para a senhora, que agora dorme. Uma vez que a partir deste momento a voz toma outro
lugar, é a masica que une os planos, deixando a transicdo da posi¢do vocal mais sutil, e que
eleva a voz a funcdo de narradora. Num espaco de apenas trés planos, a voz assume todos
os lugares, de in, para off, e finalmente para over, tendo a musica de fundo como veiculo e
costura para estas variacGes. Aqui ela exerce sua funcdo de unificar planos, espacos e
vozes narrativas, criando a sensacdo de que mesmo com as variagdes had uma linha

narrativa continua.

Figura 24 - Variag8o da posicdo da voz - in, off e over



76

Numa segunda instancia, ao unir os planos, a masica assim o faz pela construcéo de
uma atmosfera. Combinado com o trecho do texto que conta sobre o nascimento do bebé e
a alegria do casal, o tom mais sério e baixo da musica antecede as informacdes tragicas que
virdo a seguir, dando a sequéncia o que Gorbman (op cit) denomina de significante de
emocdo. Antes do inicio da musica ndo ha uma atmosfera ou sensagdo muito definida
nesta cena; com sua entrada, no entanto, um clima se instaura e é reforgado pela
combinacdo de sua sonoridade com o texto tragico e com os planos dos familiares
envolvidos que, no geral estdo com expressdes faciais fechadas. Antes da masica, planos
parecidos sdo utilizados, mas ndo sdo percebidos com a mesma emogdo que com ela. A
unido entre imagem e masica cria a tensdo que o texto pede, como um prendncio dos
problemas que irdo surgir. Neste momento percebemos, de forma sutil, que ha algo tenso e
triste no ar. A musica, ainda, acrescenta a possibilidade de uma interpretacdo poética,
remetendo a outro espaco e outro tempo, numa construcdo quase magica das relagdes entre
v0z, personagens, conto e musica.

Tal construcdo de certa forma é facilitada pelo fato da mdsica ser ndo diegética, o
que a coloca em uma esfera narrativa diferente dos acontecimentos filmados. Entre estas
definicBes, no entanto, ha certa discordancia, uma vez que para Kassabian (2001), a divisdo
apenas em musica diegética e ndo diegética ndo da conta de todas as possibilidades
dramaéticas e narrativas da musica, havendo, para ela, uma outra categoria, intermediaria. A
autora utiliza o termo ‘source music’ para a musica diegética, a qual possui uma razado
visivel e narrativa, uma fonte sonora na imagem. J& a ndo diegética € chamada por ela de
‘dramatic music’, a qual tem a func¢do de acrescentar dados draméticos a cena, sem fonte
sonora narrativa, € que acompanha as agdes. A terceira categoria, intermedidria, a ‘source
scoring’, mistura o lugar narrativo da ‘source music’ com a fung¢do dramatica da ‘dramatic
music’, sendo, portanto, de forma geral, uma musica diegética que tem fungdo de masica
de fundo e suas possibilidades de signos dramaticos. Kassabian da ainda, como exemplo,
momentos em que, numa montagem paralela, a masica é diegética em uma parte e néo-
diegética em outra e possui 0 papel de acrescentar elementos significantes que completam
a acgéo.

Em Familia Rodante as musicas, de forma geral, dividem-se da maneira tradicional,
entre diegéticas e nao diegéticas. Suas fungdes, no entanto, podem variar de acordo com a

cena.
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DIEGETICAS

NAO-DIEGETICAS

“La mama de Jimmy”
Leon Gieco

(rédio dentro do trailer 16:20 até Matias no
banheiro)

“Familia Rodante”
Letra: Ledn Gieco; MUsica: Luis Gurevich

(inicio da viagem - créditos finais)

“Sefiora de los llanos”
Lebn Gieco

(ao fundo, no radio do trailer, quando estao
parados perto do lago)

“Guitarra, guitarra mia”
Carlos Gardel e Alfredo Le Pera;
Interpretada por Hugo Diaz

(inicio e final do filme)

“Chacarera del violin”
Javier Cirpolo e Hnos. Simon

(25:39 - vista da estrada de dentro da cabine /
Emilia passando mal / até parada pelos policiais
- mudanca de tratamento sonoro)

“Silencio”
Carlos Gardel e Alfredo Le Pera;
Interpretada por Hugo Diaz

(Fim do aniversario / Emilia coloca patos pra
dormir / inicio conversa Ernesto e Claudia -
Emilia no cemitério)

“Cancion sin letra”
Juan José Soza

“Melodia de Arrabal”
Carlos Gardel e Alfredo Le Pera;
Interpretada por Hugo Diaz

(Emilia rezando em casa - misturada com a
masica anterior)

“La Pua”
Juan José Soza

“Chacarera del violin”
Javier Cirpolo e Hnos. Simon

(24:30 todos comendo no trailer / planos da
paisagem)

“El Paraguay”
Juan José Soza

“Yo soy quien pinta las uvas”
Anbdnimo; Interpretada por Gerénima Saqueida

(29:00 - misturada com sons de vozes do radio -
Oscar cansado)

“Como le gusta a don Pedro”
Juan José Soza

“Maturana”
G. Leguizam6n e Manuel Castilla

(43:34 - Emilia recita)

“El Regalo de mi viejo”
Juan José Soza

“La Calandria”
Isaco Abitbol e Julio Montes;
Interpretada por Ledn Gieco e I. Abitbol

(1:00:05 - pés briga com Claudio até acabar o
combustivel - planos de paisagem)

“Camino, la bajada”
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Juan José Soza

“Vals a los novios”
Juan José Soza

“Recordando a Yapeyu”

Walter Piriz, Ramén Piriz e Arnoldo Beron;
Interpretada por Santiago Ferreyra e Juan A.
Fernandez

A mbusica “Chacarera del violin” ¢ um exemplo desta variagdo de categorias da
presenca musical. Ela aparece em ambas as colunas da tabela, pois se inicia ndo-diegética,
em primeiro plano sonoro acompanhando o trailer na estrada. Em determinado momento o
tratamento sonoro se altera, e a masica € ouvida, entdo, como se estivesse vindo do radio
do veiculo. Aqui vemos que a construcdo sonora do filme é, de fato, cuidadosa e que a
masica também segue a logica da flutuacdo que temos notado na voz e nos demais sons,

reforcando nossa proposi¢édo de que as categorias se mesclam.

Figura 25 - “Chacarera del violin: varia¢ao entre ndo diegética e emitida pelo radio

Outra variagdo/flutuagdo ocorre com as musicas diegéticas compostas por Ledn
Gieco. Ambas, por mais que tenham uma justificativa imagética de sua presenga, nao
adquirem destaque na construgédo das cenas, sendo mais uma camada sonora, quase como
mais um ruido, combinado aos demais como as vozes dos familiares e o motor do trailer. A
primeira, “La mama de Jimmy” ¢é tocada quando Gustavo liga o radio e segue de fundo,
bem baixa por diversos planos da estrada e dos membros da familia, até o inicio da
sequéncia de Matias no banheiro. A segunda “Sefiora de los llanos” esta presente na cena
em que 0s personagens estdo perto de um lago. Enquanto os jovens estdo no lago, a musica
toca nos planos em que, encostados no trailer, Ernesto conversa com Marta sobre seu

cabelo e ela prepara lanches. A musica € ouvida muito baixa, vinda do radio de dentro do
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veiculo. Nestes momentos, as funcdes draméticas mais imediatas que a musica pode ter
quando é ouvida com clareza, sobretudo no caso de cangdes (com letra), sdo substituidas
por um uso que chamaremos de mais “estético”, ou seja, pela construcao de um ambiente
sonoro e nao necessariamente no contexto semantico ou emocional das palavras cantadas.
E importante destacar, no entanto, que a escolha das musicas provavelmente tem razoes
especificas e que seu conteddo semantico pode acrescentar informacbes as respectivas
cenas. Entretanto, o tratamento sonoro dado a elas trabalha mais na construcdo de um
ambiente s6nico do que em exaltar significacbes das palavras. Podemos observar, em
ambas as mdasicas, que se tratam de rocks e que, pelo momento em que aparecem,

remontam a paisagem urbana que a familia recém deixou para tras.

Figura 26 - Justificativa visual da presenga da musica

Tal observacdo com relacdo aos géneros tocados e aos momentos da viagem pode
ser estendida ao filme todo. Enquanto no inicio do filme concentram-se 0s tangos -
associados a Emilia, como veremos a seguir - € o rock urbano, “Chacarera del violin” é
uma transicdo. Seu estilo mais ligado a ritmos interioranos argentinos demarca o local por
onde a familia passa e as diferencas entre as regides, o que sera reforcado com as musicas
da festa de casamento, tipicas da regido de Misiones e conhecidas como chamamé
(VERARDI, 2010).

O uso de ritmos tipicamente argentinos tem expressdo ainda maior nas masicas
ndo-diegeéticas. Das oito musicas que listamos a partir das informagdes dos créeditos do
filme, com excegdo de “Familia Rodante”, que ¢ uma cangdo, as trés primeiras sdo tangos
conhecidos, compostos por Carlos Gardel, e as demais também sdo ritmos nacionais que
demarcam a cultura do pais e complementam a construcédo filmica. Cada uma delas possui
uma funcdo de acordo com 0 momento em que estdo presentes. Elas sdo, como dissemos

anteriormente, ferramentas da esfera do narrador que acrescentam sentidos, emocdes e
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informacdes sobre cada acdo, auxiliando e criando camadas de interpretacdo, dentre as
quais pistas narrativas de localizagdo, como proposto por Gorbman (1987). Estas camadas
estdo tanto na esfera do narrador, quando pensadas no filme em si, mas também sdo parte
fundamental das escolhas do diretor e demais membros da equipe. No caso de Familia
Rodante, segundo Martin Grignaschi, Pablo Trapero foi o responséavel pela escolha das
musicas e pelos locais onde seriam colocadas. Muitas delas ndo foram compostas
originalmente para o filme, ou seja, o fato de preexistirem acrescenta ainda mais camadas
de significacdo e interpretacdo advindas de seus contextos e formas de uso na sociedade

como um todo.

Contextos e referéncias musicais

Os géneros musicais utilizados no filme nos fornecem pelos menos dois dados
importantes. O primeiro € o proposto por Anahid Kassabian (2001) a respeito das citacdes
gue uma musica faz ao estar dentro de um filme. O segundo é o que a utilizagcdo da musica
popular como trilha musical agrega a narrativa, conforme proposto por Smith (1998).

Para Kassabian, a masica no filme, assim como outros elementos que o compde,
pode ser pensada em quatro frentes que seguem as fases de desenvolvimento do objeto
cultural - conforme colocado por Johnson (1987) -, sendo elas as fases de producédo, do
texto, da leitura ou percepcdo e das relagdes sociais. Revendo os autores ja citados a partir
desta abordagem, Eisler e Adorno questionam a musica no filme em sua etapa de
producdo, uma vez que a enxergam como arte pura e que ndo devia ser vinculada a imagem
da maneira subserviente como costuma ser feita; enquanto Gorbman analisa o filme em seu
momento de texto, o que é feito também por diversos outros estudos sobre a musica no
cinema, que focam no que esta presente “no” objeto filmico, considerando a presenca da
masica em relacdo ao mundo narrativo a partir de uma intengdo autoral. Kassabian, por sua
vez, busca entrar em contato com o filme em sua fase de percepcdo, tendo como objeto de
analise ndo apenas filme e sua narrativa, mas incluindo as possibilidades de leitura destes
pelo publico.

Tendo a recepgcdo como referéncia de analise, Kassabian (op. cit.) levanta algumas
questdes para nortear este caminho de como pensar a musica dentro do filme. Sua ideia
central é colocar o filme como um objeto que existe dentro de uma rede de textos

anteriores e posteriores a ele, que o influenciam e serdo influenciados por ele e que,
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sobretudo, se altera de acordo com as referéncias de cada espectador. O uso de textos
musicais dentro do filme é uma destas formas de influéncia e relacdo entre textos. Cada
musica usada no filme faz referéncia direta a algum evento musical denominados pela
autora como citacdo, alusdo ou leitmotiv®®. Este Gltimo diz respeito & repeticdo de um
trecho musical durante a narrativa de forma a se associar a um personagem, acdo ou
tematica. A alusdo, por sua vez, € definida como a referéncia que a musica faz a outra
narrativa externa ao filme e ndo a musica em si; enquanto a citacdo se da com o uso de
musicas pré-existentes que, ao serem incluidas no filme, fazem referéncia ao seu contexto
de criagdo e a usos anteriores. H& ainda momentos em que a musica ndo faz referéncia
alguma, sendo ela original do filme e tocada pela primeira vez. Este caso, chamado de
‘one-time music’, pode alterar-se a partir do momento em que a musica é tocada
novamente, criando referéncias internas ao proprio filme, como um leitmotiv. Ja a citacéo e
a alusdo estdo ligadas diretamente ao repertério de cada espectador. As referéncias que
podem ser feitas tanto das informacdes relativas a citagdo, quanto a narrativa evocada pela

alusdo, dependem do conhecimento prévio de quem assiste o filme. Segundo Smith (1998)

“Em um nivel, um publico de espectadores desinformados
pode interpretar a masica como musica de fundo pura e simples.
Como tal, eles podem fazer julgamentos sobre o estilo geral e sua
adequacdo a consideracdes de definicho de personagens e
atmosfera. No entanto, uma audiéncia de espectadores informados
ird reconhecer o titulo da musica, letra ou intérprete, e aplicara esse
conhecimento ao contexto dramatico descrito na tela. Desta forma,
a alusdo musical também serve como um dispositivo expressivo
para comentar a agdo ou sugerir a atitude do diretor em relacdo aos
personagens, cendrios e temas do filme.”*

E importante ressaltar que o que o autor chama de alusdo, estamos chamando de
citacdo, segundo a definicdo de Kassabian (op. cit.), uma vez que para a autora alusao diz
respeito a outro conceito, conforme explicamos anteriormente.

Jeff Smith (1998) é um dos importantes nomes dos estudos de musica no cinema,

sobretudo no que diz respeito ao uso da musica popular pré-existente como trilha musical.

?2 Do inglés original quotation, allusion e leitmotiv, respectivente. (KASSABIAN, 2001, p. 49).

2 “On one level, an audience of uninformed viewers may interpret the song as background music pure and
simple. As such they may make judgments regarding the overall style and its appropriateness to
considerations of setting character, and mood. However, an audience of informed viewers will recognize the
song’s title, lyrics, or performer, and will apply this knowledge to the dramatic context depicted onscreen. In
such a way , musical allusion also serves as an expressive device to either comment on the action or suggest
the director’s attitude toward the characters, settings, and themes of the film.” (SMITH, 1998, p 167-168)
Traducdo nossa.
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Para o0 autor, a primeira caracteristica fundamental deste tipo de trilha é a relagdo intima
que se estabelece entre as industrias cinematogréfica e fonografica, uma vez que uma
alimenta a outra. Enquanto o filme faz com que determinada musica se torne conhecida
pelo grande pablico ou retome seu antigo sucesso, uma musica ja conhecida pode ser uma
boa forma de atrair publico para um novo filme, além da venda de discos e demais
produtos envolvidos.

No caso de Familia Rodante n&o identificamos como relevante tal simbiose entre as
industrias. Para nds, no entanto, interessa principalmente a segunda abordagem de Smith,
que diz respeito as relacdes culturais que se estabelecem a partir das masicas e ritmos
populares. Para o autor, em cinematografias ndo dominantes a musica popular e 0s ritmos
préprios sdo importantes elementos de afirmacdo e valorizagdo da cultura nacional,
sobretudo no que ele denomina de trilhas de compilacéo.

Smith (op. cit.) define como trilhas de compilagéo as trilhas musicais ndo originais
que se utilizam apenas de mdsicas pré-existentes ao filme. Enquanto funcdo, o autor
entende este tipo de trilha como um hibrido entre o género musical e a trilha classica de
Hollywood. Como num musical, cada musica tende a manter certa unidade estrutural e
integridade quando inserida no filme, e como trilha de fundo, segue parte das I6gicas de
uso e funcBes dramético-narrativas. A combinacgdo de mdsicas baseadas na cultura popular
ndo apenas configura uma trilha de compilagao, como ¢é o caso, mas também em uma ‘pop
score’. Tal tipo de trilha, segundo o autor, possui uma diferenciacdo clara da musica
popular em si, mas uma vez que possui funcdes dramaticas e narrativas semelhantes a
trilha musical composta, mas que, diferentemente desta, costuma ser muito mais acessivel
a um grande publico.

Este tipo de trilha de compilac&o teve seu inicio associado ao rock, como forma de
relacionar os filmes do periodo (sobretudo nos anos 80) a cultura jovem. Em diferentes
usos e formas, a trilha de compilacdo estd intimamente ligada as possibilidades de
referéncias externas ao filme, a citacOes e, principalmente, a contextos culturais. Além do
tango, ritmo amplamente conhecido e associado a cultura argentina, conforme apontamos
antes, Familia Rodante possui ainda alguns rocks nacionais, como “La mama de Jimmy”,
que toca no radio do automavel, e o estilo chamamg, proprio das provincias mais ao norte
do pais, sobretudo, Corrientes, provincia que a familia cruza durante sua viagem.

Assim como outros ritmos que se desenvolveram no norte da Argentina, o

chamamé tem intima relagdo com expressdes musicais vindas do norte e centro do
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continente, desde o Peru e passando pelo Paraguai. Para alguns estudiosos da musica das
provincias do pais, como Rubén Pérez Bugalo (1992), o chamameé foi inicialmente
conhecido como uma espécie de polca correntina (de Corrientes), derivada da paraguaia. O
ritmo correntino possui grandes influéncias das trovas medievais espanholas - em sua
estruturacdo de rimas e estrofes - das musicas do norte e da cultura guarani, tanto em ritmo,
quanto nas letras.

O estilo esta presente nas musicas diegéticas da cidade de Yupeyu e no casamento,
mas também em “La Calandria”, que ¢ tocada em um trecho no final da viagem, entre a
briga de Oscar com o genro Claudio, no momento em que o combustivel acaba. E uma
rapida sequéncia com imagens da paisagem por onde a familia passa, demarcando a

regionalidade do local.

Figura 27 - MUsica popular diegética em situacdes regionais

Ja o tango esta presente em diversos momentos, mas podemos destacar que as
composicdes mais conhecidas e de autoria de Carlos Gardel concentram-se nas cenas em
que Emilia est& sozinha. O ritmo, que apresenta certa melancolia e um dado de tradicdo, ao
ser associado a figura da senhora reforca algumas caracteristicas da personagem, como a
soliddo e a tentativa de reestabelecer o convivio familiar, que pudemos observar em outros
momentos do filme a partir de elementos como a construgdo da imagem e de sua voz

solitaria - que muitas vezes ndo possui “alguém” que a receba.
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Figura 28 - A solidao de Emilia acompanhada pelo tango

Ambos os estilos ndo sdo utilizados de forma aleatéria. Enquanto o tango reforca a
personagem da matriarca da familia em referéncia a uma producdo cultural mais
tradicional, o chamamé da ao filme, principalmente por ser usado mais amplamente de
forma diegética, o tom do local, a cor regional por onde a historia se desenvolve.

Conforme, ja dissemos, algumas das mausicas utilizadas no filme sdo cancdes e, por
possuirem letras, acessam mais uma camada de significacdo, que vai além das referéncias e
citacBes possiveis. A letra de uma cancdo - quando presente no filme — nos recoloca
imediatamente diante dos questionamentos norteadores desta pesquisa. A cangdo cantada
envolve uma “voz” que significa e esta, ao se relacionar com a imagem, muitas vezes
possui um significado objetivo relevante para o desenvolvimento da narrativa, talvez até

maior do que as vozes dos proprios personagens, como vimos até entao.

A voz cantada

Nos capitulos anteriores observamos diferentes presencas da voz no filme e de que
forma elas podem significar. Estas vozes, até aqui, eram de personagens na agdo, mesmo
que fora de quadro. Tendo, neste momento, o foco na can¢do, a voz passa a outra instancia,
a do narrador, semelhante a voz de Emilia enquanto recita seu conto, mas desta vez,
totalmente ndo diegética, sem qualquer referéncia a uma fonte sonora ou pessoa envolvida
na histéria. A voz vem da musica que, segundo Smith (1998), tem muitas vezes o papel de
comentar a acdo e até mesmo dizer 0 que 0s proprios personagens ndo dizem sobre
determinada situacdo ou sobre si mesmos.

A mausica tema “Familia Rodante” de Ledn Gieco exerce claramente esta funcao.
Conforme pode-se notar na tabela apresentada anteriormente, h& outras cangdes no filme,
mas nenhuma delas com tanto destaque quanto esta. Seu destaque se da principalmente por
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duas razdes. A primeira é o proprio tratamento sonoro, com o qual a mdsica assume o
primeiro plano sonoro e a voz de Gieco domina o espago sbnico; e a segunda é pelo
momento em que a musica aparece. “Familia Rodante” tem inicio quando os membros da
familia entram no trailer para comecar a viagem. Tal ligacdo entre inicio de viagem e
cangdo é algo amplamente utilizado como ferramenta discursiva em filmes de estrada
(road movies), género que faz uso recorrente da musica, tanto ndo-diegética, como neste
caso, quanto diegética, tendo no radio do carro (ou qualquer outro veiculo) a sua principal
fonte (PAIVA, 2014). Ambas as formas estdo presentes no filme aqui analisado. Vale
ressaltar que a cancdo de um modo geral, mas especialmente no road movie tem a funcao
de dar detalhes e informacgdes que explicam e/ou reforcam determinadas a¢fes que sdo
vistas, mas pouco aprofundadas por outros recursos da narrativa (SMITH, 1998).

Como apontamos anteriormente, as musicas diegéticas vindas do radio em Familia
Rodante ndo possuem grande destaque para a sua letra. No geral, sdo cancbes que se
misturam com 0s demais sons das cenas em que estdo presentes, ndo sendo, nestes
momentos, vozes relevantes para o entendimento, mas sim, camadas sonoras. J& no caso da
cancdo tema, sua presenca € destacada devido a importancia narrativa que esta voz possui,
uma vez que fala sobre a viagem e sobre 0s personagens, uma voz com contedo — 0 que

desenvolveremos adiante.

A musica popular, incluindo as cang¢des, possui alguns elementos que a tornam
formalmente acessivel ao publico em geral, atendendo a questdes comerciais e de
identidade cultural. A variacdo de parametros musicais como dindmica, tempo e timbre,
propostos por Leonard Meyer como parametros secundarios que ndo seguem uma
hierarquia dentro da sintaxe musical (SMITH, 1998, p. 12), facilitam a comunicagdo com
diferentes tipos de publico justamente por ndo necessitarem de um conhecimento da
gramatica especifica da composic¢do musical. O uso de frases simples e repeticdes facilita a
memorizacdo e 0 engajamento do publico em acompanhar a cancdo. Estas repetices
acontecem, no geral, a partir de uma estrutura composta por 12, 16 ou 32 compassos -
reduzidos a pequenas estruturas de 4 tempos - que variam determinados elementos como
partes melodicas ou a propria letra - e que sdo unidos por ganchos que levam o ouvinte ao

préximo trecho. Em termos estruturais, a musica tema de Familia Rodante néo é diferente:
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“Quero saber se passam para me buscar
se vou para la ou espero aqui

Se vou agora ou vocés me ligam

Se vém agora ou vdo demorar

Seja como for, mas vamos sair ja
que a virgem nos proteja uma vez mais

Quero saber se viajam comigo

ou se nos vemos todos la

Se tem que pegar alguém no caminho
ou saimos juntos de um lugar

Seja como for, mas vamos sair ja
gue os duendes se aborrecem de tanto esperar.

Somos como uma grande familia que roda
roda e roda para tirar-lhe as penas
de um grande corag&o que palpita por viajar

Como se chama 0 povo que procuramos
e quanto falta para chegar

Vira aqui ou segue reto

Eu dirijo se ndo da mais

Os primeiros raios de luz desenham

essa grande baleia que anda nas estradas
Somos como uma grande familia que roda
roda e roda para tirar-lhe as penas

de um grande corag&o que palpita por viajar

Partimos hoje ou dormimos aqui
n&o esta ruim neste hotel

Nos ligardo de manha

Onde paramos para comer

Tiremos uma foto para dar um sinal
de que estamos Vvivos e ainda vamos continuar

Somos como uma grande familia que roda
roda e roda para tirar-lhe as penas
de um grande coracdo que palpita por viajar

Voltamos hoje e a que hora chegamos
Quando voltamos a sair

Na préxima vez, mais organizados, hein?
Porque se ndo, ndo volto a ir.**

24 “Quiero saber si pasan a buscarme / si voy alla o espero aca / Si ahora voy o ustedes me Ilaman / si vienen

ya 0 van a tardar -- Sea como sea, pero salgamos ya / que la virgen nos protege una vez mas -- Quiero saber
si viajan conmigo / o todos nos vemos alla / Si hay que alzar a alguien en camino/ o salimos juntos de un
lugar -- Sea como sea, pero salgamos ya / que los duendes se aburren de tanto esperar -- Somos como una
gran familia que rueda / rueda y rueda para sacarse las penas / de un gran corazén que palpita por viajar --
Cémo se llama el pueblo que buscamos / y cuanto falta hasta llegar / Doblas acé o seguis de largo / Manejo
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Composta por 12 estrofes, a cancdo possui trés estruturas basicas. A primeira,
referente as estrofes de quatro versos, € onde ocorre o desenvolvimento da ideia, da
historia que a cangdo conta - a viagem de uma familia. A segunda, as estrofes de dois
Versos, é a estrutura que altera a melodia da primeira para encerrar uma ideia e chamar para
a terceira, o refrdo, de trés versos, que ndo possui alteracdo em sua letra. Tal tipo de
estruturacdo se insere no proposto por Smith (op. cit.) quando diz da repeticdo e do
engajamento do ouvinte. Por mais que a letra se altere e que, com isso, seja possivel
confundir ou inverter a “historia”, a repeti¢ao da melodia facilita a memorizagao.

O autor, ainda, ao referir-se a musica pré-existente presente em filmes, observa que
na grande maioria das vezes a musica ndo é utilizada por completo e que se adapta aos
demais elementos da cena, especialmente as vozes. “Familia Rodante”, da mesma forma, é
tocada inteiramente apenas nos créditos finais do filme. Na sequéncia em que esta presente,
ela tem inicio, com seus primeiros acordes, no final da cena anterior, enquanto Ernesto e
Marta conversam sobre ser avd. No plano seguinte, em que vemos 0s pés de cada um dos
integrantes da familia se aproximando do trailer e entrando nele a musica segue e as
primeiras frases se misturam as vozes dos personagens que falam entre si, sem qualquer
relevancia de conteddo. Ainda durante este plano, que agora mostra a lateral do veiculo e
cada um a sua vez entrando com ajuda de Oscar, as vozes vao diminuindo dando destaque
para a musica, mas que ira assumir um volume de primeiro plano sonoro apenas no plano
seguinte, das luzes da estrada. Este aumento € marcado, como um ponto de sincronia
(CHION, 1993), pelo som da escada do trailer sendo travada por Oscar e a mudanga de
plano, juntamente com o fim da segunda estrofe da musica (“que a virgem nos proteja uma

vez mais”).

yo si no das més -- Los primeros rayos de luz dibujan / a esta gran ballena que anda en las rutas -- Somos
como una gran familia que rueda / rueda y rueda para sacarse las penas / de un gran corazén que palpita
por viajar -- Partimos hoy o dormimos aca / no esta tan mal en este hotel / Nos Ilamaran por la mafiana /
Donde paramos a comer -- Saquemos una foto para dar una sefial / de que estamos vivos y alin vamos por
mas -- Somos como una gran familia que rueda / rueda y rueda para sacarse las penas / de un gran corazon
que palpita por viajar -- Regresamos hoy y a qué hora llegamos / Cuando volvemos a salir / Préxima vez,
mas organizado, eh? / porque sino no vuelvo a ir.” Tradugdo nossa.
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Figura 29 - Inicio da can¢do — sincronizacdo com a batida da escada

A terceira estrofe segue em primeiro plano sonoro, acompanhada sempre pelos sons do
carro e da estrada. Ao seu final a musica diminui e ndo entra a proxima estrofe, ficando um
longo periodo apenas instrumental como fundo para a acdo de Marta e Oscar. Enquanto
Marta busca 0 mapa correto e posteriormente passam pelo pedagio, a voz dos personagens
assume o centro da mixagem com a musica ao fundo. Assim que passam pelo pedagio e
Oscar pede a Marta que confira o troco, a musica novamente aumenta, juntamente com 0s
sons e os planos da estrada, e ouvimos o refrdo, seguido pela Gltima estrofe. A mdsica
termina com o primeiro plano da parte interna do trailer, que ndo a cabine, sendo um close
do rosto de Claudia que olha dentro de um armario. O bater da porta do arméario marca a

ultima nota da musica, novamente criando um ponto de sincronia.

Figura 30 - Final da cancéo - sincronizacdo com a batida da porta

A partir da estrutura da musica e de como ela aparece no filme, nos interessa
analisar as estrofes que sdo cantadas, ou seja, 0 que esta voz que ndo pertence a nenhum
dos personagens nos diz sobre eles. As trés primeiras estrofes, que sdo tocadas em
sequéncia ainda nos primeiros planos da viagem, falam sobre uma viagem que estd em
inicio, de seus primeiros detalhes a serem combinados, como a forma da viagem, quem

saira de onde, etc. Este trecho pode ser entendido como um comentéario mais objetivo da
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acdo, que a ilustra e reforca. A ultima estrofe ndo difere muito desta ideia, acrescentando a
questdo da organizacdo, o que se coloca como um comentario para a agao ocorrida logo
antes, entre Marta e Oscar que procuram mapas e com o Ultimo reclamando do preco do
pedagio e de como sera o restante da viagem. A combinacdo entre a letra “proxima vez
mais organizados” e a fala de Oscar “vai ver quanto vamos pagar” indica o improviso da
viagem, que é possivel perceber desde o inicio do filme com o convite inesperado para
Emilia ser madrinha e para a viagem em conjunto.

Mesmo as estrofes que ndo estdo presentes na cena também déo informacGes que
confirmam as agdes que ocorrerdo durante o filme. A cancdo, ao que tudo indica, foi
originalmente composta para o filme, o que confere a ela a possibilidade de grandes trocas
com a historia. Algumas frases podem referir-se a momentos precisos do filme, como
“Como se chama o povo que procuramos / € quanto falta para chegar”, sobre a parada em
Yupeyl ou mesmo a cidade do casamento em Misiones; “Os primeiros raios de luz
desenham / essa grande baleia que anda nas estradas”, em associagdo aos planos da
sequéncia da cangdo do nascer do sol que mostram o trailer na estrada; “Partimos hoje ou
dormimos aqui / ndo estd ruim neste hotel”, quando param no hotel para dormir e para
alguns o lugar é horrivel, enquanto para outros nio; entre outros momentos. E interessante
destacar, ainda, a frase: “Vira aqui ou segue reto / Eu dirijo se ndo d4 mais”. A primeira
parte indica que alguém quer saber sobre o caminho, o que acontece no filme, por exemplo
na cena em que param no posto de gasolina e Ernesto contesta Oscar sobre o caminho e 0s
gastos. O que é curioso, no entanto, é o fato de que em nenhum momento outro
personagem dirige, além de Oscar. Podemos entender tal dado por duas frentes, seja pela
falta de vontade ou impossibilidade dos demais personagens em dirigir, apenas alternando-
se no banco do passageiro; ou talvez como uma imposic¢do do proprio Oscar de assumir a
direcdo do veiculo como uma forma de dominio nas relagdes familiares; ou entdo, uma
combinacédo das duas opcOes. Tais interpretacGes podem ainda acrescentar informacdes ou
mudar de acordo com a visao de quem analisa. O que nos interessa aqui € a forma como a
mausica, e neste caso sua letra, pode trazer dados para o filme que ndo sdo colocados por

outras instancias narrativas.
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Figura 31 - O nascer do sol destaca o automével e a parada no pequeno hotel

Finalizando a analise deste trecho, temos o refrdo, que entendemos ser uma
informagao de grande relevancia dada por uma voz. “Somos como uma grande familia que
roda / roda e roda para tirar-lhe as penas / de um grande corac¢ao que palpita por viajar.” No
inicio do trabalho partimos da ideia de que a voz pode ou ndo conter informacdes
relevantes para a narrativa, a voz enquanto palavra, mas que como som ela pode significar
de diferentes formas, flutuando entre categorias e formas de uso. Sendo esta frase dita
durante o filme por uma voz que ndo tem corpo e que ndo pertence a nenhum dos
personagens ela em si adquire uma relevéncia, enquanto voz, mas ndo necessariamente
enquanto contetdo. Pelos outros versos da musica podemos perceber que o contetdo do
que esta voz diz possui relevancia de forma bem direta com relacdo a determinados
momentos do filme, comentando-os. Ja estes versos que compdem o refrdo da mdsica sao
objetivos apenas no ato de rodar e viajar - quando pensados em relagcdo a acdo que essa
familia exerce. Podemos, no entanto, ir um pouco além.

A familia é composta por nacleos menores que vivem separados. Além disso, a
matriarca é de outra terra, de uma provincia ao norte e ndo da capital. A questdo espacial
da necessidade de rodar e viajar ja se encontra nesta separacdo dos nucleos, tanto fisica,
quanto afetivamente. E necessario que viajem para que se encontrem, e € necessario uma
viagem com todos juntos para que convivam. Tal viagem, a que o filme retrata, no entanto,
nédo apenas faz com que convivam, mas seu percurso faz emergir as aflicbes e 0s desgostos
que envolvem as relacGes familiares. Podemos perceber, ao longo do filme, diversos
momentos que dao indicios destes conflitos, que fornecem elementos para que o
espectador construa um entendimento desta relagdo. O momento mais objetivo destes
desarranjos € a briga entre Oscar e Ernesto, mas nela ndo se fala claramente nos problemas.

Apenas quando Ernesto e Marta conversam é possivel ir entendendo a histéria incerta que
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ai existe, mas ainda assim, sem muita objetividade. A Unica fala do filme que afirma que
esta familia tem questdes mal resolvidas é a voz da cancao.

Podemos, a partir disso, acrescentar mais um fator a flutuacdo. Enquanto a voz dos
personagens em alguns momentos possui informacdes narrativas e em outros néo, a voz da
cancdo também pode flutuar, conforme encontramos, de duas maneiras. A primeira é na
forma e momento que aparece e sua importancia para a cena, como é o caso das cangdes
diegéticas do radio (discretas, mas narrativamente relevantes) e da cangdo tema, nédo
diegética (mas imponente em alguns momentos). A segunda relacionada as formas de
transmitir uma informacdo, ja& que por vezes seu conteldo semantico associa-se
explicitamente & histéria narrada e, em outros momentos funciona como um comentario
subjetivo e metaforico sobre os personagens e suas aflicdes - mesmo que de forma
resumida. Por fim, podemos dizer que as cancdes, em determinados filmes, por possuirem
uma letra e por significarem de formas mdltiplas, podem nos dizer muito sobre o0s
personagens, como se fossem uma voz magica que os ultrapassa e, mais do que nos contar

algo concreto, tecem interpretacdes poéticas e metaforicas sobre suas acdes e sensacoes.
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CAPITULO 4 - AFALA FLUTUANTE

Os personagens e a fala

Analisando as diferentes formas e possibilidades de presenca da voz no filme nos
capitulos anteriores, podemos rever o que entendemos por fala flutuante. Em um primeiro
momento, a definimos como uma “categoria” proxima as propostas por Chion (1993) a
respeito das formas da palavra, que ndo se encaixa nem no que o autor define como palavra
teatro, nem na palavra emanacdo, sendo uma possibilidade intermediéria entre elas, uma
palavra que flutua entre o destaque sonoro e a relevancia ou ndo de contetdo semantico-
narrativo. Em determinados momentos, as falas apresentam informacfes e dados
importantes para que entendamos 0 que Se passa ou passou com algum dos personagens —
(como o historico de brigas entre Paola e Claudio), que anuncia algo (como o convite para
Emilia ser madrinha e a viagem que ir& ocorrer) , ou ainda que ndo tem uma informacao
completa, mas deixa algo no ar (como a conversa entre 0s primos no aniversario da avo, ou
o didlogo entre Marta e Ernesto do lado de fora do dentista). Estas sdo o que podemos
chamar de falas comuns, falas com instrucdes narrativas. Em outros momentos, no entanto,
temos falas que estdo presentes no filme, que muitas vezes sdo o centro da acdo e da
construcdo sonora, mas nao apresentam elementos semanticos que influenciam diretamente
no andamento narrativo, como as analisadas no primeiro capitulo. Sdo falas que abrem
espaco para pensarmos a voz € Seus sons, uma vez que o significado ndo nos da dados
concretos, mas a0 mesmo tempo possui certos conteudos que mesmo que ndo sejam
expressamente amarrados a narrativa a complementam, seja pela apresentacdo de um
contexto para além do filme, seja no auxilio para a construgdo de um personagem. A partir
do momento em que a fala assume estas diferentes posturas, muitas vezes em uma mesma
cena, podemos afirmar que ela flutua narrativamente, dando espaco para observacdes que
vao além de seu contetdo direto e também para a percepc¢do da voz em si. Além disso, esta
voz flutua nas diferentes camadas sonoras, estando as vezes em destaque, as vezes de
fundo, ou ainda ambas as formas em convivéncia.

No que diz respeito a inclusdo de elementos contextuais e formagédo de
personagens, podemos ter como exemplo, a cena em que Oscar compra a pega para o
motor do trailer. Para além da percepcdo da diferenca de sotaque e forma da voz, citadas

anteriormente, neste momento podemos apreender dados contextuais que a principio ndo
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sdo claros ou relevantes para o filme em si, mas que denotam elementos complementares a
historia.

Ao final, no momento do pagamento, o dono da oficina da seu preco, afirmando
que “La necesidad a veces tiene cara de hereje, mala circunstancia y la hora que es... yo
le soluciono su problema en un lugar donde no va a conseguir un nuevo”*. Se formos
resumir as falas da cena como um todo chegaremos a concluséo de que a conversa versa
sobre a raridade do motor e o valor que é cobrado. O préprio assunto e demais falas
circundantes ndo sdo propriamente elementos que alteram ou acrescentam algo muito
relevante & narrativa, aparentemente, a ndo ser que Oscar poderd consertar seu carro.
Olhando em uma segunda camada, no entanto, podemos observar que a fala acima descrita
diz sobre uma situacdo econémica dificil. A partir do momento em que o carro € raro e ali
é um local isolado, sem outras alternativas, 0 mecanico pode cobrar o quanto quiser,
utilizando-se da logica econdmica de oferta e procura. Tendo o filme sido rodado entre
2003 e 2004, primeiros anos do governo de Néstor Kirchner ap6s periodos de intensa crise
econbmica, a populacdo argentina ainda guardava a preocupacdo com o dinheiro e a
possibilidade de ganha-lo. A necessidade fez com que a sociedade dos anos 1990-2000
criasse formas de existéncia que, algumas vezes podiam passar por certa exploracdo dos

outros.?

Figura 32 - Oscar negocia - diferenca de sotaques

%% “A necessidade as vezes tem cara de herege, ma circunstancia e a hora que é... eu soluciono seu problema

em um lugar onde ndo vai consegui um novo.” (Tradugdo nossa).
%5 Sobre o contexto da crise argentina do periodo e como ela é retratada pelo Nuevo Cine Argentino ver:
PAGE, Joana. Crisis and capitalism in contemporary argentine cinema. Durham/London: Duke
university Press, 2009. e TANO, Debora; COSTA, Flavia Cesarino. Historia Argentina Recente em Nueve
Reinas: Andlise da Presenca Histérica no Filme de Ficgdo. Anais do XX Congresso de Ciéncias da
Comunicacgdo na Regido Sudeste. Uberlandia: Intercom, 2015.
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A preocupagdo com o dinheiro e o quanto € gasto é algo recorrente quando
associado ao personagem de Oscar. Esta caracteristica tem inicio ja com a escolha do uso
do trailer para a viagem e ndo de passagens aéreas, por exemplo, apresentada em dialogo
que tem com Ernesto quando abastecem o automovel. Na primeira cena da viagem em si, 0
valor do pedagio assusta 0 personagem, que se preocupa com o total que seré gasto durante
0 percurso. As falas desta cena, ao dizerem sobre o valor do pedéagio, mais do que nos dar
esta informacdo — que também pode ser analisada a partir do contexto histérico e os altos
valores de custo de vida em relacdo as condi¢cbes das familias - pretendem mostrar ao
espectador a preocupacdo do personagem, uma caracteristica sua que é expressa pelo
contetdo da fala e também pela voz firme e irritada. A construgdo do personagem de Oscar
como alguém que zela pela familia é desenvolvida ao longo de todo o filme e se d& por
meio de acOes e de falas. Sua disposicdo em levar a familia e em arrumar o carro sempre
que necessario; seu cuidado com a sogra e os demais; seus problemas relacionais com
Claudio, o marido da filha, com quem briga logo ao encontrarem-se; e a posterior expulsdo
de Ernesto criam um personagem cuidadoso e explosivo, gue ao mesmo tempo em que zela
por todos, ndo contém muito as emogdes e chega a ser agressivo algumas vezes. Além das
acOes e conteudos de didlogos, sua voz reforga estas caracteristicas: quase sempre com
uma fala firme e pausada, que oscila entre o gentil e 0 grosseiro. Esta atitude e conjunto de
caracteristica também podem ser relacionados a periodos econdémicos e sociais dificeis,
que acabam por afetar também a forma de convivio familiar, que é retratado no filme. A
figura de Oscar representa o pai protetor, que enquanto cuida também agride, e que mesmo
agindo de forma diferente tem 0 mesmo propdésito de Emilia, manter a familia proxima e
amparada, mesmo que para isso tenha que exibir os conflitos.

Esta disposicdo de Oscar e sua constru¢cdo como pai de familia contrastam com
Ernesto, como uma espécie de contraponto. As a¢des de ambos deixam clara a diferenca de
atitude entre os homens, mas sdo algumas falas que pontuam as personalidades. Como
exemplo, temos falas que colocam Ernesto como alguém que é afastado da familia e que
ndo auxilia em nada. A primeira situagdo é quando Emilia, ao dizer que toda a familia esta
convidada ao casamento, reforca, apds pergunta de Claudia, que Ernesto também est, ja
que € da familia e que faz tempo que ndo o vé. Oscar logo completa: “Bastante, ¢no?”,
com um tom irénico confirmado pela expressdo de Marta.

Apbs a festa, nas cenas seguintes que individualizam os nacleos familiares, Claudia

fala da viagem ao marido com o seguinte dialogo:
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Claudia: “Entonces, ;,vamos a ir a Misiones o no?

Ernesto: “;A Misiones? ;Con tu familia, con los bichos...? Claudia, ;en serio, me

’

lo decis voz? Ya te hablé de los mosquitos, las cacatuas, de...’
Claudia: “Yovoy air.”

Ernesto: “Bueno, anda, Claudia, anda.”

)

Claudia: “Y Yanina viene conmigo.’

Ernesto: “;Vos me preguntaste si yo la dejo?”

. . 7. ¢ 927
Claudia: “Es un fin de semana con mi familia y se acabo.

Figura 33 - Ernesto e Claudia - a indiferenca do casal

Mais a frente, quando todos se encontram para partir, Emilia ao ver seu genro diz:
“iPor fin te veo la cara! [Tanto tempo sin venir!”. As falas ainda no inicio do filme
apontam para a personalidade de Ernesto e seu pouco caso com relacdo a familia, o que se
coloca como oposto a postura de Oscar. Esta constru¢do de incomodo com a figura de
Ernesto sera reforcada durante o filme, seja por meio de falas, como as de Marta que evita
sua companhia e Emilia que o repreende em alguns momentos, ou os olhares de
desaprovacéo de Claudia e Oscar.

De forma semelhante, temos por meio de outros didlogos informacdes a respeito da
atitude de Marta e Claudia em relacdo a mée, que aparece logo no inicio do filme, quando,

apos dona Emilia passar mal as duas discutem sobre quem cuida da senhora:

" Claudia: “Entdo, vamos a Misiones, ndo?”

Ernesto: “A Misiones? Com sua familia, os bichos...? Claudia, é sério? Me diz. Ja te falei dos mosquitos, das
cacatuas...”

Claudia: “Eu vou.”

Ernesto: “Bom, vai, Claudia, vai.”

Claudia: “E Yanina vem comigo.”

Ernesto: “Vocé perguntou se eu deixo?”

Claudia: “E um final de semana com a minha familia e acabou.”

(Traducédo nossa).
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Marta: “;Vos sabes que mamad estd delicada de salud? Se la pasa tomando
pastillitas todo el dia. La atiento yo, se las compro yo.”

Claudia: “Lo unico que te estoy preguntando es como vamos a hacer para irnos de
viaje todos nosotros juntos. ”

Marta: “;No sé! No es mi problema. Yo tengo los mios. Yo soluciono los mios, vos

solucionas los tuyos. Este va en ese cajon, en ese .2

Enquanto falam, as irmas guardam a louca do jantar. Neste didlogo o ndo saber
como ocorrerd a viagem é um dado concreto da narrativa, assim como o fato de Marta
cuidar mais diretamente da mée, que fica claro em suas palavras. Entretanto, ao apontar
onde fica a louga, no final, indica, em segundo plano, que ela conhece mais o
funcionamento das coisas da mée do que a irma. Desta forma, estas falas podem também
serem entendidas como flutuantes, uma vez que durante a cena passam tanto informacdes
basicas da narrativa, como algo a mais que auxilia nos detalhes da construcdo de cada um
dos personagens e suas relagoes.

A voz de Emilia, abordada em diversos momentos durante o trabalho, também
apresenta dados diversos a respeito de sua personalidade, seja por meio das falas que
entendemos, ou por aquelas que ficam soltas, formando o ambiente no amontoado de vozes
de situacdes diversas. Em muitas cenas em que ndo a vemos em quadro, a voz de Emilia se
faz presente, como que em constante comentario do que ocorre, sobretudo se sdo possiveis
problemas. Em outros momentos, ainda, Emilia da informacbes importantes para
entendermos dados da narrativa, como quando conversa com Paola sobre sua situacdo com
0 marido no posto em que param, ou quando conversa sobre 0 mesmo assunto com sua
filha Claudia. Estes dois tipos de presenca seriam o que Chion (1993) chamaria de palavra
emanacao e palavra texto, respectivamente. H& ainda, no entanto, varios momentos com o
que estamos chamando de fala flutuante, quando Emilia solta comentarios que dizem mais
sobre si do sobre acgdes concretas.

O primeiro destes momentos, apos as falas soltas para os animais da primeira

sequéncia que analisados no capitulo 1, é quando, em seu aniversario, a senhora passa mal

%8 Marta: “Vocé sabe que a mamae esté delicada de satide? Passa o dia tomando comprimidos. Eu a atendo,
eu as compro.”

Claudia: “O tnico que estou perguntando ¢ como vamos fazer para viajarmos todos juntos.”

Marta: “Nao sei! Nao é problema meu. Eu tenho 0s meus. Eu resolvo 0s meus e vocé resolve os seus. Esse
vail nesse armario, nesse.”

(Traducédo nossa).
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e justifica o acontecido: “No era para menos, ;no? La ida a Misiones, y bueno, la madrina
y la alegria de verlos a ustedes en el dia de hoy, fue emocionante, pero me siento bien,
gracias.”®. Esta fala é antecipada por dialogo entre os presentes onde Marta, que afere a
pressdo da mde, alerta em voz tensa que esta alta; Claudia diz que ndo é nada em tom mais
leve; dona Emilia justifica dizendo para ndo assusté-la; e Oscar (em off) concorda com a
senhora, de que sdo boas emogdes e que 0s remédios ja estdo a caminho, com uma voz leve
e acolhedora. De forma geral a cena confirma o que foi dito anteriormente, da forma como
cada fala, inicialmente apenas elemento cénico, compde cada um dos personagens por seu
contetdo e sonoridade.

A construcdo do personagem de Emilia segue pelas cenas ao longo do filme, em
situacOes variadas, mas sao as cenas nas quais se sente indisposta que revelam mais sua
personalidade e contato com a familia. Uma delas dentro do automével, quando ndo toma
seu remédio e discute com Marta. No plano vemos apenas o rosto de Emilia e partes dos
bragos e ombros de Marta, a sua direita, e Claudia a sua esquerda.

Marta (off): “Vos no te tenés que olvidar, porque te hacen muy bien las pastillas.”
Emilia: “No, no me hacen una mierda las pastillas. ;No me hacen nada!”

Marta (off): Si que te hacen.

Emilia: “;No ves como estoy, cada vez mas nerviosa! ;No te das cuenta?”

Marta (off): “Bueno, tranquila. Ya vamos a llegar.”

Emilia: “Las tomo para satisfacerlas a ustedes, jpero yo no tomaria mds pastillas,

nunca mas!, porque no me hacen nada. No me hacen una mierda. >

Ao afirmar que apenas toma o remédio para agradar as filhas, a senhora reforca sua
teimosia e a importancia que d& a constituicdo familiar. Outra cena acontece quando,
enguanto Claudia vai ao dentista, avo e netos visitam um museu. Dona Emilia passa mal e
Paola a leva para sentar e ligar para a familia de Misiones, avisando que irdo atrasar. A

senhora, enquanto se recupera diz: “Al no sentirme bien, me siento desprotegida y

% “Nio era pra menos, npe? A ida a Misiones, e, bom, madrinha, a alegria de vé-los no dia de hoje, foi
emocionante, mas me sinto bem, obrigada.” (Tradugdo nossa).

%0 Marta (off): “Vocé ndo pode esquecer, porque te fazem bem os comprimidos.”

Emilia: “Nao, fazem merda nenhuma os comprimidos. Nao me fazem nada!”

Marta (off): “Fazem sim.”

Emilia: “Nao vé que estou cada vez mais nervosa? Nao percebe?”

Marta (off): “Bom, tranquila. J& vamos chegar.”

Emilia: “Tomo para satisfazer vocés, mas ndo tomaria comprimidos nunca mais, por ndo me fazem nada!
Nao fazem merda nenhuma.”

(Traducédo nossa).
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»3l Esta fala é cheia de

necesitaria un poquito tempo mds de apoyo de ustedes.
significados. Enquanto a senhora esta mal e apenas em companhia de Paola que a ajuda, da
bebé e de Matias que tenta fazer o guarda rir, os adolescentes estdo discutindo seu
triangulo amoroso, Claudia esta no dentista, Ernesto segue se insinuando para Marta, e
Oscar, dentro do carro, vé a mulher e o cunhado. Dona Emilia, portanto, ao reclamar que se
sente sozinha aciona cada um dos personagens que por mais que estejam viajando juntos
seguem apenas concentrados e preocupados com suas proprias vidas, 0 que acabara por
deixar Emilia novamente sozinha ao final do filme, sem conseguir atingir seu desejo de
realmente unir a familia.

Verardi (2011), em sua andlise de Familia Rodante, ao falar da apresentacdo dos
personagens que acontece no que chama de prologo do filme — o que ocorre até o comeco
da viagem - utiliza-se, além de cenas e imagens, de falas (algumas citadas acima) para
exemplificar a atitude de cada um deles, e 0 que representam no contexto familiar. Estas
falas podem ser entendidas também como elementos dados pela narrativa que a principio
parecem apenas detalhes, mas que irdo ter como apice a briga entre Oscar e Ernesto.
Podemos entender que Familia Rodante segue o desenvolvimento do roteiro classico no
sentido em que em sua primeira parte, chamada por Verardi de prélogo, apresenta os
personagens. Assim como em filmes que sdo estruturados a partir desta forma de
roteirizacdo e construcdo narrativa ocorrem ao longo da historia acdes e didlogos que véo
complementando a formacdo dos personagens ja apresentados. O que temos aqui, no
entanto, é que esta formacdo ndo se da por acdes de causa e efeito, como € a estrutura da
narrativa classica (BORDWEL, 2005), mas sim por acles, dialogos, expressdes vocais e
faciais que de forma sutil atuam na construcdo dos personagens e no desenrolar da historia,
numa construcdo rarefeita e fluida composta por diversos elementos em sua maioria nao

diretos, como no desenvolvimento cléssico.

A falta e o0 excesso

Um dos momentos que acontece por acOes de causa e efeito € o apice do conflito
familiar. As causas, no entanto, como dito anteriormente, estdo distribuidas ao longo de

todo o filme, envolvendo a histéria pregressa da familia, e terdo no trecho que

31 ~ . . . . . . . N
“Quando ndo me sinto bem me sinto desprotegida e necessitaria um pouco mais apoio de vocés.”

(Traducédo nossa).
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analisaremos agora seu ponto culminante, seu efeito — que gerara outros, nas emogdes
resultantes posteriores.

A cena tem inicio com o trailer parado em uma clareira, onde Oscar com a ajuda do
cunhado e do filho monta uma espécie de cortina atras da qual as pessoas poderdo tomar
banho e trocar-se. Ernesto reclama da estrutura, afirmando que deveriam parar em algum
posto, 0 que, no entanto, ndo havia ha quildmetros, como colocado por Oscar. Enquanto
este toma banho e auxilia 0 pequeno Matias a fazer o mesmo, Marta esta dentro do trailer
utilizando o banheiro para banhar-se. Ernesto passa ao lado, percebe que Marta esta
sozinha e tenta entrar no banheiro, com a desculpa de entregar-lhe o vestido que estava do
lado de fora. Marta, ensaboada, resiste a que Ernesto entre e comegam a discutir. Oscar,
fora do automdvel, ouve a discussdo entre Marta e Ernesto, deixa Matias sozinho com a
ducha e entra no trailer. Ali inicia-se a discussdo. Oscar discute com Ernesto dentro
veiculo, dizendo para que este ndo encoste mais em sua mulher, e para esta que ndo se
meta. Enquanto isso o restante da familia que esta se arrumando do lado de fora comeca a
estranhar e prestar atencdo no que ocorre. Matias, no entanto, segue tomando seu banho,
chama pelo pai para ajuda-lo, e enxuga-se. A discussdo se espalha. Agora do lado de fora e
em plano aberto, Claudia questiona o marido, Gustavo ajuda Matias e todos olham quando
Oscar joga as coisas de Ernesto para fora do trailer dizendo que nada estd acontecendo,
apenas Ernesto resolveu voltar para Buenos Aires. Os questionamentos do que ocorre
crescem e Oscar segue dizendo gque nada acontece, enquanto, de lado, manda que Ernesto
se va logo e ndo diga nada. Dona Emilia pede explicacdes, ao mesmo tempo em que diz
que todos devem ir se vestir. Claudia e Yanina se abragcam em um canto, Marta chora
atordoada e os demais observam perdidos. Ernesto se afasta enquanto a discussdo segue
entre Marta e 0 marido dentro do trailer. D. Emilia reclama com Paola, enquanto esta faz
carinho no irmé&o pequeno que a abraga. A senhora manda que ndo haja mais gritaria e vai

consolar os netos, ajudando-o0s a arrumarem-se.
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Figura 34 — Inicio da briga

Esta € uma descricdo geral das agBes da cena, de como ela se desenvolve
narrativamente. Entretanto, no que diz respeito a seu desenvolvimento sonoro ha muito
mais detalhes e nuances que envolvem diversas formas de expressao e utilizacdo da voz.
Quando a briga toma o lado de fora do trailer, ouvem-se repetidas vezes a frase “no passa
nada” falada por diferentes personagens, seja d. Emilia, Oscar, Ernesto, Marta e Gustavo.
Neste momento, a palavra dita tem um grande significado, o ndo-dizer o que esta
acontecendo € narrativamente relevante, uma vez que coloca em cena as diferentes
intencdes de cada um dos personagens que diz. Quando é falado por Marta, a intencéo € de
que o restante da familia ndo se envolva na confusdo e que nao saibam realmente o
ocorrido, para que tudo acabe logo, ja que a situacdo, além de entristece-la, a envergonha.
Quando é Oscar, soma-se as inten¢bes de Marta o impeto de que Ernesto va embora logo e
resolva-se 0 caso naquele momento, além de ndo preocupar os demais. Ernesto diz para
ndo ter que explicar nada e ndo aumentar a confusdo, uma vez que nem com a propria
esposa ele conversa antes de partir. Ja Emilia, além de querer proteger os netos da situacéo,
quer que todos se vistam para lembrar qual o objetivo da viagem — 0 casamento e a unido
da familia. A matriarca neste momento se da conta de que suas intengdes falharam, mas
que ainda ha o casamento para acontecer. Ao final, Gustavo repete a frase para a avo, ao
mesmo tempo questionando e afastando o ocorrido. A banda sonora da cena envolve
diversas camadas com diferentes significados e intensidades. Neste momento, ha uma
profusdo de sons formados por muitas vozes e falas, sendo possivel entender com maior
destaque justamente a frase que tanto diz narrativamente escondendo o que ha.

Ja as diversas vozes ndo ouvidas com clareza também dizem bastante. Ao prestar
atencdo nos detalhes, desde o comeco, 0s sons em off e 0s sons sobrepostos sdo de
extrema importancia para o desenvolvimento da cena. Quando Ernesto entra no banheiro

onde esta Marta, em um dos planos vemos apenas ele lateralmente e a médo dela tentando
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empurré-lo e no seguinte ele de costas e o rosto dela. Ouvimos, no entanto, a discussdo,
que se estende para o plano seguinte, fora do veiculo, onde Matias e Oscar tomam banho.
As vozes de dentro do trailer estdo em volume bem mais baixo, sendo o som destaque a
agua da ducha. Oscar, no entanto, ouve o que acontece e seu olhar em direcdo ao trailer nos
direciona também a prestar atencdo nos demais sons advindos de fora do quadro. E por
ouvir 0 que ocorre que Oscar parte em direcdo ao trailer. Neste momento, enquanto ele
discute com Ernesto e com Marta a montagem paralela das imagens alterna entre o que
acontece dentro do trailer e fora dele. Em um plano Claudia olha em direcdo ao que ocorre.
O detalhe de seu rosto é acompanhado pela discussdo em off e pela voz de sua mae,
também em off , da qual vemos apenas parte do cabelo, perguntando o que acontece ali.
Outro plano que entrecorta a acdo de Oscar é o de Matias terminando seu banho.
Enquanto o garoto se enxuga as vozes da briga estdo bem ao fundo, muito baixas e
misturadas com algumas outras vozes que ndo sdo possiveis de identificar. Este plano,
assim como o anterior de Matias logo que fica sozinho no banho, tem como norteador para
a construcdo sonora a escuta do garoto, sua atencdo. Assim como em outros momentos ja
citados, a experiéncia de Matias com relacdo a viagem é diferente da dos demais. Matias
esta quase sempre a parte do que ocorre com o0 grupo, mantendo-se em seu mundo. Estes
planos em que os fortes sons da confusdo familiar sdo reduzidos ao méximo enquanto
vemos 0 garoto nos da claramente a nocdo de que sua percep¢do é outra. Mesmo nos
momentos seguintes, quando o garoto esta junto aos demais, ele permanece em siléncio,
proximo aos irmaos e ndo vemos sua expressao. Ele abraca Paola e ali fica. Ndo € possivel
distinguir ao certo se emite algum som, se chora ou se relaciona-se de alguma forma com o
ocorre. A impressdo que temos € que ele se esconde nos bracos da irmé e segue em outra

esfera.

Figura 35 — Desenvolvimento da briga em plano geral (plano 31)
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Quando o plano abre e vemos onde estd cada personagem a briga segue em off,
enquanto as malas de Ernesto sdo jogadas para fora, até que todos entram em quadro. Por
mais que no plano haja certa organizacao espacial entre os personagens, a confuséo sonora
se instaura, com vozes em diversos niveis e possibilidade de escuta. O destaque aos sons
varia com o decorrer da cena, de acordo com o foco que ela pretende ter. O plano (figura
35) tem inicio com vozes ambientes e a voz de Claudia, a direita do quadro, em destaque
questionando Ernesto do que esta acontecendo. A voz deste, um pouco mais baixa, é logo
encoberta pela de Marta que sai chorando trailer. Em seguida, com a entrada de Oscar em
quadro é a voz dele que adquire destaque, mais audivel que as outras, mas ainda cortada
por falas de Marta e Ernesto. Quando os demais personagens comegam a entrar na
situacdo, como Yanina que atravessa 0 quadro para ficar com a mae ou dona Emilia que
questiona o que ha, o burburinho comeca. Enquanto a senhora fala, Oscar afasta Ernesto,
mandando-o embora e este afirma, em tom mais alto, que esta indo. Neste momento dois
grupos de falas se dividem. O com maior destaque sonoro é o de Emilia e Oscar dizendo
que devem se vestir, com Marta ao meio; e do outro lado Ernesto que se despede da esposa
e da filha e vai se afastando, enquanto estas conversam baixo e se abracam. Ernesto se
afasta e Oscar entra novamente no trailer. Ha um pequeno intervalo de siléncio — apenas
com os sons de animais do ambiente — e logo Emilia se volta para Paola e reclama da
situacdo. Quando, em seguida, os planos detalhes voltam, a profusdo de vozes retorna.
Oscar grita com Marta, dona Emilia segue sua fala com Paola, que abraca Matias, e
Claudia e Yanina choram e conversam, variando a cada momento qual grupo tem seus sons
em off, de acordo com o plano. Em alguns momentos, no entanto, ndo necessariamente o
grupo que esta em quadro € o que tem 0 som em maior evidéncia. As vozes se alternam
como se a construgédo das trilhas de sons e de imagens tivessem sido feitas por completo
cada uma delas separadamente e que na juncdo o destaque de uma ndo necessariamente
coincide com o da outra. Apenas quando dona Emilia manda que parem de gritar a relagédo
entre vozes proeminentes e personagens em quadro se encaixa, mas mantendo-se em off e
menor intensidade as demais conversas, sobretudo ouvindo-se a voz de Oscar. Uma mdsica

tem inicio no ultimo plano que é seguido pela saida do trailer do local onde estava parado.

No grafico a seguir analisamos a variacdo de intensidade das vozes nesta cena. A
divisdo dos dados no eixo horizontal refere-se ao plano analisado na cena, e no eixo
vertical como a voz de cada personagem esta presente no plano. Ha uma certa variacéo

dentro do mesmo plano, sobretudo os mais longos, como o plano 31 (figura 35) — plano
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geral descrito no parégrafo anterior -, que foi aproximada para fins de visualizacdo. No
gréafico definimos sete possibilidades de presen¢a da voz, sendo elas: voz como ambiente
sonoro, presenca da voz de determinado personagem sem palavras (vocalizacdo), voz off
em segundo plano, voz off em primeiro plano, voz in em terceiro plano, voz in em segundo
plano e voz in em primeiro plano. E importante ressaltar que a definicdo de plano auditivo
se da em relacdo aos demais sons, sendo o primeiro plano a voz com mais destaque; o
segundo, a voz intermediaria, mas que ainda possui inteligibilidade; o terceiro aquele que
se ouve um pouco mais claramente do que a fala ambiente e faz parte da acdo; e a fala
ambiente s&o as vozes que por mais que algumas vezes se entenda ndo estdo no foco da

acao.

Indicador Tipo de presenca da voz
1 voz como ambiente sonoro
2 vocalizagéo
3 voz off em segundo plano auditivo
4 voz off em primeiro plano auditivo
5 voz in em terceiro plano auditivo
6 voz in em segundo plano auditivo
7 voz in em primeiro plano auditivo
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Figura 36 - Flutuacdo da voz (arafico)
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A partir do gréafico podemos observar diversas relagdes que se estabelecem entre as
vozes de forma geral, assim como especifica de alguns personagens. Logo de inicio
podemos nos ater aos dados da linha do indicador 1, que corresponde as vozes ambientes.
E notavel a presenca destas vozes em boa parte da cena, criando sempre o ambiente de
movimentagdo e presenca entre oS personagens. Na maioria das vezes sdo vozes nao
identificadas a um personagem especifico, mas eventualmente podemos reconhecer uma

ou outra voz. A presenca destas vozes de ambientagdo sera desenvolvida a seguir.

Figura 37 - Plano 9 Figura 38 - Plano 20

Outro ponto importante € a dinamica da intensidade sonora ao longo da cena. Como
se trata de uma cena longa, na qual as a¢des possuem uma movimentacdo, a trilha sonora
também a acompanha.®® H4 uma intensidade vocal até o plano 9, momento no qual o
trocador fica pronto. Até este momento estdo sendo feitos os ajustes para que todos possam
se arrumar, sendo as vozes relacionadas a estas a¢fes o centro da construcdo sonora. Do
plano 9 ao 20 as falas sdo bastante pontuais e sem grande significacdo, acompanhando os
personagens que se trocam. A partir do plano 20, no qual Oscar e Matias tomam banho,
que a dindmica se altera e torna-se mais intensa, acompanhando a tensdo da cena. Deste
momento até o plano 32, de forma crescente, temos a maior intensidade de vozes da cena,
sendo eles os planos que antecedem a briga e os da discusséo propriamente. O plano 31,
por ser longo, possui uma variacdo mais ampla do que a presente no grafico.
Simplificamos sua variacdo a partir de uma média das presencas vocais de cada

personagem.

% para acompanhar o conteido de cada plano, consultar a decupagem da cena disponivel nos apéndices deste
trabalho.
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Figura 39 - Plano 29 Figura 40 - Plano 30

E interessante destacar neste trecho o quanto as vozes mudam de posicdo em
relacdo a imagem e a sua intensidade. O ponto mais notavel é o que ocorre do plano 29
para 30 e deste de volta ao 31. O plano 30 corresponde ao plano de Matias tomando banho,
que coloca todos em sons muito mais baixos, como descrevemos anteriormente. Ja a
diferenca drastica entre os planos 31 e 32 se da pois 0 31 é o plano geral em que todos
estdo em quadro e muitos falam, enquanto o 32 retorna aos planos detalhes e os sons
seguem, mas agora em off, mantendo-se assim até o plano 36. Este intervalo mostra os
resquicios da briga, os choros de Marta e Claudia e os gritos de Oscar. E no plano 36, no
entanto, que Emilia manda que todos parem de gritar e se arrumem para o casamento. A

partir deste plano a cena se dirige a seus momentos finais, acompanhados por uma

diminuig&o da intensidade vocal.

Figura 41 - Plano 32 Figura 42 - Plano 36 - Emilia encerra a briga

Além da dindmica da cena como um todo é interessante ainda nos atermos a
presenca e variagdo que ocorre com relacdo as vozes de alguns personagens especificos. A
voz de Oscar é a mais presente ao longo de toda a cena. Sua relagdo com a imagem e 0

conteddo se altera de acordo com o plano, mas é quase uma presenca constante,
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demarcando sua importancia para as acfes que ocorrem. De forma similar estad Marta, que
tem mais presenca vocal na segunda parte da cena e que mesmo em grande parte em off e
variando entre falas e vocalizagcbes que se misturam a elas, € um som constante. J& em
contraposicdo temos os personagens de Claudia e Ernesto, que aparecem com menos
frequéncia e, no geral, em intensidade menor. Estes estdo envolvidos na situagdo, mas sua
atuacdo € mais silenciosa, seja pelo constrangimento ou pela tristeza. A voz de Emilia é
ouvida apenas no final da cena, com mais clareza, e é quando as demais vozes se reduzem,
dando a senhora a importancia que possui em relacdo aos demais personagens. Além das
pontuacdes e interpretacfes aqui feitas é possivel ainda observar outras relacdes a partir
dos dados presentes no grafico de acordo com as intencdes de interpretacéo.

Por mais que nesta cena grande parte das falas tenha um significado semantico
relevante, podemos apontar que a flutuacdo esta presente no campo sonoro, como Vimos.
Uma vez que neste ponto da narrativa 0S personagens ja possuem suas caracteristicas
apresentadas e a cena € consequéncia de acdes e emocgdes que foram desenvolvidas ao
longo do filme, as falas podem ser entendidas ndo mais como elementos de formacéo das
personalidades, mas sim como resultado delas, que sdo também indicadas por suas
flutuacdes e relacbes que estabelecem entre si. Enquanto a flutuacdo se da principalmente
no ambito sonoro, 0s contetdos também possuem certa flutuacdo, sobretudo no que diz

respeito aos personagens nédo centrais nas acoes da cena.

Seja no interior ou fora do veiculo, as vozes ndo identificadas a algum personagem
ou a um conteudo especifico estdo presentes na ambientacdo sonora, localizando-se
principalmente fora de quadro. O filme se passa em grande parte dentro de um ambiente
fechado e, neste caso, por mais que a camera se concentre na a¢do de um ou outro
personagem, o0 som tem a capacidade de acontecer ao mesmo tempo. Assim como ocorre
com o olho e o ouvido humanos, enquanto o primeiro seleciona apenas um campo para Ver,
0 segundo nédo tem esta habilidade, sendo o foco auditivo muito menos efetivo, por mais
que exista, do que o visual. Desta forma, a constru¢cdo sonora dos ambientes com a
inclusdo do que acontece fora de quadro d& uma sensacdo naturalista, colocando o
espectador dentro da acdo, assim como narrativamente coloca todos os personagens em
contato, o que acontece fisica e emocionalmente durante a viagem. Enquanto viajam, por

mais que tenham seus momentos sozinhos e suas préprias angustias, 0s personagens estao
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em constante contato e esta é a intencdo da viagem, colocé-los juntos, participando um das
acoes e acontecimentos da vida dos outros.

A interacdo e proximidade criadas ao longo do filme colocam nesta cena 0 mesmo
contexto sonoro das cenas internas, mas, por ser uma briga possui uma intensidade ainda
maior e maior nimero de pessoas envolvidas. Os Gnicos que ndo participam das a¢des sao
Nadia e Claudio, que esta com a bebé. Gustavo e Matias ndo falam depois que a briga toma
maiores proporc¢des, mas se movimentam pelo quadro, marcando sua presenga no contexto,
ao menos o imagético. Neste momento quase todos 0s personagens estdo presentes e
envolvidos de alguma forma em um mesmo acontecimento, 0 que ocorre apenas em mais
um momento do filme, quando estdo parados na estrada, a noite, esperando que Oscar
conserte 0 motor do trailer. Além deste momento, de forma geral os personagens estao
inseridos em seus proprios contextos e acdes, por mais que seja em um espaco pequeno ou
em uma viagem em conjunto. O fato de haver o envolvimento de todos acrescenta a esta
cena o0 peso dramético que a faz ser o apice de emocdes do filme. Durante o casamento
cada um dos personagens ira lidar com o ocorrido da sua forma, mas é nesta cena, na briga
entre os genros de dona Emilia, que se da o ponto culminante das emocdes que foram
sendo escondidas e evitadas. Em uma cena em que os sentimentos explodem, a sonoridade
que acompanhou cada um dos personagens por meio de suas vozes e expressdes vocais ndo
poderia deixar de ser presente. A atmosfera da confusdo e desentendimento pode ser
percebida até mesmo mais forte no som do que na imagem. Os planos mais proximos
individualizam as reac@es e conflitos, mas é o som que transborda de um grupo a outro que

da a unidade da situacédo, que cria 0 ambiente narrativo em desenvolvimento.

As mdltiplas camadas da trilha sonora, quando associadas a imagem e ao
desenvolvimento da narrativa, permitem que elaboremos interpretacdes diversas. E
importante destacar que é a organizacao destas camadas que determinam de certa forma o
que o espectador ira ouvir em cada momento, o que lhe chamara mais aten¢do ou ndo com
relacdo a imagem que é mostrada. Em Familia Rodante, a construcdo da trilha se da de tal
forma que nem sempre had uma linha sonora especifica para acompanharmos. O som é
pensado tdo ligado a cada personagem e suas questdes intimas que ele varia de acordo com
quem esta ali mais do que com a acdo em si, como foi possivel analisar em outros
momentos a respeito da emissdo vocal dos personagens. Podemos perceber, no entanto,

que a possivel audi¢do dos personagens também varia.
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Em um mesmo local estdo Matias e Oscar tomando banho, no inicio da cena. A
possibilidade auditiva de ambos deveria, portanto, ser a mesma com relagdo ao que
acontece ao redor. No entanto, a subjetividade de cada personagem altera radicalmente sua
audicdo. Enquanto Oscar percebe os sons vindos de dentro do trailer, Matias ndo os escuta,
seguindo com o seu banho. Esta diferenciacdo de interesses altera diretamente a audi¢do
dos personagens e pode ser entendida como um fator que é construido ao longo de toda a
narrativa. Enquanto Oscar em diversos momentos se detém as falas e acdes de Ernesto em
relacdo a sua esposa, Matias preocupa-se com outras coisas, como o chiclete, o cachorro ou
brincar nos momentos fora do trailer. Podemos inferir aqui que além da fala e demais sons
vocais atuarem como elementos de composicdo dos personagens, suas audi¢cGes também
possuem este papel, relacionados as suas caracteristicas pessoais e aos eventos que se

desenrolam.

Figura 43 - Diferenga de escuta

O outro da voz

Uma vez que a construcdo sonora do filme, em suas diversas linhas, leva em
consideracdo 0s interesses e sentimentos dos personagens (tanto na fala quanto na
audicao), podemos entender que a voz ao ser emitida devera também ser ouvida pelo outro,
gue a recebera de acordo com seus interesses e sentimentos.

Mladen Dolar (2007) afirma que a voz é o que o ser humano possui de mais interno
e mais externo ao mesmo tempo; é o que Ihe acompanha durante toda a vida. Ela ¢ parte de
nosso interior tanto em raciocinio como fisicamente, ja que é gerada dentro e pelo corpo.
Sua formacdo fisioldgica se d& pela interagdo de diversos Orgdos e processos, que se

iniciam na respiracdo e finalizam nas estruturas fisicas da boca. Esta relacdo com o interno
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e o externo fisico pode ser espelhada ao interno e externo pelo qual passa seu contetdo
semantico e sonoro.

As teorias psicanaliticas entram em contato em diversos momentos com as
possiveis existéncias e presencas da voz na vida humana, tratando de temas como vozes de
alucinagGes auditivas, voz da consciéncia (super eu), voz hipndtica (separar objeto voz e
significado), afonia (sintoma histérico), voz da mae (primeira representacdo da dimenséo
do outro), entre outros. De forma geral, estas vozes, que podem ser caracteristicas do ser
ou possiveis problemas, ttm em comum a oposicao entre a presenca e 0 dominio de si e a
presenca indomavel do outro. Ou seja, a voz depois de emitida sai de nosso controle e
alcanca a dimensao do outro, de quem a escuta, e a partir disto ndo ha maneira de refrea-la
ou conduzi-la de alguma forma.

Para Ihde (2007) e Dolar (op. cit.) a voz ocupa 0 espago que existe entre quem fala
e quem ouve, ndo pertencendo a nenhum dos dois depois do momento em que é emitida,

mas que ambos dividem a experiéncia da linguagem.

“A voz é o elemento que une o sujeito e o Outro, sem pertencer a
nenhum dos dois, assim como formou o la¢o entre o corpo e a
linguagem sem ser parte deles. Podemos dizer que o sujeito e 0
Outro coincidem em sua falta comum encarnada pela voz e que a
‘pura enunciagdo’ pode ser tomada como o fio condutor que
conecta os aspectos linguisticos e éticos da voz.”*®

Neste contexto, Dolar entende por ética da voz o que poderiamos resumir como a
fungéo da voz em relagdo ao outro e a Si mesmo, a maneira COmo nossa voz pode atuar e
influenciar o que esta ao nosso redor, assim como as nossas proprias atitudes. Desta forma,
0 autor coloca gque a voz além de ser o elemento que une 0 sujeito ao outro que ouve, € 0
corpo a linguagem, € também ela que estabelece a ligacdo entre 0s aspectos linguisticos e
semanticos a sua atuacdo ética, a forma como ela influencia os sujeitos envolvidos na
enunciacdo. Para 0 autor, uma vez que a voz é algo interno e pessoal, tanto no ambito
sonoro quanto no seu contetdo, o efeito (ou afeto) de vergonha a acompanha. Esta
vergonha advém do fato de que quem fala expde ao outro algo duplamente interno, fisico e

psiquico, exteriorizando uma intimidade. Além da vergonha, o autor coloca que ao expor a

3 “La voz es el elemento que une el sujeto y el Otro, sin pertenecer a ninguno de los dos, asi como formo el
lazo entre el cuerpo y el lenguaje sin ser parte de ellos. Podemos decir que el sujeto y el Otro coinciden en
su falta comiin encarnada por la voz, y que la ‘pura enunciacién’ puede tomarse como el hilo conductor que
conecta los aspectos lingiiisticos y éticos de la voz.” (DOLAR, 2007, p. 123) Tradugdo nossa.
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prépria voz da-se ao ouvinte certo poder, o poder de decidir o que seré feito desta voz, se
sera ignorada ou se ira gerar significado.

Tanto a exposicdo ao outro por meio da exteriorizacdo de algo intimo quanto o
empoderamento do outro sdo dados inerentes a voz e ao comunicar-se. Uma vez que se
pretende dizer algo, colocar algo para o outro, este é dotado de um poder, de uma
autoridade, da qual o falante ndo tem controle, mas que, ainda assim, é necessario, ja que a
comunicacdo inevitavelmente expressa uma demanda pelo outro.

Esta exposicdo pode ainda ser analisada por um angulo distinto. Ao colocar a voz
para 0 outro, a menos que haja uma preocupacdo a este respeito, ndo ha restricdo com
relacdo a quem € este outro. Uma vez que se fala em um ambiente em que ha mais de uma
pessoa, ndo sera apenas a pessoa a qual se dirige a fala que podera ouvi-la, ja que a voz,
enquanto som, tem a propriedade de disseminar-se pelo espaco. Podemos ter como
exemplo momentos do filme em que Ernesto tenta falar com Marta, ou intrometer-se em
seus assuntos, e é ouvido por sua esposa e pelo cunhado, como na cena em que Matias esta
mascando chiclete no banheiro. Ha ainda cenas dentro do veiculo em que héa dialogo entre
duas pessoas e outras entram no meio, como quando Marta pede que Paola a entregue a
bebé, pois a jovem estd muito suja, e Oscar, ao fundo do quadro, de costas e dirigindo,

entra na conversa e manda a filha obedecer a mae.

Figura 44 - Voz do outro e interferéncia dos presentes

Tendo em mente as formas como as vozes aparecem e suas diferentes funcGes
narrativas, nem sempre formando relaces 6bvias, como vimos, podemos pensar em como
ao ser emitida a voz de cada personagem chega ao outro e o afeta. Podemos ter como
exemplo as falas de Ernesto com Marta. Desde a primeira cena em que se encontram, antes
de comecar a viagem, as falas de Ernesto nos ddo a impresséo de que h& algo no ar, de que

possui alguma intencdo, que se repete em cenas posteriores, como quando Ihe mostra como
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fotografar, ou ainda quando pergunta sobre seu cabelo. A impressdo que temos, como
espectadores, é esta, mas podemos perceber que para Marta no inicio ndo ha entendimento
de outra intencdo, além da simples conversa. Com o decorrer do filme, no entanto, seu
incdmodo com relagdo as falas do cunhado dirigidas a ela passa a crescer e € perceptivel
por suas tentativas de mudar de assunto, ou ainda sua irritagdo. Outro exemplo pode ser 0s
didlogos entre os adolescentes. Os interesses que se alternam de Yanina para Nadia s&o
expressos em suas falas. De inicio o que Gustavo diz da a Yanina a impressao do interesse
por ela, mas apos beijarem-se a interpretacdo das falas de Gustavo se alteram e passam a
demarcar o interesse por sua amiga, Nadia. Ja o dialogo entre Nadia e Yanina no quarto do
pequeno hotel demonstra que cada uma entende o que a outra diz de acordo com 0s seus
interesses e quando Yanina se da conta de que perderd o possivel romance com o primo,
encerra a conversa.

O contexto da fala, o espago da comunicacdo, permite esta diferenciacdo de modos
de entendimento e, de certa forma, também o que Dolar chama de ética da voz, uma vez
que a partir da forma como se recebe esta fala ela ird afetar o receptor e o que ele fara a
partir de entdo com o que recebeu. Com isso, podemos apreender que a voz, a0 nao
pertencer a nenhum dos sujeitos, mas ao mesmo tempo pertencer a ambos no que tange ao
som e & mensagem emitidos e recebidos, é elemento profundamente alterado e alterador
dos sujeitos envolvidos, e, portanto, de suas subjetividades. Ao mesmo tempo em que ao
dizer o personagem estd construindo a si mesmo, ao ouvir e interpretar algo também esta,
uma vez que o recebido ira afetar suas acGes posteriores. A voz, neste sentido tem duplo
poder de construcdo, ao ser emitida e recebida. Portanto, ao acessar o outro nao é apenas
seu contetdo que tera significado, mas todos os demais elementos tratados aqui que

compde esta parte fundamental da subjetividade - que € a voz.
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CONSIDERACOES FINAIS

A Ultima cena do filme inicia com uma panoramica de uma bonita paisagem, com
bastante mata e um rio ao fundo. O movimento para quando a cdmera encontra a estrada
por onde o trailer, no canto direito do quadro, manobra e vai embora, até sumir. No plano
seguinte, dona Emilia e outra senhora conversam, de costas, olhando a estrada.
Enquadradas da cintura para cima, elas comecam a caminhar para o lado direito e a camera
as acompanha. Seguido a isso, um plano revela parte de uma cozinha, em uma casa
simples, onde as duas senhoras, no centro do quadro e em primeiro plano, conversam sobre
estar ali e a comida que irdo fazer. Pela porta aberta ao fundo, vemos uma moga varrendo,
do lado de fora. Os dois ultimos planos mostram Emilia de perfil sentada, olhando a
paisagem e tomando seu mate. No segundo e mais longo plano, a cdmera se aproxima do
rosto da senhora e a vemos respirando, suspirando, olhando em volta e pensando. Ap6s um
tempo, apenas com o som dos passaros ao fundo e a respiracdo da senhora, retorna a
primeira musica do filme “Guitarra Mia” de Carlos Gardel, interpretada na harmdnica por
Hugo Diaz - mais uma vez o tango, que acompanha o0s momentos solitarios da
protagonista. Ap6s mais alguns segundos deste plano préximo do rosto, depois que toma
um pouco do mate a senhora mais uma vez suspira, a tela fica preta e a masica segue.

Tal sequéncia retoma o inicio do filme, analisado no primeiro capitulo deste
trabalho. Mais uma vez dona Emilia esta sozinha, apenas com seus pensamentos, mas
agora em outro lugar. Depois de toda a viagem e ficando em sua terra natal, a senhora, que
ansiava por uma reunido familiar, segue sozinha, talvez retomando em sua cabeca 0s
acontecimentos desagradaveis do dia anterior. Mais uma vez, assim como na sequéncia
inicial, temos apenas 0s passaros de fundo e a respiracdo da senhora, Unica expressdo da
sua voz, que sao substituidos aos poucos pelo som da harménica. Inicio e final se

encontram pela soliddo da senhora e 0s sons que a acompanham.

Por estes sons iniciamos esta pesquisa. Na expressdo de um som vocal que ndo diz,
ou que quando diz ndo possui um destinatéario certo. Uma comunicagdo entrecortada, sem
receptor, mas que chega ao espectador, capaz de perceber ali um pouco daquela
personagem, seu habito de falar sem necessariamente dizer. Tal pratica nos deu a
possibilidade de pensar a voz fora de uma centralidade de entendimento, de conteldo,

mesmo que desde o inicio do som no cinema o verbocentrismo tenha dominado. Esse uso,
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de uma voz que ouvimos, mas que pouco significa, impulsionou nossa investigacéo sobre
as variacdes, ou como chamamos, as flutuagcbes que uma voz pode ter no cinema.
Enquanto palavra, nos interessou aquela voz que ndo se engquadra exatamente em nenhuma
das classificacdes, propostas por Chion (1993) - ficando entre as formas das palavras texto
palavra e emanacao.

Se seu foco ndo é necessariamente a semantica do que é dito, esta voz nos abre
espaco para pensar em suas outras caracteristicas, como sua materialidade, a porcéo fisica
deste som e de quem o emite e a relacdo que esta voz estabelece com as imagens. A
descentralizacdo do contetdo da fala é associada a planos que ndo focam o personagem
que diz, mas mostram seu entorno, seu contexto, como no aniversario de Emilia, ou no
plano da boca do pequeno Matias. Este plano, ainda, nos leva ao fisico dessa voz, ao som
do aparelho que revela quem fala e o que dificulta a clara expressdo da voz. O fisico e
material da voz, por sua vez, aparecem nas entonagdes, como as dos primos; nos sotaques
dos personagens de diferentes localidades; na variagdo de timbres; e nos momentos de
impossibilidade fisica da fala, como a dor de Claudia antes e apds a operacao dos dentes.

O foco na porcdo fisica da voz nos levou, no segundo capitulo, a pensar nas
diferentes formar de oralidade e na performance, proposta por Zumthor (2007) como o
momento de relacdo entre quem realiza e quem assiste a performance num mesmo espago e
tempo. No cinema, este espago-tempo é alterado, mas de certa forma a performance se
mantém como tal, sendo a atuacdo dos atores e a manifestacdo dos personagens uma agédo
performatica propria do cinema. Tal atuagcdo, em nosso caso, também passa por flutuaces,
a partir do momento em que os regimes dramatico e épico se misturam por meio da voz de
Emilia, que atua e narra ao mesmo tempo, em diferentes instancias. Por meio desta nova
flutuacdo da voz, que passeia entre as imagens, os lugares do som e 0s recursos narrativos,
abre-se espaco para interpretacdes a respeito dos personagens, de suas relacdes, das
informacdes da narrativa, sempre permeado pela voz magica da senhora.

Neste momento, a voz, aléem de flutuar pelas instancias e recursos narrativos,
significa semanticamente. O que ela diz — a historia da estancia de Mojon — possui ligacéo,
de forma metaférica, com os acontecimentos passados dos personagens ali presentes, que
irdo culminar no futuro desentendimento familiar. A fala aqui, dotada de significado,
realiza o que Dolar (2007) chama de converter palavras em acdes, enfatizando sua
potencialidade de ritual. Uma vez que é dito, o conteldo estd no mundo e pode

transformar-se em ato, o que acontece com os personagens no decorrer do filme.
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Sendo esta voz uma ferramenta do narrador do filme — onisciente e oculto -
passamos por mais algumas destas ferramentas que colocam o espectador dentro da
historia. A narracdo do conto de Emilia faz com que quem assiste se transporte para dentro
do trailer e ouca a histéria juntamente com os demais personagens. Vimos, no entanto, que
esta transposicdo ocorre desde o inicio da viagem, com planos que parecem ter um ponto
de vista especifico, mas que ndo coincide com o de nenhum dos personagens presentes;
com o uso de espelhos que ampliam e nos inserem no veiculo; e ainda, o0 uso recorrente de
vozes fora de quadro, criando uma atmosfera de pertencimento em cada uma das aces.

A nocéo de pertencimento do espectador aquele contexto é ainda construida no
capitulo seguinte, com o uso das musicas e ritmos préprios da cultura argentina que criam
uma relacdo de identidade entre filme e espectador. A trilha de compila¢do, como proposta
por Smith (1998), em cinematografias ndo dominantes agrega um valor cultural a narrativa.
Tal valor aparece nos tangos que acompanham dona Emilia em seus momentos sozinha, o
chamamé das cidades do interior e do casamento, e os rocks urbanos ouvidos no radio.

A masica, nestes momentos, traz consigo suas potencialidades narrativas e
discursivas, seja enfatizando as flutuacBes da voz de Emilia em sua narracdo, seja
reforcando os recursos do género road movie, ou ainda acrescentando dados regionais as
cenas externas. Em muitos destes momentos, mais uma vez, mas agora com a mdasica,
percebemos flutuagdes entre as categorias estabelecidas de diegético e ndo-diegético.

Na posicdo de ndo-diegética, temos mais uma musica que varia em suas
possibilidades de entendimento. A cancdo tema exerce seu papel de comentar a narrativa e
0s desejos ou anseios dos personagens, mas chamando a atencdo para o fato de ser uma
VOz que ndo pertence a ninguém, uma voz de fora, que diz, de forma geral, mais do que as
préprias vozes que acompanhamos. Esta voz, que possui destague no campo sonoro, nos
conta o gque acontecera ali — a viagem de uma familia com problemas entre si. A letra, que
diz sobre os personagens, é mais uma forma presente no filme para construi-los, assim
como suas proprias falas que muitas vezes nos dao indicios de suas personalidades em vez
de informag0es para o0 avango causal da narrativa.

Estes dados da construgdo dos personagens sdo levantados no quarto e ultimo
capitulo. O assunto recorrente sobre dinheiro e o cuidado familiar de Oscar, a falta de
interesse de Ernesto, a proximidade de Marta com a mae que se contrapde ao

distanciamento de Claudia, os desejos dos adolescentes, entre outros, sao elementos que
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nos sdo mostrados aos poucos, mas que formam a totalidade de cada uma das pessoas ali
presentes.

As informacg6es que juntamos a respeito dos personagens, por meio de suas falas,
do conto de Emilia, da musica e demais elementos, como 0s imagéticos, terdo seu ponto de
encontro na sequéncia da briga. Ernesto segue investindo em Marta, que se incomoda.
Oscar mais uma vez percebe a situacéo e neste momento intervém. A briga entre os genros
de dona Emilia, coloca para fora o que acompanhamos durante todo o filme e p6e fim a
possibilidade de uma boa relacdo entre os familiares. Toda a situacdo, como vimos, é
construida pelo uso das vozes de forma pouco convencional. As variagdes de planos
sonoros, as vozes fora de quadro, a omissdo do ocorrido por meio da fala, as vozes que se
destacam sdo todos elementos que elaboram uma sequéncia rica e repleta de flutuagdes.
Por meio desta sequéncia pudemos exemplificar de forma mais detalhada como a voz
flutua em contetido, em destaque sonoro e em posicao.

Por fim, ao perceber que a voz flutua em sua emissdo, abordamos como ela pode
flutuar também em sua recepcao entre 0s personagens. A percepcdo de Matias mais uma
vez nos serviu de exemplo de como em uma mesma situacdo a audicdo e subjetividade de
cada personagem altera sua participacdo na a¢do, ou seja, como as vozes também flutuam

na forma como cada personagem a percebe.

De maneira geral, em um primeiro momento, podemos entender que a voz, por ser
um elemento préprio de cada pessoa, esta intimamente ligada a subjetividade, e como tal,
em um filme, é elemento fundamental na construcdo dos personagens. Em uma forma mais
convencional esta voz nos daria informacdes para 0 avanco causal da narrativa ou ainda
sobre os personagens de forma mais direta, um personagem falando do outro ou sobre si,
por exemplo. Aqui, no entanto, percebemos um outro uso. Ndo que a voz em Famila
Rodante negue esta l6gica. Em varios momentos, as falas dos personagens nos ddo dados
sobre o contexto ou sobre alguma acdo, como quando Emilia anuncia a viagem ou quando
comenta com Claudia a situacdo de Paola com o namorado. Entretanto, em boa parte do
filme, ela serve a outros objetivos, numa construcdo indireta dos personagens, que da
indicios de comportamento e ndo informagdes. Esta forma de contar nos coloca em uma
posicdo de pensar 0 uso da voz para além das categorias preestabelecidas nos estudos de

cinema e de som, retomando as questdes propostas no inicio do trabalho.
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Como pudemos perceber ao longo do estudo, as categorias séo muitas. Seja em
relacdo a imagem (in, off, over), a diegese (musica diegética e ndo diegética), ao
desenvolvimento linguistico (expressdes pre-linguisticas), a escolha das masicas (trilha
original e trilha de compilacdo), a forma da palavra (texto, teatro — e dentro desta,
emanacdo, proliferacdo, etc.) e tantas outras. E neste contexto que inserimos uma nova
categoria, a fala flutuante, ndo na intengéo de seguir dividindo e enquadrando cada uma
das caracteristicas do som em alguma caixa, mas com a finalidade justamente de
flexibilizar, relativizar e transitar entre elas.

Encontramos durante as andalises diversos momentos em que 0S SOns e vozes que
focalizamos se enquadram muito bem em muitas das categorias citadas. Nos atemos a
explica-las e exemplifica-las, uma vez que sdo importantes tanto como dados tedricos
qguanto como formas de nos aprofundarmos na elaboracdo e possiveis entendimentos do
filme. Encontramos também, no entanto, outros — e ndo poucos — momentos em que estas
categorias ndo se fazem suficientes, em que a feitura do filme rompe com elas e este
romper tem tamanha importancia estética e narrativa. A possibilidade de flutuar entre as
categorias, dd ao som, e em nosso caso de analise, a voz, a oportunidade de significar de
outras formas, de ter uma liberdade que talvez ndo tivesse ao se enquadrar exatamente em
uma ou outra categoria.

Nosso objetivo, ao propor pensar na fala como algo que flutua, que nédo € estatico, é
focar na multiplicidade de usos do som no cinema. Ao escolher Familia Rodante pudemos
levantar exemplos e momentos ricos para tal, mas tendo em mente que tais proposicdes
ndo se limitam a este filme. A voz, como vimos, esta presente de diversas formas desde o
inicio do cinema sonoro e desde |4 a experimentacdo e proposicao de novas formas segue
em curso, embora a escolha pelo predominio da inteligibilidade nos anos 30 teve suas
consequéncias no transcorrer da histéria do cinema e em seu desenvolvimento. O que
pretendemos aqui foi, de forma inicial, levantar e dar destaque ao uso da voz como um
elemento rico para a construcdo da narrativa, para além da palavra. A palavra segue
importante, mas ndo é apenas a semantica que significa, a voz também possui seus
elementos significantes, seja em sua materialidade, em sua relagdo com a imagem, com a
musica, com 0s personagens que falam e que ouvem, com a dinamica da narrativa, ou
ainda com todas elas em relagéo. Portanto, parafraseando Eduardo Galeano, “quando nasce
da necessidade de se dizer, a voz humana ndo encontra quem a detenha”, nem mesmo o

cinema.
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APENDICES

A) Conversa com Martin Grignaschi (transcricao)

Martin: O filme é um filme complexo para filmar, porque é uma histéria em um road
movie, € uma historia que se filma ao longo da estrada, em viagem, em uma viagem quase
linear desde Buenos Aires até Misiones, até a fronteira com o Brasil. E a complexidade do
filme é que além da complexidade que tem para filmar nessas condi¢cdes de estrada, de
caminhonetes, sd0 muitos personagens e isso requer uma certa complexidade para captar
som direto. O filme foi rodado e gravado com multicanal, e quanto ndo tinhamos os
gravadores digitais de disco rigido (HD), ou seja, era uma transicdo de técnica e ndo
tinhamos nesse momento como tenho hoje em dia pra gravar um disco rigido como o
Sound Devices de oito canais, ou doze canais. Nesse momento era uma transi¢cdo do DAT,
que era de dois canais, para uma gravacdo multipista que no entanto ndo estava no mercado
como algo possivel e utilizamos um multipista gravador de Tascam de fita, DA88. NGs
compramos para esse filme essa maquina e adaptamos essa maquina para poder utiliza-la
no som direto. Esse equipamento ndo é para uso de som direto nativo, ndo é um
equipamento portatil para rodar, entdo adaptamos as condicGes de rodagem para poder ter
oito canais diferenciados para cada um dos personagens. Poder utilizar sistemas sem fio
para cada personagem e também a possibilidade de dois booms... Bom, foi um desafio
porque era algo complexo para fazer. Ao mesmo tempo utilizamos de gravadores DAT de
dois canais para ter também cobertura e backup de captacdo. E um filme que tem cenas em
cima de cavalos, com personagens na agua, situacdes muito portateis, entdo também
utilizamos o DAT. Foi filmado com uma camera pequena, uma Atom minima, que era uma
camera muito pequena que permitia muita liberdade de movimentos, de agdo. Um filme
muito completo de rodar e muito dificil também para a direcdo, ndo? E uma das propostas
para gravar o som foi tratar de ter, por um lado, a possibilidade que os personagens fiqguem
em tracks separadas e o estilo de atuacdo € muito improvisado, no sentido de que os atores
podem ter variagdes em cada cena, podem ter cenas onde temos oito personagens, cinco
personagens discutindo, interagindo... € uma rodagem que necessita muita atencdo e muita
experiéncia para poder compreender que o que vao fazer os atores e o que vai fazer o
diretor em cada momento. A equipe de som direto era formado por um técnico de som
(sonidista) e dois microfonistas. Acredito que isso € um resumo basico.

Debora: Nas cenas com muitos personagens, entdo, vocés gravaram de uma vez, em
canais diferentes?

M: Sim, tem cenas que falam todos ao mesmo tempo e, sim, estdo gravados multipistas
com varios lapelas e dois booms também.

D: Nada foi gravado depois?
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M: Néo, ndo. Também. Vou dizer que foi quase praticamente, o diretor, Pablo Trapero, me
pediu para construir quase uma historia paralela com vozes em off. Tem uma gravacao
constante de vozes em off de todos os personagens inventados depois, em pds-producéo,
como um roteiro paralelo de vozes para que o filme tomasse mais dimensdo. E isso foi
também uma reconstrucdo de uma quantidade de vozes que se adicionaram na pos-
producdo. Que ndo tem a ver s com o sinc., mas sim com o fora de campo.

D: A ideia era criar a atmosfera dali, certo?

M: Sim, uma atmosfera e uma sensagdo de movimento dos personagens, de que a agéo se
passa na imagem, mas também os atores se movem e tem participagdo fora da imagem
também.

D: Teve mais alguma orientacdo, algo mais sobre as vozes especificamente, que foi
pensado, criado ou algo que o diretor passou com relacdo as vozes e aos personagens em
si?

M: Basicamente, bom, por um lado foi essa construcdo de vozes extra som direto, que foi
muito importante, e a outra tem a ver também com o uso de certas reverberacdes e certos
delays que foram utilizados nos exteriores. O filme tem muito exterior e também tem
alguns interiores que sdo muito particulares como a casinha rodante, a van, onde viajam; o
banheiro da van... e os interiores como 0S museus. E isso necessitava também de um
trabalho de reverberacdo. Isso foi também um assunto que foi muito cuidado.

D: Numa palestra do Pablo Trapero, ele disse que na construcéo do roteiro, os dialogos sdo
mais sobre os personagens do que sobre o que estd acontecendo. Vocé tem alguma
observagao sobre isso, sobre como isso para a gravacao fez alguma diferenga?

M: Acho que ndo. O técnico de som esta muito concentrado em fazer na cena a captacdo
da melhor maneira, de uma maneira técnica. Mas, a0 mesmo tempo, pode estar atento em
gravar coisas adicionais aos diadlogos e também, que é algo muito importante sdo 0s
ambientes e efeitos que precisariam para o filme e que foi muito importante gravar. Mas é
verdade que os didlogos do filme séo situacbes dos personagens, sinto isso também. O pai
com o filho, o filho com a mae séo situagdes de personagens e dialogos dessas situacdes.

D: Sobre as masicas, vocé participou da escolha das musicas, como foi?

M: Sobre as musicas, foram marcadas na edi¢do de imagem pelo Pablo. Pablo é alguém
gue gosta de fazer a busca musical. Com um autor que tocava harménica, pedidos algumas
musicas ao Ledn Gieco. Ledn gravou as musicas e nesse sentido eu participei na
coordenacgdo, no aspecto técnico para receber o material e também editamos um pouco
essas musicas em pés-producdo. Mas o Pablo é alguém que gosta de buscar autores que ja
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tem temas gravados ou entdo, eventualmente, solicita que gravem algumas musicas. Mas
Pablo gosta de trabalhar na edigdo ja com algumas musicas.

D: As musicas do Ledn séo originais para o filme?
M: Acho que sim. Eu lembro de ter gravado algumas coisas com Ledn no estudio.

D: Procurei as musicas pela internet e encontrei quase todas, menos as de um compositor
que o sobrenome é Sosa. As musicas dele j& existiam, eram pro filme, como foi?

M: As musicas dele j& existiam. As primeiras musicas que sdo de harmonica, € uma
selecdo que o Pablo fez com o editor.

D: Na viagem, de Buenos Aires a Misiones, tem alguns personagens da regido, que nao sdo
o0s personagens da familia. Eles sdo locais, sdo personagens? Minha pergunta é por conta
dos sotaques de cada regido, se tem uma diferenciacdo forte, se pra Argentina isso faz
alguma diferenga.

M: Na Argentina cada regido tem uma diferenga muito marcada, muito forte. No filme em
alguns momentos vocé percebe alguma coisa, mas principalmente o filme, os dialogos séo
sempre os da familia. S6 em alguns momentos tem o som de outra regido, mas quando
falam de outras pessoas, sim, esse som diferente é perceptivel, mas sutil. Me lembro de
quando ele vai ao mecanico arrumar o motor, disso, dos policiais. H4 uma possibilidade de
identificar a regido.

D: Isso foi uma preocupacdo, essa diferenciacdo dos sotaques?
M: Pablo gosta muito de ter, ou gostava numa época, de ter personagens reais, por assim

dizer, do lugar, entdo acho que essas pessoas, esses atores sdao dos lugares, séo
selecionados, entdo acho que sim, tem uma intencao.



B) Decupagem das principais sequéncias analisadas

Sequéncia 1 — Abertura e Final
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IMAGEM | SOM

Abertura - 00:00:08 - 00:03:28 (3min20s)

Plano #1 — 00:00:08 — 00:00:13 (5s)

Letreiro: “a mi familia rodante.” | Ruido grave; grilo/cigarra

Plano #2 — 00:00:13 — 00:00:16 (3s)

Ruido grave; grilo/cigarra; som metalico

Black (portdo); latidos

Plano #3 — 00:00:16 — 00:00:19 (3s)

Letreiro: “BUENA ONDA FILMS presenta” | Ruido grave; grilo/cigarra; latidos

Plano #4 — 00:00:19 - 00:00:21 (2s)

Black | Ruido grave; grilo/cigarra; latidos (mais forte)
Plano #5 - 00:00:21 - 00:00:14 (3s)

Letreiro: “Una produccion de MATANZA Ruido grave; grilo/cigarra; latidos; respiracdo
CINE” de mulher (primeiro “plano™)

Plano #6 - 00:00:24 - 00:00:29 (55)

Ruido grave; grilo/cigarra; latidos; carro

Back .
aproximando e comegando a frear

Plano #7 - 00:00:29 - 00:00:33 (4s)

Ruido grave; Grilo/cigarra ficam mais ao
Primeiro plano do rosto de D. Emilia a direita | fundo, mais baixos; fim do som do freio
do quadro; fundo restante desfocado. (talvez um caminh&o); respiracdo de D.
Emilia

Plano #8 - 00:00:33 - 00:00:40 (6s)

Plano detalhe da méo de D. Emilia mexendo Ruido grave; motor; respiracao;
numa caixa com fotos antigas. movimentag&o das fotos

Plano #9 - 00:00:40 - 00:00:52 (8s)

Igual plano #7 — D. Emilia passa a méo pelo

rosto; se inclina para frente (cdmera Ruido grave; carro passando; respiragdo; som
acompanha o movimento para reenquadra-la); | da mao no rosto; suspiro quando sai de
se inclina novamente para tras até sair de quadro.

guadro. — Fusdo para plano #10

Plano #10 - 00:00:52 - 00:01:03 (11s)

Plano médio de D. Emilia sentada em uma
cama, de costas, no meio do quadro. A direita | Ruido grave; respiragao.

travesseiros e uma luminaria; na frente dela, Quando apaga a luminéaria entra masica #1
ao fundo, uma janela com cortina. Apaga a luz | (“Guitarra, guitarra mia” — Carlos Gardel —
e permanece sentada, no escuro, com uma int. Hugo Diaz)

leve luz vinda da janela.

Plano #11 - 00:01:03 — 00:01:08 (55)

Black | Msica #1
Plano #12 — 00:01:08 — 00:01:13 (5s)
Letreiro: “FAMILIA RODANTE” | Musica #1
Plano #13 — 00:01:13 — 00:01:17 (4s)
Black | MUsica #1

Plano #14 — 00:01:17 — 00:01:32 (15s)

Plano inicia desfocado; foco vai se alterando Mdsica #1 vai diminuindo e entram pios de
até mostrar um plano bem proximo da cara de | passarinhos.
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um passarinho.

Plano #15 — 00:01:32 — 00:01:35 (2s)

Plano detalhe do poleiro da gaiola e as patas
do passarinho entrando e saindo de quadro
enquanto ele se mexe.

Modsica #1; pios de passarinho; batidas de
asas.

Plano #16 — 00:01:35 — 00:01:44 (9s)

Plano detalhe fixo do passarinho se debatendo
na gaiola. Comega em sua cara e permanece
estatico, podendo ser visto 0 movimento do
passarinho.

Modsica #1; pios de passarinho; batidas de
asas; batidas no metal da gaiola.

Plano #17 — 00:01:44 — 00:01:52 (85)

Plano conjunto fixo. Quintal de D. Emilia
com janela ao fundo, flores e gaiolas nas
paredes. Ela entra em quadro, mexe com 0s
gatos, que andam pelo lugar.

Diferentes pios de passarinhos, passos,
miados.

D. Emilia: “Vamos a dar de comer a mis
gatitos. Bueno... Uh, veni, veni. ;Y él
Morgan, donde anda? ;Mimi donde anda?”.

Plano #18 — 00:01:52 — 00:02:04 (12s)

Plano médio fixo por tras de uma janela. Trés
gatos estdo no parapeito, enquanto D. Emilia
os alimenta.

Ruidos da méo na comida dos gatos; pios de
passarinhos; vaso quebrando no chéo; batida
do gato em algo depois do pulo.

D. Emilia: “ ;Y t como estas? Toma. ;No
tiene ganas de comer? jMichi! ;Como? jMe
tiraste la maceta! Michi, veni. jMorgan!
Toma, toma.”

Plano #19 — 00:02:04 — 00:02:22 (18s)

Plano conjunto fixo. D. Emilia no galinheiro,
pegando ovos.

Pios de galinha e gansos. Ruidos de patas, pés
e folhas. D. Emilia faz sons com a boca para
tocas as galinhas. Ao fundo um ruido
constante de algo batente, talvez madeira.

Plano #20 — 00:02:22 — 00:02:28 (6s)

Plano detalhe fixo de uma galinha pegando
uma folha e olhando pro lado.

Pios de galinha; 4gua caindo (mangueira).

(Em off) D. Emilia: “ jTota! jTota!”
Tota: “Si, Emilia”
D. Emilia: “Si me podés traer...

Plano #21 — 00:02:28 — 00:02:49 (215)

Plano conjunto fixo. Dona Emilia rega a
plantagdo. Gansos (ou patos?) e galinhas
andam pelo lugar. D. Emilia conversa com
sua vizinha (que ndo aparece), pedindo-lhe
um favor, mas ndo da muita atencdo para as
respostas da outra mulher.

Pios de galinhas e gansos. Agua caindo nas
plantas.

D. Emilia: “... de la confiteria alguna torta,
algo dulce, algo rico, porque, mira, yo no
pude salir esta mafiana.”

Tota (em off): “Bueno”

D. Emilia: “Asi que por favor te pido si vos
podes hacerme la gauchada te lo agradezco”
Tota (em off, por cima da fala anterior):

“; Alguna torta, algiin pan? ¢Querés que pase
por lo de Ana?”

D. Emilia: “Después te abono lo que gastaste”
Tota (em off): “Bueno, bueno”.

Plano #22 — 00:02:49 — 00:02:59 (10s)
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Plano préximo de maos com copos brindando.
A camera acompanha uma das méos, em
movimento para a direita, até que o rosto da
senhora aparece em quadro quando ela se
senta. O foco muda para o cachorro que esta
ao seu lado, um pouco mais a frente.

E possivel perceber que a senhora diz “ya
esta...”, mas ndo se escuta exatamente.

Batidas dos copos nos brindes. Copos parando
na mesa, cadeiras gque arrastam,
movimentagdo. Um trem passa ao fundo.
Péssaros.

D. Emilia (em off): “Gracias chicas por haver
venido”

Burburinho — néo se identifica fala especifica;
parece fim de falas.

Alguma senhora (em off): “Me alegro mucho
de que estamos juntas en este cumpleafios”
Alguma senhora (em off, no meio da fala
anterior): “Si”

Alguma senhora (em off): “Se agradece, se
agradece”

D. Emilia (em off): “ jAh, bueno! Los regalos.
iUi, todo completo!”

Rosnado do cachorro.

Plano #23 — 00:02:59 — 00:03:10 (11s)

Plano proximo das maos de Emilia que rasga
a embalagem do presente. A esquerda, parte
do rosto de uma senhora, que fala algo.
Céamera sobe até o rosto de Emilia e ao seu
lado esta outra senhora. Enquanto sobe, a
direita, uma senhora beija o rosto de d.
Emilia.

Emilia tira um frasco de perfume da
embalagem, olha para ele e comemoram.

Muitas vozes intercaladas. Latidos. Batidas
metalicas no ritmo das palmas.

Alguma senhora (em off): “... que trae suerte,
(no?”

Senhora em quadro: “...hay que romperlo”
(em meio a muitas outras vozes e em volume
baixo)

D. Emilia: “Bueno, vamos a romperlo”

Beijo, papel rasgando. Mais algumas vozes
soltas.

Alguma senhora (em off): “Feliz
cumpleafios...” (continua falando, mas nao se
entende)

Alguma senhora (em off): “Ah, qué hermosa”
D. Emilia (olhando o presente): “ummm”
Varias vozes: “Uau” “jQue lindo!” “Que
bueno” e outros sons vocais.

Plano #24 — 00:03:10 — 00:03:23 (13s)

Plano proximo de médos. No meio do quadro
estdo as de Emilia e ha outras em primeiro
plano e a sua esquerda. Assim como o plano
anterior a camera sobe até o rosto de Emilia
(enquadramento bem préximo do final do
plano #23).

As senhoras cantam parabéns. VVé-se apenas

Cacarejo de galinhas, pio de péssaros, latidos.
Enquanto cantam h& algumas falas
entrecortadas, mais baixas.

Coro: “que los cumpla feliz, que los cumpla
feliz, que los cumpla Emilia, que los cumpla
feliz”
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os rostos de Emilia e da senhora que esta a sua
esquerda e parte de um cabelo em primeiro
plano, desfocado.

Ao final da musica, Emilia manda beijo para
as amigas e se inclina para frente. A cAmera
acompanha o movimento, para baixo e direita,
seguindo até o rosto de outra senhora.

Senhora em quadro (a direita): “(algo que ndo
se entende) ... siempre”

Beijo.
D. Emilia: “Las quiero, las quiero mucho.”

Palmas e expressdes vocais.

Plano #25 — 00:03:23 — 00:03:28 (55)

Plano conjunto onde se vé uma mesa com
quatro senhoras sentadas, duas a direita, duas
a esquerda. Emilia esta em pé, na cabeceira da
mesa, de frente para a camera. Had em
primeiro plano uma porta ou janela que da a
moldura do quadro, e uma cadeira vazia na
outra ponta da mesa, oposta a Emilia.

As senhoras comemoram e batem palmas. A
gue esta proxima de Emilia, a direita, se
levanta e Ihe d& um beijo, seguida pela da
esquerda.

Palmas, gritos de comemorag&o, ovagoes.
Cadeira arrastando. Beijo.

D. Emilia: “jGracias!”

Final - 1:30:35 - 1:32:32 (1min57s)

Plano #1 — 1:30:35 — 1:31:00 (25s)

Plano geral em travelling da esquerda para a
direita. Paisagem de mata com rio ao fundo. A
camera segue em travelling até encontrar a
casa e a estrada onde esta o trailer e para. O
trailer parte.

Musica #4 (final da cena anterior).
Passaros e outros sons de insetos. Do lado
direito, som do carro até sair de quadro.

Plano #2 — 1:31:00 — 1:31:12 (125)

Plano americano de Dona Emilia e sua
parente (prima?) de costas olhando a
paisagem. Quando andam para a direita,
conversando, cdmera acompanha em
travelling.

Mdsica #4.

Passaros e outros sons de insetos. Dialogo
baixo — destaque para a masica, que vai
diminuindo ao fim do plano.

Senhora: “Y esse color rojo que vos ves de
aca es una entrada a una chacra vecina.”
D. Emilia: “jAh, mira, vos!”

Plano #3 — 1:31:12 — 1:31:25 (135)

Plano médio. Por entre a janela estd Dona
Emilia sentada conversando com a senhora
gue mexe em coisas na cozinha. Ao fundo,
por outra janela, ha uma moga varrendo.

Passaros ao fundo (baixo). Beijo, passos,
vassoura, Copos.

Senhora: “jYo te quiero tanto, tanto, tanto!”
D. Emilia: “Si, yo también, madre. Como
siempre.”

Senhora: “Bueno, vos toma el matecito.
Mientras vos tomas, yo guardo estas cositas.”
D. Emilia: “Bueno, bueno, bueno. Como
quieras. Yo te puedo hacer el puchero
también.”

Senhora: “No, mi amor. Deja.”

Risada de D. Emilia.
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Plano #4 — 1:31:25 — 1:31:33 (8s)

Plano médio de D. Emilia sentada, de costas,
observando a paisagem e tomando mate.

Passaros, insetos e folhas mexendo.
Respiracdo de D. Emilia (baixo).

Plano #5 — 1:31:33 — 1:32:33 (1min)

Plano préximo do rosto de D. Emilia, com a
cuia do mate em primeiro plano e arvores
desfocadas ao fundo. (Plano contrario ao
anterior). Camera aproxima até enquadrar
apenas o rosto (a direita). D. Emilia olha ao
redor pensativa. Toma o mate, suspira, bate o
pé. A camera faz pequenos movimentos de

Péssaros, insetos e folhas mexendo. Galo.
Respiracdo de D. Emilia (mais alto). Suspiro.
Sugada na bomba do mate. Cuia bate na mesa.
Suspiro. Batidas de pé.

Mdsica #1

Com a musica, os sons ambientes ficam um
pouco mais baixos, assim como o som de

reenquadramento. tomar o mate. Suspiro.
Plano #6 — 1:32:33 — 1:32:39 (65)

Mdsica #1
Black

(Respiracdo: pode ser da musica)

Créditos parte 1 — 1:32:39 — 1:33:12 (33s)

Letreiro: “Guion y Direccion PABLO
TRAPERO”

Black
Letreiros: Produtores executivos
Produtores
Coprodutores
Com o apoio de
Black

Musica #1

Créditos parte 2 — 1:33:12 — 1:33:46 (34s)

Letreiros estaticos:

Graciana Chironi

Elenco

Direcdo de fotografia

Diregéo de som

Montagem e colaboragéo de
montagem

Vestuario

Cabelo e Maquiagem

Mdsica

“Casa Rodante Viking *58 /
Disefio y Realizacion”

Musica Le6n Gieco

Créditos parte 3 — 1:33:46 — 1:35:48 (2min2s)

Letreiros passando

| Mdsica Leon Gieco




Sequéncia 2 — Comeco da viagem
00:12:52 - 00:15:39 (2min47s)
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IMAGEM

SOM

Plano #1 — 00:12:52 — 00:13:30 (385s)

Plano proximo em leve plongée. Pés e pernas
passam andando. Quando os ultimos passam,
a cdmera acompanha e para enquadrando a
parte de tras do trailer (lateral) por onde todos
vao entrando. Oscar fica fora, ajudando na
entrada.

Mdsica Familia Rodante - Leon Gieco
(comeca no plano anterior).

“Quiero saber si pasan a buscarme

si voy all& o espero acé

Si ahora voy o ustedes me llaman

si vienen ya o van a tardar

Sea como sea, pero salgamos ya

que la virgen nos protege una vez mas...”

D. Emilia: “Vamos, chicos”.
Oscar: “Bueno, vamos, todos arriba,
vamos...”

Vozes de D. Emilia, Oscar, Ernesto e outros.
N&o se identifica exatamente o que falam, mas
sdo coisas de um ajudar o outro a entrar no
trailer. A misica é mais alta do que as vozes.

Passos, rodinhas de malas, batidas das malas
colocadas no carro. Carros e caminhdes que
passam. Batida da escada sendo encaixada.

Plano #2 — 00:13:30 — 00:13:44 (145s)

Contra-plongeé das luzes da estrada. A
camera se movimenta para tras, abaixando o
angulo até enquadrar a estrada de frente. O
trailer entra em quadro, a cAmera o
acompanha da frente para a lateral, até que
saia de quadro novamente.

Mdsica Ledn Gieco (continua). Na mudanga
de plano a musica intensifica.

“...Quiero saber si viajan conmigo

o todos...”

Trailer andando (quando estad em quadro).

Plano #3 — 00:13:44 — 00:13:48 (4s)

Plano médio da frente do trailer na estrada.
Céamera se movimenta para tras.

Musica Le6n Gieco (continua).
“...nos vemos alla...”

Trailer andando (intenso)

Plano #4 — 00:13:48 — 00:13:52 (4s)

Plano médio dentro de um tanel. Carro
andando. (Pode ser entendido como uma
subjetiva do trailer, mas ndo necessariamente
seja)

Mdsica Ledn Gieco (continua).
“...Si hay que alzar a alguien en camino
o salimos...”

Carros.

Plano #5 — 00:13:52 — 00:13:56 (4s)

Plano conjunto lateral/frontal. Trailer um
pouco mais ao fundo andando pela estrada.

Mdsica Leon Gieco (continua).
“...juntos de un lugar...”

Carros.

Plano #6 — 00:13:56 — 00:14:17 (31s)

Plano fechado dentro do automdével. OTS de

| Mdsica Ledn Gieco (continua). Instrumental,
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Marta procurando o caminho no mapa.

mais baixo.

Marta: “Traje los mapas viejos y estos nuevos
son barbaros, mira.”

Oscar (off): “;Esta claro todo ahi? No, eso es
Misiones.”

Marta: “Ah, ;éste no es?”

Oscar (off): “Eso es Misiones. No.”

Marta: “; Y donde esta?”

Oscar (off): “Entre Rios y Corrientes.”

Marta: “Bueno, entonces, era el que estaba
abriendo, gordo. jMira! ;Qué dice ahi? jEntre
Rios!”

Oscar (off): “jBueno, no vi! jLa puta madre

12

Carros, estrada. Mapas sendo manuseados.

Plano #7 — 00:14:17 — 00:14:24 (75)

Plano de dentro do automovel. Do meio do
painel vé-se o pedéagio a frente. Durante o
plano, pan para a esquerda enguadrando
lateralmente o rosto de Oscar.

Modsica Ledn Gieco (continua). Instrumental,
mais baixo.

Marta(off): “Gordo, ho empecés a pelear, que
recién salimos.”

Oscar: “Me revientan estos tipos. Son una
manga de chorros.”

Carros, estrada.

Plano #8 — 00:14:24 — 00:14:34 (10s)

Plano de dentro do automovel. Parecido com
0 anterior. Do meio do painel se vé a cabine
de pedagio, os olhos de Oscar pelo retrovisor
central e sua méo direita no volante. Méo de
Marta para o dinheiro para Oscar. Carro da
frente sai e avangam o carro.

Musica Leon Gieco (continua). Instrumental,
mais baixo.

(Diélogo todo em off)

Oscar: “;Cuanto sale esto?”

Marta: “No sé.”

Oscar: “;No vez ahi?”

Marta: “; A donde?”

Oscar: “El cartelito.”

Marta: “;Cémo uno y noventa, dice, no?”

Carros, estrada. Motor do carro da frente.
Arrangue do trailer.

Plano #9 — 00:14:34 — 00:14:42 (8s)

Plano fechado OST de Oscar. VVé-se a parte de
tras de sua cabeca e seu perfil, quando se
movimenta. (cAmera na mao)

Musica Ledn Gieco (continua). Instrumental,
mais baixo.

Oscar: “;Cuanto es, jefe?”

Homem (off): “3,80”

Oscar: “jComo si no fuese nada! Me revienta,
¢qué queres que haga?...”

Carros, estrada.

Plano #10 — 00:14:42 — 00:14:44 (2s)

Igual plano #7. De dentro do carro, do meio
do painel vé-se a estrada a frente. Mao de

Musica Ledn Gieco (continua). Instrumental,
mais baixo.
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Oscar mexe no cambio e carro sai.

Oscar: “...Vas a ver todo lo que vamos a
pagar”

Carros, estrada.

Plano #11 — 00:14:44 — 00:14:46 (2s)

Parecido com plano #6. OTS de Marta. Vé-se
seu rosto pela lateral enquanto olha e fala com
Oscar.

Musica Leon Gieco (continua). Instrumental,
mais baixo.

Marta: “Basta de quejarte, gordo, por favor.”

Carros, estrada. Som forte do motor do trailer.

Plano #12 — 00:14:46 — 00:14:51 (5s)

Igual plano #9

Musica Leon Gieco (continua). Instrumental,
mais baixo.

Oscar: “;Chequeaste el vuelto?”
Marta (off): “Si, ya me fijé.”
Oscar: “;Chequeaste el vuelto?”
Marta (off): «;Si!”

Carros, estrada. Som forte do motor do trailer.

Plano #13 — 00:14:51 — 00:14:53 (2s)

Plano geral da estrada. Coincide com a viséo
de dentro do trailer.

Musica Le6n Gieco (continua). Instrumental.

Carros, estrada.

Plano #14 — 00:14:53 — 00:14:55 (25)

Plano detalhe da carroceria do trailer onde
esta escrito “Viking”.

Musica Le6n Gieco (continua).
“Somos como...”

Carros, estrada.

Plano #15 — 00:14:55 — 0:14:58 (3s)

Plano médio da parte lateral do fim do trailer
(com a peguena janela) com parte da estrada.
Leve movimento para a esquerda

Musica Le6n Gieco (continua).
“.una gran familia...”

Carros, estrada.

Plano #16 — 00:14:58 — 00:15:01 (3s)

Plano aberto de dentro do carro — no meio do
para-brisa. Na parte de baixo um pouco do
painel e vé-se do lado de fora um caminhdo
que passa. (suposta subjetiva do carro)

Mdsica Ledn Gieco (continua).
“...que rueda...”

Carros, estrada.

Plano #17 — 00:15:01 — 00:15:03 (2s)

Plano proximo do retrovisor lateral. Pelo
vidro vé-se a parte de tras do trailer e sua
janela. Ao lado, a paisagem do comeco do
amanhecer sem foco.

Mdsica Ledn Gieco (continua).

Carros, estrada.

Plano #18 — 00:15:03 — 00:15:08 (5s)

Plano detalhe do enfeite pendurado no para-
brisa. Pan para baixo, foco na estrada em
plano geral.

Mdsica Leon Gieco (continua).
“...rueda y rueda para sacarse las penas
deun...”

Carros, estrada.

Plano #19 — 00:15:08 — 00:15:11 (35)
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Parecido com plano #16. De dentro do carro,
um pouco inclinado para a esquerda vé-se
caminhdes passando na estrada.

Mdsica Ledn Gieco (continua).
“...gran corazon que palpita...’

9

Carros, estrada.

Plano #20 — 00:15:11 — 00:15:15 (4s)

Plano conjunto do trailer na estrada visto de
frente (leve lateral). Estd amanhecendo — ja
claro. Camera se afasta para trés até enquadrar
os dois lados da estrada.

Musica Leon Gieco (continua).
“...por viajar...”

Plano #21 — 00:15:15 — 00:15:32 (18s)

Plano geral em travelling lateral pela ponte.
Vé-se um rio e mata. O travelling continua e
entra em quadro o trailer. Segue até a parte da
frente, ficando a cAmera em diagonal com a
cabine e paisagem ao fundo.

(O inicio parece que a camera esta
acompanhando o movimento do carro, mas
guando este aparece, quebra esta perspectiva.)

Musica Leon Gieco (continua).
“...viajar.

Regresamos hoy y a qué hora llegamos
Cuéndo volvemos a salir

Préxima vez...”

Carros, estrada.

Plano #22 — 00:15:32 — 00:15:39 (75)

Plano conjunto da frente do trailer com a
estrada.

Mdsica Ledn Gieco (continua).
“...mas organizado, eh?
Porque sino no vuelvo a ir.”

Musica continua no plano seguinte (proxima
cena) até finalizar.

Carros, estrada.




Sequéncia 3 - D. Emilia conta histéria
00:42:29 - 00:44:17 (1min48s)
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IMAGEM

SOM

Plano #1 - 00:42:29 - 00:42:35 (6s)

Plano aberto de dentro da cabine do trailer.
Noite. Vé-se parte do painel, muito escuro, a
estrada e um caminh&o que vem no sentido
contrario e da luz.

Motor do trailer em funcionamento - abafado,
como que ouvido de dentro. Rangido de mola.
Caminhdo passa a esquerda.

D. Emilia (off/over): “Es una leyenda de un
matrimonio...”

Plano #2 — 00:42:35 — 00:42:42 (8s)

Plano conjunto de dentro do trailer. Estéo
sentadas, da esquerda para a direita, D.
Emilia, Mathias, Claudia e Marta com o bebé
no colo. Deitadas a frente da avo (vé-se
cabecas e pernas) estdo Paola, Yanina e
Nadia.

Ao fundo a porta que da para a cabine da
direcéo.

Balangos da cAmera acompanhando o
movimento do carro.

VVoz de D. Emilia em primeiro plano.
Resmungos do bebé, sussurros das mulheres
com ele. Palma de D. Emilia. Ruido grave do
motor e rangidos do carro.

D. Emilia (cont.): “... que la sefiora le fue
infiel. Entonces, de ése matrimonio, de sus
buenas épocas, nacié un bebito.”

Plano #3 — 00:42:42 — 00:42:56 (145s)

Plano proximo do rosto de D. Emilia. A
direita na parte de baixo esta a cabeca de
Mathias, que apoia em seu ombro. D. Emilia
move o olhar enquanto fala, sem fixar em
nada. Faz carinho na cabeca do neto.
Balangos da cAmera acompanhando o
movimento do carro.

Os sons de fundo, do carro, ficam mais
baixos, abafados.

D. Emilia (cont. como que recitando):
“...Alcacenme um amargo, para que suavice
mi pecho que voy a entrar derecho al assunto
porque es muy largo. Haré fuerza, sin
embargo, hasta llegar al final y si atienden
cada cual con espiritu sereno veran como un
hombre bueno lleg6 a ser un criminal.”

Plano #4 — 00:42:56 — 00:42:58 (2s)

Plano detalhe do parte da frente do trailer,
onde esta escrito “Viking”, a direita, com
parte da estrada e a luz que sai do farol.

Motor (menos abafado)

D. Emilia (cont. off/over): “...Alld en mis afios
de mozo, y perdonen me la distancia...”

Plano #5 — 00:42:58 — 00:43:01 (3s)

Detalhe do farol do carro, que pisca.

Motor (igual a antes), metal batendo.

D. Emilia (cont. off/over): “...en esta estancia
hubo un crimen misterioso. En un alazan...”

Plano #6 — 00:43:01 — 00:43:03 (2s)

Igual plano #1.

Caminh&o passa a esquerda.

D. Emilia (cont. off/over): “...precioso llego
aqui un desconocido...”

Plano #7 — 00:43:03 — 00:43:09 (6s)

Detalhe dos pés de Yanina, que apoiam na
cortina lateral do carro. A cdmera desce até
parar no rosto de Nadia.

Motor (regular, baixo e abafado.)

D. Emilia (cont. off/over): “...Mozo, lindo y
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bien cumplido que al hablar com el patron
guedo en la estancia de pedn, siendo
después...”

Plano #8 — 00:43:09 — 00:43:11 (2s)

Plano préximo com foco no rosto de Yanina.
Em primeiro plano, sem foco, o busto de
Nadia de biquini.

Motor (regular, baixo e abafado.)

D. Emilia (cont. off/over): “...muy querido.”

Plano #9 — 00:43:11 — 00:43:13 (2s)

Plano préximo do rosto de Claudia e parte do
de Marta e do bebé (a direita). Balangos da
cdmera acompanhando o movimento do carro.

Motor (regular, baixo e abafado.)

D. Emilia (cont. off/over): “...Al poco tiempo
nomads, el amor lo picoteo...”

Plano #10 — 00:43:13 — 00:43:16 (35)

Proximo do rosto de Ernesto, na lateral, com o
brago para cima. Esta deitado. Imagem bem
avermelhada.

Balangos da cAmera acompanhando o
movimento do carro.

Motor (regular, baixo e abafado.)

D. Emilia (cont. off/over): “...y el mocito se
caso con la hija del capataz.”

Plano #11 — 00:43:16 — 00:43:17 (1s)

Plano conjunto de frente para a cabine de
direcdo. Orcar, a direita, dirige e Claudio, ao
seu lado, dorme. A luz pisca.

Motor (regular, baixo e abafado.)

D. Emilia (cont. off/over): “...Todo marchaba
al compas...”

Plano #12 — 00:43:17 — 00:43:19 (2s)

Igual ao Plano #1 (e Plano #6)

Caminhdo passa a esquerda.

D. Emilia (cont. off/over): “...de la dicha y del
amor...”

Plano #13 — 00:43:19 — 00:43:27 (85)

Proximo das maos de D. Emilia, que mexem
na alianga de sua mao esquerda. Mathias esta
deitado em seu ombro.

A camera sobre e para no rosto da senhora,
igual ao plano #3.

Balangos da cAmera acompanhando o
movimento do carro.

Motor (regular, mais baixo e abafado.)

D. Emilia (cont. off/over): “...y para grandeza
mayor dios le mandé con carifio, un hermoso
nifio méas bonito que una flor. Iban pasando
los afios muy felices en su choza...”

Assim que a camera para no rosto de D.
Emilia, comeca Musica #2 — “Maturama” G.
Leguizamén (extradiegética).

Plano #14 — 00:43:27 —00:43:35 (85)

Ponto de vista de dentro da cabine. Plano
aberto da estrada iluminada pelo farol do
carro.

Motor (ruido grave, regular e baixo) e estalos
da lataria.

D. Emilia (cont. off/over): “...Ella alegre,
Buena moza y el alegre sin desengafio. Pero
misterios extrafios llegaron y la traicion hizo
del moceton...”

MUsica #2

Plano #15 — 00:43:35 — 00:43:42 (7s)

Plano préximo de uma porta fechada e uma
luz na maganeta. A cdmera desce, abandona a

Motor (ruido grave, regular e baixo)
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luz, move-se para a direita e para no rosto de
D. Emilia que dorme.

Balancos da cdmera acompanhando o
movimento do carro.

D. Emilia (cont. over): “...su mas querido
sefiuelo que el fantasma de su celo se clavé en
su corazén. Llega el mozo, de repente,
convertido en fiera humana.”

Mdsica #2

Plano #16 — 00:43:42 — 00:43:46 (4s)

Detalhe do rosto de Paola dormindo. Desce
até o bebé, que dorme em sua frente. Segue
até o rosto de Yanina dormindo. Camera na
méo, balangando.

Motor (ruido grave, regular e baixo)

D. Emilia (cont. over): “...De un golpe ech¢ la
ventana, contra el suelo, mil pedazos, y...”

Mdsica #2

Plano #17 — 00:43:46 — 00:43:51 (55)

Igual plano #9. Ernesto esta de frente para a
camera.

Motor (ruido grave, regular e baixo)
D. Emilia (cont. over): “...avanzando grandes
passos com ira 'y com dolor, vio que su Unico

amor, descansaba em otros brazos.”

Mdsica #2

Plano #18 — 00:43:51 — 00:44:03 (12s)

Detalhe do rosto de Marta, acordada. Claudia
estd ao fundo, dormindo, desfocada.
Balangos da caAmera acompanhando o
movimento do carro.

Musica #2 intensifica entre o fim do plano
anterior e 0 comeco deste.

Plano #19 — 00:44:03 — 00:44:08 (55)

Igual plano #12.
Passa um caminhdo do lado direito, no mesmo
sentido do movimento.

Musica #2 — se mantem forte.

Plano #20 — 00:44:08 — 00:44:12 (45s)

Geral. Noite. VVé-se o trailer na estrada,
afastado, cruzando com um caminhdo. As
Unicas luzes sdo a dos farois do caminhdo que
se aproxima e os do trailer.

Musica #2 — se mantem forte.

Plano #21 - 00:44:12 — 00:44:17 (55)

Geral lateral da estrada. Noite. O trailer vem
pela direita. Pela esquerda aparece um cavalo
com uma pessoa montada. A luz do carro
ilumina o animal que para.

Musica #2 — vai diminuindo.

A0s poucos entra o trote do cavalo. Buzina
forte. Musica para.
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Sequéncia 4 - Briga
1:11:42 - 1:17:15 (5min33s)

IMAGEM

SOM

Plano #1 — 01:11:42 — 01:11:51 (9s)

Geral fixo de um caminho de terra entre mato
fechado. O trailer entra neste caminho e para.

Motor do carro desligando. Passaros, grilos.
Vozes misturadas. Batidas de movimentagéo
de dentro do carro.

Plano #2 — 01:11:51 — 01:11:54 (3s)

Detalhe (fixo) das maos de Oscar amarrando
uma corta em volta de um tronco de arvore.

Péssaros, grilos.
Suspiro de Oscar.

oz em off:
Mathias: “Dame agua, mami.”
Alguma voz feminina que ndo se entende.

Plano #3 — 01:11:54 — 01:11:59 (5s)

Médio de Oscar, apenas de bermuda,
pendurando um pano na corda esticada.

Passaros, grilos.
Folhas mexendo enquanto Oscar pendura o
pano.

Vozes em off que ndo se entende.

Mathias (off, longe, choroso): “Yo también
tengo hambre”.

Ernesto (off, mais claro que as outras vozes):
“ (Qué estas haciendo, Oscar?

Plano #4 — 01:11:59 — 01:12:04 (5s)

Médio do rosto de Ernesto de lado. A
esquerda, o tronco da arvore com a corda
amarrada.

Passaros, grilos.
Vozes em off que ndo se entende.
Folhas mexendo.

Ernesto: “Oscar, ;qué estas haciendo?”
Oscar (off, irritado): “ ¢No ves lo que estoy
haciendo?”

Ernesto: “No, no entiendo qué estas
haciendo”.

Plano #5 — 01:12:04 — 01:12:09 (5s)

Conjunto de Oscar e Ernesto. Fixo.

Passaros, grilos.
Folhas, passos.
Vozes em off que ndo se entende.

Oscar: “Um duchador-cambiador”.
Ernesto: “ jPero, dejate de joder! ;No
podemos buscar otro lugar para hacer eso?”.

Plano #6 — 01:12:09 — 01:12:43 (365)

Geral fixo. Trailer a esquerda. Pela janela esta
Claudia. Ao lado Yanina mexendo em sua
mochila e Gustavo, em suas roupas
penduradas. Ao lado a avo esta sentada. Paola
atravessa o quadro com uma camisa na mao.
Ao fundo do quadro esta a arvore onde esta
amarrado o pano para o trocador e Oscar na
frente dele. A estradinha de terra divide o

Péssaros, grilos.
Folhas, passos.

Enquanto acontece o dialogo, outros falam em
outros niveis. Alguns se entende, outros nao.

Ernesto: “Uma estacion de servicio, donde
podamos cambiarnos. Y no en medio de la
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quadro. Nela esta Ernesto em pé, que reclama.

Atras dele, Mathias, também em pé. Ao lado,
em cadeiras, estdo Nadia e Claudio. Marta
aparece na porta do trailer e entra novamente.
H& movimentacgdes dos personagens em pé
pegando sacolas e roupas.

Ernesto anda até a janela do trailer e fala com
Claudia. Depois vai até a porta para falar com
Marta. Reclama e volta para o fundo do
quadro.

nada.”

Oscar: “; Vos viste una estacion de servicio en
las Ultimas 2 horas? No jodas més, por favor,
¢eh? Sino andé a sacar fotos que es lo Unico
que hiciste hasta ahora. Colabora en algo.”
Ernesto: “;Vos, Claudia, te vas a cambiar
aca?

Claudia: “Si, claro, ;donde querés que me
cambie?”

Ernesto: “Yo ac4 no me voy a cambiar.
Bueno. Eso. {Vos, Marta, te vas a cambiar
aca?”

Marta: “Ahora, me voy a cambiar...”

Oscar: “Claudia, que no jodas...”

Ernesto: “Ustedes estan todos locos, viejo.”
Oscar: “Gustavo, la manguera.”

Claudia: “;Podés acabarla, Ernesto?”
Ernesto: “Bueno, esta bien. Yo la voy a
acabar.”

Plano #7 — 01:12:43 — 01:12:47 (4s)

Plano médio de Claudio, de costas, abrindo
um compartimento do trailer com uma ponta
da mangueira na mao.

Péssaros, grilos.
Folhas, passos.
Metal da porta do trailer.

Dialogos em off (possiveis de entender. Ha
mais vozes ao fundo):

Yanina: “;Queda muy lejas de acé la capilla?”
D. Emilia: “Hace calor”

Plano #8 — 01:12:47 — 01:12:50 (3s)

Plano médio de Oscar desenrolando a
mangueira e colocando no trocador. Plano
parecido com plano #3.

Passaros, grilos.

Folhas do chdo, mangueira balangando.
Vozes em off que ndo se distinguem muito
bem.

Claudio: “jSuegro!”

Plano #9 — 01:12:50 — 01:12:54 (4s)

Plano parecido com Plano #6. Apenas um
pouco mais aberto. Claudio mexe no sistema
de agua do trailer, dentro do compartimento.

Péssaros, grilos.

Folhas do chdo, mangueira balangando.
Vozes em off que ndo se distinguem muito
bem.

Oscar (em off): “i{No viene!”
Claudio: “jEstd mandado!”

Plano #10 — 01:12:54 — 01:12:56 (25)

Plano proximo (fixo) de pés sendo lavados
atras do pano (trocador).

Agua caindo. Fundo de péssaros, grilos e
brisa.

Vozes em off que ndo se distinguem.

Plano #11 — 01:12:56 — 01:13:00 (4)

Plano proximo (fixo) da parte de cima do
trocador. Ha roupas penduradas nele. Duas
maos seguram a mangueira de onde sai a
agua.

Agua caindo. Fundo de péssaros, grilos e
brisa.

Yanina (;): “Ay, para que esta fria el agua.”




140

Outras vozes em off.

Plano #12 — 01:13:00 — 01:13:07 (75)

Conjunto de Claudia arrumando o cabelo de
D. Emilia ao lado do trailer. Ao final, a
camera faz um leve movimento pra baixo,
acompanhando a acdo de Claudia, que coloca
0 balde com &gua no chéo.

Fundo de péssaros, grilos e brisa.
Outras vozes em off.
Balde batendo no chéo.

Marta (off): “Gordo, ;tenés toalla?”
Claudia: “Baja, baja, eso...”
D. Emilia: “Ahi estd, Mojame bien.”

Plano #13 — 01:13:07 — 01:13:10 (3s)

Médio de Ernesto sozinho, com mato em
volta, olhando em direcdo aos familiares.

Péssaros, grilos, cigarras e brisa em destaque.

Vozes em off bem baixas.

Plano #14 — 01:13:10 — 01:13:15 (55)

Proximo de Marta dentro do trailer. Ela pega
toalha e um frasco, fecha a porta de onde pega
e entra no banheiro ao lado. A cdmera
acompanha seu movimento.

Passaros, grilos em destaque.
Batidas e rangido das portas.

Plano #15 — 01:13:15 — 01:13:18 (3s)

Proximo do espago da porta do trailer (de
dentro para fora). Plano um pouco menos
angulado do que o final do plano anterior.
Ernesto atravessa o quadro (esquerda para a
direita) olhando para dentro.

Passaros, grilos em destaque.
Passos de Ernesto.

Claudio (off - baixo): “Con la camisa ésta,
estoy re-careta.

Plano #16 — 01:13:18 — 01:13:23 (55)

Préximo da janela do trailer. Marta, pela
janela, passa a ducha para as maos de Oscar.

Passaros, grilos em destaque.
Agua saindo da ducha.
Vozes em off bem baixas.

Marta: “Dale, gordo, toma.”
Oscar (off): “A ver, dame.”

Plano #17 — 01:13:23 — 01:13:38 (15s)

Igual Plano #14. Ernesto atravessa o quadro
em sentido contrério (direita para esquerda).
Yanina entra em quadro amarrando a toalha
na cabeca, responde e sai. Ernesto olha em
volta e entra no trailer. A cdmera acompanha
seu movimento.

Passaros, grilos em destaque.
Vozes em off bem baixas.
Passos de Yanina e Ernesto.

Ernesto: “Qué hacés, Yanina, ;jadonde vas?”
Yanina: “No jodas, papa.”

Ernesto: “;Por qué no vas a ayudar a tu
abuela?”

Plano #18 — 01:13:38 — 01:13:44 (6s)

Detalhe do rosto de Ernesto, que passa a médo
na cabeca, recoloca a boina e olha em volta.

Péssaros, grilos em destaque.

Respiracdo de Ernesto.

Plano #19 — 01:13:44 — 01:13:51 (7s)

Proximo de Oscar. A cAmera desce e
acompanha sua acéo, dando banho em
Mathias, que esfrega a cabeca.

Péssaros, grilos, cigarras.

Agua da ducha.

Vozes em off.

Oscar: “Ahi estd”

Mathias (off): “¢Me pusiste?”

Oscar (off): “Ahi te puse. Vamos, empeza.”
Mathias: “eeeeee” (sons vocais)

Oscar (off): “Mira, la moto esta lo que es...”
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Plano #20 — 01:13:51 — 01:13:57 (6s)

Detalhe da méo de Oscar jogando &gua com a
ducha na roda da moto. Volta a ducha para si
e joga dgua na cabeca. A cAmera acompanha o
movimento da méo.

Réssaros, grilos, cigarras.
Agua da ducha.
Vozes em off.

Oscar: “jAh!”

Plano #21 — 01:13:57 — 01:13:59 (25)

Igual Plano #17. Ernesto olha ao redor.

Péssaros, grilos, cigarras.
Vozes em off.

Plano #22 — 01:13:59 — 01:14:08 (9s)

Detalhe do vestido de Marta. A camera se
movimenta, enquadra o rosto de Ernesto em
detalhe e 0 segue até a porta do banheiro.

Péssaros, grilos, cigarras.
Vozes em off.
Passos de Ernesto.

Plano#23 — 01:14:08 — 01:14:11 (3s)

Proximo do rosto de Ernesto. Ele abre a porta
do banheiro e tenta entrar. A mdo de Marta o
empurra pra fora.

Péssaros, grilos, cigarras.

Passos de Ernesto.

Porta abrindo e rangendo.
Movimentagdo de Marta e Ernesto.

Ernesto: “Marta...”
Marta: (off) “Sali, ;qué hacés? No, sali.”

Plano #24 — 01:14:11 — 01:14:16 (5s)

Proximo de Ernesto de costas, tentando entrar
no banheiro, e Marta, com o cabelo
ensaboado, empurrando-o para fora. Ernesto
consegue entrar e fecha a porta.

Péssaros, grilos, cigarras.

Passos de Ernesto.

Movimentagdo de Marta e Ernesto.
Porta batendo.

Marta: “Sali.”

Ernesto: “No, no espera, ;cémo sali?”
Marta: “Pero, ;qué hacés, estas loco?”
Ernesto: “Pero, escuchame un cachito.”

Plano #25 — 01:14:16 — 01:14:45 (29s)

Plano detalhe de parte do traseiro de Oscar,
sendo molhado pela médo de Mathias, que
segura a ducha. Camera sobe até o rosto de
Oscar, que olha em direcéo ao trailer. Ele se
enxagua, ouve a discussdo de Marta com
Ernesto e entrega a ducha para Mathias.

A cémera 0 acompanha até o trailer, onde
logo na porta, pega Ernesto pela camisa, 0
empurra para dentro e o encosta na parede.
Plano sempre fechado e com cdmera na méo.

Péssaros, grilos, cigarras.

Agua (em primeiro plano).

Outras vozes em off, poucas e bem mais
baixas.

Oscar: “iNo seas atorrante!”
Mathias (off): “Dale.”
Oscar: “Dame, dame.”

Em off, a voz de Marta brigando com Ernesto
e batidas na porta.

Oscar: “Toma, Mati. Toma, mi amor.
Enjuagate bien, ;eh? Enjuagéte todo bien,
¢eh? Por favor.”

Passos de Oscar até o trailer. Movimentagao
de Oscar e Ernesto (passos e batidas nas
paredes).
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Oscar: “Subi. Subi”

Ernesto: “;Qué pasa, Oscar? Gordo, ;qué
pasa?”

Oscar: “Dos cosas te digo nada mas. No te
acercas nunca mas a mi mujer...”

Plano#26 — 01:14:45 — 01:14:50 (5s)

Préximo do rosto de Mathias cheio de sabdo e
de olhos fechados.

Passaros, grilos, cigarras (mais alto).

Agua.

Outras vozes em off, poucas e bem mais
baixas, se misturam um pouco com a voz de
Oscar.

Mathias: “jPa!”

Oscar (off — bem baixo): “... y pensa em qué
te volvés a Buenos Aires ya”

Mathias: “iMe arden los ojos!

Plano #27 — 01:14:50 — 01:14:54 (45s)

Proximo lateral do rosto de Claudia prestando
atengdo. D. Emilia se aproxima (vemos
apenas seu cabelo)

Passaros, grilos, cigarras.
Agua.

Ernesto (off - baixo): “jLe estabas hablando,
carajo!”

Voz de Oscar bem baixa, mas exaltada. N&o
se identifica o que fala.

D. Emilia: “Claudia, ;y ahora qué pas6?

Plano #28 — 01:14:54 — 01:15:02 (85)

Parecido com plano #25, mais lateral, do rosto
de Mathias com a ducha.

Passaros, grilos, cigarras.
Agua (em primeiro plano).

Mathias: “jPa! jDale, veni!”

Oscar (off): “jGordo, las pelotas!”
Ernesto (off): “!; Me escuchas?! Bueno, baja”

Outras vozes bem baixas.

Plano #29 — 01:15:02 — 01:15:09 (7s)

Plano médio, do lado de fora do trailer,
mostrando o interior pela porta. Oscar entra
no banheiro — ao abrir a porta vemos apenas
ela. Oscar tira Marta (molhada e apenas de
sutid) de dentro do banheiro, faz ela se calar e
a leva pra fora de quadro.

Passaros, grilos, cigarras.

Agua.

Movimentagdes, batidas nas paredes, passos.
Vozes bem baixas ao fundo.

Marta: “;Gordo, pard! j;Qué te pasa?! jPara,
gordo! j;Qué hacés?! !Para!”

Oscar: “Mejor no digas nada, ;eh?”

Marta: “Esta bien, para.”

Oscar: “Ven.”

Plano #30 — 01:15:09 — 01:15:18 (9s)

Proximo de Mathias se enxugando.

Péssaros, grilos, cigarras.
Muitas vozes baixas em off.

Oscar (off — baixo): “;Me estas faltando el
respeto a mi y a mis hijos!”
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| Gritos de Marta (off).

Plano #31 — 01:15:18 — 01:16:20 (1min02s)

Plano geral parecido com Plano #5.

Dona Emilia, Yanina e Paola a esquerda,
junto ao trailer. Também a esquerda, mais
préximos estdo Gustavo (agachado) e
Mathias. Do lado direito, sentados, estdo
Nadia e Claudio com o bebé no colo. Mais a
direita e a frente, Claudia discute com
Ernesto.

Malas voam de dentro do trailer. Marta sai de
costas, brigando com Oscar que sai em
seguida.

Ernesto se despede da filha e sai para o fundo
do quadro pela estrada de terra. Alguns
discutem. Marta esté atordoada. Yanina e a
mae se abracam. Dona Emilia manda que
todos terminem de se trocar.

Plano fixo. Movimentacdo apenas dos
personagens.

Passaros, grilos, cigarras.
Passos.

Vozes de Oscar e Marta brigando em off.
Ernesto (para Claudia): “Después te voy a
explicar.”

Claudia: “;Después cuando? jAhora quiero
que me expliques! jAhora!”

Ernesto: “Una confusion, interpretd mal las
cosas.”

Malas caindo.
Oscar e Marta brigando.

mesmo tempo sem entender o que falam.

Claudia: “;Qué tipo de cosas? Por favor, te
pido.”

gordo?”

Oscar (para Marta): “Después hablamos,
después hablamos.”

Oscar (para todos): “No pasa nada. Ernesto,
decidi6 irse y se va ya.”

Ernesto: “Bueno, me voy.”

Marta: “No pasa nada.”

D. Emilia: “Nos estamos cambiando para ir
y...
Oscar (baixo, para Ernesto): “Te vas ya o te
mato.”

Ernesto: “Bueno, esta bien. Si, me voy...”
Oscar: “No pasa nada, no pasa nada.”

Marta (para Oscar, chorando): “ ;Por qué me
hacés esto?”

D. Emilia (para Ernesto): “;Adonde vas?”
Oscar (para Marta): “Después hablamos.”
Ernesto: “Chao, Yanina.”

Oscar: “Tranquila, Emilia.”

D. Emilia: “No, tranquila nada. Tranquila
nada.”

Oscar: “Apurémonos porque es tarde, por
favor.”

D. Emilia fala algo que ndo se entende.
Oscar: “Vamos a llegar tarde, Emilia.”

D. Emilia: “jVayan a vestirse, haganme el
favor!”

Marta e a mée discutem rapidamente.

Oscar: “Tiene razon tu madre. Vamos a
vestirnos. Vamos.”

D. Emilia: “Vayan a vestirse, por favor.”
(para todos que ficaram) “{Es insoportable
esto! jEn todo momento!”

2

Enguanto ocorrem essas falas, varias vozes ao

Marta (para Oscar): “ ;Por qué me hacés esto,
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Plano #32 — 01:16:20 — 01:16:23 (35)

Proximo do rosto de Claudia chorando,
abracada com Yanina.

Passaros, grilos, cigarras.

Muitas vozes em off.

Oscar (off - gritando): “;Marta, subi! jVamos
carajo, subi!

Choro de Claudia.

Plano #33 — 01:16:23 — 01:16:28 (55)

Proximo de Marta com o rosto encostado na
parede do trailer, chorando. A méo de Oscar
pega Marta pela camisa. Ele a puxa para
dentro do trailer. A cAmera sobe
acompanhando o movimento.

Péssaros, grilos, cigarras.
Passos, batidas.
Muitas vozes em off.

D. Emilia (off, mais baixo): “Todos
tranquilos.”

Oscar (off): “jLa puta...!”
Marta: “jPar4, gordo! jEscuchame!”

Plano #34 — 01:16:28 — 01:16:31 (35)

Proximo do rosto de Matias que abraca Paola.
Ela faz carinho no cabelo do irméo.

Péssaros, grilos, cigarras.
Vozes e gritos em off.
Choro (de Mathias?)

Plano #35 — 01:16:31 — 01:16:48 (17s)

Conjunto de Gustavo a esquerda do plano,
Paola e Mathias abracados e Dona Emilia ao
lado, fazendo carinho em Paola. Ao fundo, a
esquerda, Ernesto se afasta. A camera vai em
direcdo ao rosto de D. Emilia enquanto ela
fala.

D. Emilia sai de quadro e cAmera acompanha
Paola e continua acalmando o irm&o pequeno.

Péssaros, grilos, cigarras.
Vozes e gritos em off. Choro (de Mathias?)

D. Emilia: “Yo ya no doy mas, Paola.”
Paola: “Bueno, sentate, abuela.”

D. Emilia: “;Todos los dias el mismo
sainete!”

Paola: “Esta el nene, abuela. Dale, sentate.”
D. Emilia: “;Y los pobrecitos que sufren! No,
no me voy a sentar.”

Oscar (off, gritando): ““ jNos estas faltando el
respeto a mi y a mis hijos!”
Gritos de Marta.

Plano #36 — 01:16:47 — 01:16:54 (75)

Enquadramento parecido com o do plano #32.
Dona Emilia esta na porta do trailer (lateral) e
briga com Oscar.

Passaros, grilos, cigarras.

Gritos de Marta em off.

D. Emilia: “;Oscar! jNo grites mas
Oscar (off): “Perdon, Emilia.”

D. Emilia: “Basta, basta, que se termine.”
Oscar (off): “Perdén. Perdén, Emilia.

'5’

Plano #37 — 01:16:54 — 01:17:03 (7s)

Médio de D. Emilia mexendo no cabelo e na
roupa de Gustavo, que parece assustado. A
camera se movimenta junto com a avo.

Péssaros, grilos, cigarras.
Vozes em off.

D. Emilia: “Vas a divertirte. Esta noche, nos
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divertimos en el casamiento.”
Gustavo: “No pasa nada.”
D. Emilia: “Vas a ver qué lindo va a estar,

¢eh? Pénganse lindos, arréglense... Acano ha

pasado nada.”

Plano #38 — 01:17:03 — 01:17:11 (85)

Conjunto de Yanina abracando Claudia. Ao
fundo, desfocado, Ernesto vai embora.

Passaros, grilos, cigarras.
Vozes em off.

Yanina: “;Estas bien, ma’? Quédate
tranquila.”
Respiracéo e choro de Claudia.

Comeca musica #3 (aumentando) — piano e
violdo (mesmo género da #4)

Plano #39 — 01:17:11 — 01:17:15 (4s)

Plano geral. O trailer, de costas, sai da estrada

de terra e entra na de asfalto.

Passaros, grilos, cigarras.
Motor e movimento do trailer.

Musica #3 (segue para a outra cena).

OBS:

As falas transcritas sdo, em sua maioria, as que aparecem nas legendas. Apenas uma ou outra foram
adicionadas a partir da audicdo. No geral, estas ndo sdo muito bem identificadas.



