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A VOZE O MICROFONE: UMA ANALISE DE PARTIDO ALTO,
DOCUMENTARIO DE LEON HIRSZMAN

THE VOICE AND THE MICROPHONE: AN ANALYSIS OF PARTIDO
ALTO, A DOCUMENTARY BY LEON HIRSZIMAN

Sérgio Puccini’

RESUMO:

Este artigo apresenta uma analise do curta-metragem Partido alto, de Leon Hirszman,
abordando aspectos ligados a sua construcao discursiva e, em especial, o uso da voz. O
documentario possui sua estrutura marcada por apenas duas situacoes de filmagem: as
rodas de samba de Candeia e Manacéa. Como opcao de montagem prevalecem longos
planos-sequéncia com respeito quase total a sincronia entre som e imagem. Ao mesmo
tempo, o documentario faz uso de uma locucao fora de campo que, embora ocupe um
pequeno trecho, possui importancia decisiva para a construcao estilistica do filme. No
que concerne a voz, pretendemos aborda-la de forma ampla, tanto no que diz respeito
a qualidades fisicas, sua relacao com a estrutura discursiva, relacao entre voz e ima-

gem, bem como a forma como esta foi captada.
PALAVRAS-CHAVE: Som, voz, Leon Hirszman.

ABSTRACT:

This article presents an analysis of Leon Hirszman'’s short film Partido alto, dealing with
aspects related to its discursive construction and, in particular, the use of the voice.
The documentary has its structure marked by only two situations of filming, the samba
encounter in Candeia and Manacéa’s houses. As an editing option, long shot plans pre-
vail with almost total respect to the synchrony between sound and image. At the same
time, the documentary makes use of an voice over narration that, although occupying
a small part, plays a decisive role in the stylistic construction of the film. As far as

the voice is concerned, we intend to approach it broadly, both in terms of its physical
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qualities, its relation to the discursive structure, the relation between voice and image,

as well as the way it was captured.

KEYWORDS: Sound, voice, Leon Hirszman.

INTRODUCAO

No livro Cinema moderno, cinema novo, organizado por Flavio Moreira da Costa e pu-
blicado em 1966, David Neves escreve um artigo em que faz um panorama do cinema
direto no Brasil até aquele momento. Ao comentar aspectos ligados a “tao procurada

espontaneidade”, enfim descoberta pelo cinema direto, Neves diz (em nota):

Eis um problema crucial, do cinema brasileiro. Por estarem sempre habituados a assistirem
filmes estrangeiros, subtitulados em portugués, os artistas e o pUblico brasileiros tratam,
com certa dificuldade e cerimonia, o falar em nosso cinema. Dai a importancia do direto
que, numa escala razoavel, conseguiu apontar a solucao para esse tipo de problema (NEVES,
1966, p. 278).

Na lista de filmes do entao ainda nascente cinema direto brasileiro, comentados por
Neves, encontramos Maioria absoluta, de Leon Hirszman (1964), Integracéo racial, de
Paulo Cezar Saraceni (1964), O circo, de Arnaldo Jabor (1965), além dos primeiros do-
cumentarios produzidos por Thomaz Farkas: Nossa escola de samba (Manuel Horacio
Gimenez, 1965), Subterrdneos do futebol (Maurice Capovilla, 1965), Viramundo
(Geraldo Sarno, 1965) e Memdrias do cangaco (Paulo Gil Soares, 1965). O artigo de
Neves (1966) é intitulado justamente “A descoberta da espontaneidade: breve histoérico

do cinema direto no Brasil”.

Pouco mais de uma década apos a realizacao de Maioria absoluta, Leon Hirszman, em
1978, inicia as filmagens do documentario Partido alto (1982). O documentario versa
sobre uma tradicao da cultura do samba carioca que tem como caracteristica central
o improviso e a espontaneidade. Para tanto, Hirszman volta a se valer da estilistica
do documentario direto, ja em um momento mais maduro. Neste artigo, pretendemos
analisar o curta de Hirszman partindo de seu percurso de producao, marcado por con-
tratempos que obrigaram o diretor a reelaborar seu projeto inicial, dando nova forma
ao documentario, para depois nos centrarmos em questdes relacionadas a voz - desde
as relacoes desta com o conteudo discursivo do documentario, as sonoridades, até a
peculiar forma de captacao adotada pelo filme. Uma das constantes em toda a analise
vem a ser a nocao de espontaneidade, cara ao documentario direto.
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PARTIDO ALTO: UM PERCURSO DE PRODUGAO

Partido alto é um filme feito sobre um material de base que, de acordo com seu proje-
to inicial, resultou incompleto. Tomando como referéncia a documentacao encontrada
no Fundo Leon Hirszman, depositado no Arquivo Edgard Leuenroth, da Universidade
Estadual de Campinas (Unicamp)', é possivel mapear um caminho de producao mar-
cado mais por contratempos do que por acertos. Essa documentacao esta classificada
em grupos, sendo este o grupo 2, dedicado a “Direcées”, subgrupo 13, dedicado a
“Partido alto”, que por sua vez esta dividido em seis séries, sendo elas: (1) Proposta de
filmagem; (2) Solicitacao de revisao orcamentaria para finalizacao.; (3) Informe sobre
nao finalizacdo.; (4) Registros para edicao; (5) Relatorio ao produtor; (6) Recibos de
pagamentos por direito de criacao. Citaremos ao longo deste artigo os conteudos tex-
tuais encontrados nos documentos pertencentes aos itens 1, 2 e 3 (ARQUIVO EDGARD
LEUENROTH, 1958-1987).

Com o aporte financeiro adquirido com premiacao do Ministério da Educacao e Cultura,
e financiamento da Embrafilme, o projeto previa, de acordo com o texto do argumento,
0 mapeamento de uma “manifestacao de cultura popular urbana, carioca”, dando voz
a diversos partideiros “ainda vivos”, “através da utilizacao das técnicas de som direto”
(Ibid.). A proposta de filmagem, apresentada sob a forma sintética de uma lauda de
texto escrito, listava varios nomes de sambistas que prestariam depoimentos para o do-
cumentario, entre eles: Xangb da Mangueira, Candeia, Jodaozinho da Pecadora, Geraldo
Babao, Donga e Joao da Baiana. Diz o texto:

O filme pretende, através da utilizacao das técnicas de som direto, dar vez a que os gran-
des partideiros cantem, toquem e dancem revelando aos espectadores desde a génese até
a situacao atual do Partido Alto. [...] A pesquisa, antes da filmagem, se encaminhara para
o levantamento das transformacoes sofridas pelo Partido Alto até nossos dias mostrando a
atualizacao dos partideiros com a vida social dos suburbios (Ibid.).

Dos nomes listados como possiveis depoentes, apenas os sambistas da Velha Guarda da
Portela, como Candeia, Joaozinho da Pecadora, Manacéia, Casquinha, entre outros,
tiveram seus depoimentos registrados, em duas filmagens realizadas em setembro de
1976. De acordo com o proprio Leon, em carta enviada posteriormente a Fernando
Ferreira, diretor da Embrafilme, esse material corresponderia a metade do que estava
previsto para o filme. Faltaria registrar os depoimentos de Dona lvone Lara, Aniceto
do Império Serrano e Clementina de Jesus, que Leon considerava uma participacao
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indispensavel para o filme. Nao tendo mais suporte financeiro para isso, em funcao do
“aumento de custos de producao” que inviabilizou a conclusao do projeto nas bases
financiadas originalmente pela Embrafilme, Leon solicita, na carta citada, uma revisao
orcamentaria para o filme, que agora pretende transformar em média-metragem. De
acordo com carta de Leon Hirszman enviada a Embrafilme em 7 de dezembro de 1979,
o aval da empresa para a complementacao orcamentaria ocorreria quase trés anos apos
o inicio das filmagens, sendo informado ao diretor por via de um telegrama. Nesse mo-
mento, Leon se encontra envolvido na realizacao de Eles ndo usam black-tie (1981). Ao
informar a empresa da impossibilidade de finalizacao de Partido alto naquele periodo,
devido a seu envolvimento no longa Black-tie, Leon informa também sua ideia de trans-
formar o material ja filmado em um curta-metragem sobre Candeia, que havia falecido
em 1978, portanto dois anos apos Leon té-lo filmado em sua casa. Leon justifica que tal
ideia “em nada desvirtuaria o projeto inicial do ‘Partido Alto’, ja que Candeia expoe,
musicalmente, no material filmado, temas ligados aos partideiros e ilustra magnifica-
mente o proprio Partido Alto” (lbid.). Finalizado seis anos apos o inicio das filmagens,
em 1982, o filme traz uma homenagem a Candeia em dedicatoria que aparece em
cartela no comeco do filme. No entanto, nao se trata exatamente de um filme sobre
Candeia, ja que esse domina apenas a primeira parte do curta-metragem, nao tendo
participacao na segunda e Ultima parte, que cobre a roda da casa de Manacéia.

Essa introducao serve para ilustrar bem os percalcos de producao de um documentario
marcado essencialmente pelo improviso - um filme cujo argumento ira passar por varias
revisoes, tanto de conteldo como de forma, até sua versao final. Essa ideia de improvi-
so, alias, casa perfeitamente com o tema do filme, o partido-alto. Conforme explicam
os proprios sambistas no documentario, o partido-alto é, na sua origem, uma mani-
festacao musical em que o cantador improvisa versos em cima de uma base fixa, um
refrao, seguindo a linha do repente nordestino. Teriamos assim uma perfeita adequacao
conceitual entre o modo de producao do filme e seu tema. Por outro lado, Leon ja vi-
nha experimentando essa ideia de filme improvisado desde Nelson Cavaquinho (1969),
conforme o proprio diretor relata em entrevista a Alex Viany (1999, p. 298). Portanto
nao era uma experiéncia nova para ele, apesar de ter, em sua filmografia, destacada
preocupacao formal.

Partido alto se alinha a um conjunto de filmes em que Leon Hirszman expressa seu

grande interesse pelo registro de manifestacoes da cultura popular, especialmente a
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musica e o samba, como Nelson Cavaquinho (1969), a série Cantos de trabalho no cam-
po (1975-1976), Rio, carnaval da vida (1978) e Bahia de todos os sambas (1984-1996),
este codirigido por Paulo Cezar Saraceni. Esse interesse pela cultura popular, especial-
mente o samba, condiz com a propria formacao de Leon, conforme comenta Helena

Salem:

Nascido e criado, portanto, no suburbio do Rio de Janeiro, entre a baixa e a média classe
média, de uma familia judia de passado religioso, Leon viveu a infancia e uma parte da
adolescéncia perto do samba de morro, numa area - a Vila Isabel - em que a musica popular
brasileira teve um de seus redutos mais vivos nos anos 30/40 (SALEM, 1997, p. 34).

PARTIDO ALTO E ESTRUTURA DISCURSIVA

Na falta de um material bruto mais amplo, o curta Partido alto ira montar sua estrutura
utilizando apenas duas situacoes de filmagem, que apresentam duas rodas de samba: a
primeira ocorrida na casa de Candeia, e a segunda na casa de Manacéia. A roda de sam-
ba da casa de Candeia envolve um grupo consideravelmente menor de participantes e
possui um teor mais didatico, em que Candeia se mostra preocupado em explicar, para
o filme, o que vem a ser o partido-alto. Portanto temos uma situacao que poderiamos
chamar de um pouco mais controlada, se comparada a segunda situacao de filmagem,
na casa de Manacéia, que envolve um grupo consideravelmente maior de participan-
tes, membros da Velha Guarda da Portela. Na roda de Manacéia o destaque fica para a
presenca de Paulinho da Viola, que atua como uma espécie de mestre de cerimonias,
fazendo uma ponte entre os sambistas, os partideiros e o documentario (papel que na
primeira parte coube a Candeia). O pouco material bruto de filmagem sera determinan-

te para a forma que o filme ira adquirir, conforme veremos a seguir.

A auséncia de opcoes de planos de filmagem, ocorrida em funcao de o filme nao ter con-
seguido fechar o projeto original, faz com que Leon adote uma opcao de montagem que
tem consequéncias na concepcao estilistica de Partido alto*. Aquilo que poderiamos
chamar de uma estrutura minima adotada para o filme, montada em cima de material
extraido de apenas duas situacoes de filmagem, vem a ser composta por longos planos-
-sequéncia em que temos quase total respeito a sincronia entre som e imagem, quase
sem recorrer aos chamados planos de cobertura. A auséncia desse recurso evidencia
uma escolha no trabalho de camera, que nitidamente priorizou enquadramentos sincro-

nicos, principalmente no que diz respeito a sincronia labial.
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O filme comeca com fotos de arquivo que servem de base para os créditos iniciais.
Nessas fotos amareladas, como se estivessem envelhecidas pelo tempo, vemos sam-
bistas da Velha Guarda perfilados em conjunto. Ao final, uma foto de Candeia tocando
pandeiro, em sua cadeira de rodas, ilustra a dedicatoria do filme: “Ao mestre Candeia”.
O mais interessante dessa abertura é o fato de nao termos nenhum acompanhamento
sonoro dessas imagens.

Na primeira parte do filme, a da casa de Candeia, o respeito a relacao sincronica entre
som e imagem é total. A sequéncia € montada com apenas cinco longos planos de filma-
gem, em que Candeia vem a ocupar posicao de destaque, e € marcada por seu carater
didatico e explicativo. Trata-se do registro de um evento, montado para o filme, que
pretende demonstrar o que vem a ser o samba de partido-alto nas suas mais diversas
formas de expressao, no canto e na danca. Todos os participantes estao dispostos em
cena de maneira a melhor se apresentar para o filme, e isso pode ser observado na
maneira como o espaco do quintal é ocupado e na divisdao entre sambistas e equipe téc-
nica, de modo que os sambistas formam o circulo da roda, enquanto a equipe técnica
- composta pelos operadores da caAmera e do microfone - se coloca no centro da roda.

O encadeamento dos planos nao respeita a cronologia do evento: temos de saida um
plano registrando a roda ja em seu periodo noturno, ao passo que o resto da sequén-
cia é feita com planos obtidos no periodo diurno da roda. A escolha da insercao desse
plano logo no inicio do filme pode ser explicada pelo conteldo da letra do partido-alto
cantado por Candeia (“Na paz do Senhor”, de sua prépria autoria), em que ele faz uma
espécie de testamento de bens simbdlicos, listando coisas que pretende deixar para a
posteridade:

Ao meu amor deixo o meu sentimento/ E para os meus filhos deixo o bom exemplo/ Deixo
como heranca a forca de vontade/ Quem semeia amor deixa sempre saudade/ Aos meus
amigos deixo o meu pandeiro/ Honrei os meus pais e amei meus irmaos/ Mas aos fariseus
nao deixarei dinheiro/ Pros falsos amigos deixo o meu perdao/ [...] E como levei minha vida
cantando/ Eu deixo meu canto para a populacao (PARTIDO alto, 1982, capitulo 1).

Teriamos assim uma ligacao entre esse primeiro plano e a dedicatoria expressa em car-
tela anterior ao sambista Candeia, falecido alguns anos antes. No decorrer da sequén-
cia teremos dois longos planos, o segundo e terceiro do filme, de conteldo explicativo,
em que os depoimentos sao dados obedecendo ao comando de Leon. Chegamos mesmo
a ouvir uma voz em off, de Leon, dando o comando de acao para Candeia: “Camera, ta
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rodando... Manda Vvé...” (Ibid.). No segundo plano do filme, Candeia explica o que vem
a ser partido-alto - uma forma improvisada de samba, muito parecida com o repente
nordestino -, antes de chamar um partido-alto da Mangueira, “Quem mandou duvidar”
(de Padeirinho e Zagaia). No terceiro plano do filme, Candeia fala das diversas formas
de partido-alto, variando no nimero de versos, e dos diversos passos, pedindo a alguns
dos integrantes da roda (Wilson Moreira, Sheila e Tantinho) que facam a demonstracao
dos passos da danca descritos por ele. Os planos sao feitos com a camera no ombro, e
o cinegrafista procura sempre uma variacao de enquadramentos dentro de uma mesma
tomada - dos mais fechados, os closes, aos mais abertos, em que podemos ver um con-

junto maior de participantes da roda.

De saida, ja podemos notar uma constante no quadro das imagens do filme: a presen-
ca de um microfone, e até mesmo do técnico de som que o opera. Essa presenca, que
de certa forma é muito comum no documentario direto, € marca de uma preocupacao
central do filme quanto a captacao de som direto. E nao poderia ser diferente, ja que o
interesse do filme reside ai, no registro dos cantos e depoimentos, ou seja, na expres-
s&o oral dos participantes que ocorre na situacao de filmagem. E o microfone que atrai
mais o interesse dos sambistas, e ndo a camera. De fato, todo o trabalho de captacao
sonora fica a mostra no filme. Pelo que vemos nas imagens, podemos concluir que a
captacao foi feita com a utilizacao de dois microfones: um omnidirecional, colocado
em um pedestal mais ou menos no centro da roda, um pouco mais proximo do cavaqui-
nho; e outro direcional, operado manualmente por um dos técnicos da equipe, Manuel
Guilherme (que é creditado como assistente de som, sendo o técnico de som direto,
Ubirajara Castro, creditado como “técnico de som”).

Pode-se perceber toda uma interacao do técnico que opera o microfone com o camera,
no sentido de tentar acompanhar seus enquadramentos ou mesmo abrir espaco para sua
movimentacao; e até mesmo com o técnico que opera o gravador, sentado em um canto
ao fundo do quintal - sabemos que o filme foi feito em condicdes precarias, principal-
mente no que diz respeito a captacao de som, portanto com um suporte técnico re-
duzido, conforme atesta depoimento de Paulinho da Viola dado a Helena Salem (1997,
p. 236). E interessante notar que Manuel Guilherme opera um microfone direcional
com angulo de captacao bastante fechado. Sua movimentacao implica uma alteracao
bastante perceptivel no volume e na qualidade dos sons captados, dos cantos, dos ins-
trumentos ou da movimentacao dos sambistas, o que caracteriza uma forma inicial de
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mixagem, feita ainda “em direto”, resultado da forma como o técnico manuseia seu

microfone.

Na segunda parte do documentario, que registra a roda no quintal da casa de Manacéia,
os procedimentos de filmagem permanecem os mesmos - camera no ombro, com forte
interacdo entre a equipe técnica e os participantes da roda. A sequéncia da casa de
Manacéia se divide em duas partes distintas: a primeira registra o momento em que os
sambistas estao almocando ao redor de uma grande mesa, e a segunda registra a roda
de samba, ocorrida apds esse almoco. A sequéncia é formada por 12 planos de filma-
gem, sendo que aqui temos pela primeira vez a adocao de alguns dos chamados planos
de cobertura, de curta duracao, utilizados para cobrir trechos dos depoimentos dos
sambistas dados durante o almoco, quebrando a relacao sincrénica entre som e ima-
gem. Os depoimentos, por sua vez, seguem a linha didatica que vimos na sequéncia de
Candeia, em que os sambistas procuram explicar o que vem a ser o partido-alto e as ca-
racteristicas principais dessa manifestacao. O primeiro a depor é o sambista Joaozinho
da Pecadora, seguido por Lincoln e Francisco Santana3. Em alguns momentos Paulinho
da Viola atua como entrevistador, fazendo clara intermediacao entre sambistas e do-
cumentarista. A participacao do musico continuara apés o almoco, quando este sugere
temas de partido-alto, dando inicio a roda de samba. “Eu era uma espécie de elemento

que narrava mas também dava as dicas”, diz Paulinho (lbid., p. 236).

Novamente notamos, em quase todos os planos da sequéncia de Manacéia (com exce-
cao dos planos de cobertura), a presenca em quadro do microfone e do técnico que
opera o microfone direcional. Pelo que vemos das imagens do filme, a captacao dessa
vez conta com pelo menos trés microfones, um direcional operado manualmente, um
omnidirecional colocado em um tripé para captar o som do violao e dos cavaquinhos,
e outro, também omnidirecional, curiosamente pendurado em um varal bem no meio
do quintal. Somente no Ultimo plano do filme (o 12° da sequéncia) € que vamos ter
a entrada de uma locucdo fora de campo, também a cargo de Paulinho da Viola. E o
primeiro momento, em todo o filme, em que o som se descola ostensivamente da ima-
gem. Ha trés entradas sobre esse mesmo plano. O texto busca uma sintese do contetdo
informativo do filme, além de servir como depoimento pessoal de Paulinho, que relata
um pouco de sua experiéncia com o partido-alto. No final, o mudsico encerra clamando
pela manutencao da tradicao do partido-alto, sempre ameacada pelas obrigacées dos
sambistas com o mercado:
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0 samba tem hoje muitos compromissos que reduzem a criatividade dos sambistas aos limites
ditados pelo grande espetaculo. No partido, porém, tudo acontece de um jeito mais esponta-
neo. Por isso sempre havera partideiros, e os versos, de improviso ou nao, refletira as verdades
sentidas na alma de cada um. Vamo vadia, 0 nega? (PARTIDO Alto, 1982, capitulo 1).

Assim, vemos por essa descricao que o documentario adota um mesmo procedimento
de montagem para todo o filme, marcada por longos planos-sequéncia sincronicos. Essa
opcao sinaliza um respeito a duracao do evento que ocorre diante da camera, possibili-
tando a experiéncia de um mergulho na tomada. Jean Rouch, de Os tambores do passa-
do (1971), poderia ser citado como referéncia proxima. O respeito a sincronia reflete,
na verdade, a valorizacao da expressao oral dos participantes do filme. Esse mergulho
possibilita uma aderéncia, no transcorrer da tomada, ao presente da situacao de filma-
gem, que apresenta as rodas de samba em longos planos-sequéncia sincronicos. Camera
e microfone sao participantes ativos e captam a evolucao dos cantos que, no curta, sao
apresentados de forma a estabelecer uma curva ascendente de intensidade marcada
pelo tom de euforia dos sambistas. Se na primeira parte, na casa de Candeia, prevalece
o carater didatico do canto, na segunda, na casa de Manacéia, ocorre o momento ma-
ximo de espontaneidade e improviso, dos versos imperfeitos dos sambistas, dos cantos
cruzados ou interrompidos entre um gole e outro de cerveja; enfim, situacoes tipicas da

mais “pura vadiagem”, comentadas pelo texto da locucao de Paulinho da Viola.

AS VOZES E A VOZ DO FILME

No campo de estudos do cinema documentario, o conceito de voz pode ser entendido
de forma ampla, como faz, por exemplo, Bill Nichols em seu conhecido artigo “A voz
do documentario”, em que o autor trabalha o conceito de voz muito mais ancorado na
ideia de ponto de vista discursivo. Diz ele:

Nesse sentido, “voz” nédo se restringe a um codigo ou caracteristica, como o dialogo ou co-
mentario narrado. Voz talvez seja algo semelhante aquele padréo intangivel, formado pela
interacdo de todos os codigos de um filme, e se aplica a todos os tipos de documentario
(NICHOLS, 2005, p. 50).

Outro estudo classico que também se utiliza do termo “voz” vem a ser o de Jean-Claude
Bernardet (2003) em Cineastas e imagens do povo. Aqui Bernardet trabalha mais aspec-
tos relacionados ao contelido semantico da voz, analisados dentro da logica do discurso
filmico. Tomando especificamente o conceito de voz over, podemos citar, dentro de um

conjunto grande de exemplos, analises relevantes como a de Pascal Bonitzer (1976),
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“Les silences de la voix”, publicado no livro Le regard et la voix, ou o artigo de Consuelo
Lins (2007), “O ensaio no documentario e a questao da narracao em off”, pouco mais
recente, sO para citar alguns. Para além do campo do documentario, o estudo da voz no
cinema vem sendo tema de interesse de pesquisadores que atuam no campo dos estu-
dos do som, como Fernando Morais da Costa, de quem podemos citar como referéncia
os artigos “Siléncios e vozes no cinema: Tabu e Stereo” (2014) e “Teorias sobre voz nas
décadas de 1960 e 1970 e cinema contemporaneo” (2017). Aqui entramos em analises
que buscam tratar a voz para além de sua dimensao semantica, ou discursiva, abarcan-
do também aspectos relacionados a sonoridade, ou proximos daquilo que Mladen Dolar
(2006) define como propriedades fisicas da voz. Pelo fato de se tratar de algo polissé-
mico por natureza, o estudo da voz possui como caracteristica ser eminentemente in-
terdisciplinar, abarcando abordagens intercambiaveis, que nao tomam a voz como algo

estanque, orientacao que iremos seguir em nossa analise. Como afirma Dolar:

E um missil corporal que se desprendeu de sua fonte, emancipou-se e permanece corporeo.
[...] Assim, a voz esta num ponto topoldgico paradoxal e ambiguo, na interseccao da lingua-
gem e do corpo, mas essa interseccao nao pertence a nenhum dos dois. Aquilo que lingua-
gem e corpo tém em comum é a voz, mas a voz nao faz parte nem da linguagem, nem do
corpo (Ibid., p. 73 traducao nossa).

Voltando ao filme de Leon Hirszman, todo o conjunto de personagens de Partido alto
é formado por sambistas, ou seja, por aqueles que se valem da voz como principal ins-
trumento de expressao e que muitas vezes se tornam conhecidos por isso. Seguindo os
preceitos basicos da estilistica do documentario direto, em Partido alto quase todas
vozes que se manifestam sao vozes com corpo, ou seja, podemos identificar a origem
de todas falas e de todos os cantos. Todo o trabalho de camera é feito no sentido de
integrar, no quadro das imagens, todos aqueles que se manifestam no espaco sonoro.
Com raras excecoes, todas as bocas que falam e cantam estao em quadro no momento
da elocucao, sem considerar, é claro, as vozes que acompanham os cantos como coro.
Tomando emprestada uma expressao de Michel Chion (1993, p. 121), o grupo de per-
sonagens de Partido alto € formado por “homens sincronicos”. O efeito de adesao a
tomada se potencializa gracas a esse respeito das relacdes sincrénicas entre imagem e

som verificadas ao longo de quase todo o documentario.

De fato, podemos aqui afirmar que toda voz sincronica € também boca sincronica, no
sentido de potencializar a relacao da voz com o corpo que a emite, do corpo como
elemento de projecao e ressonancia, do corpo que se move, do corpo de pé, do corpo
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sentado, do corpo que se dobra até o microfone - movimentos que condicionam e alte-
ram caracteristicas da voz projetada. O microfone atua dentro do espaco como elemen-
to catalisador da expressao vocal, como se os sambistas buscassem a todo momento,
ao direcionar a voz ao microfone, um outro espaco de projecao da voz, carregada das
especificidades de cada corpo e de cada boca. Como afirma Brandon LaBelle:

Aboca, em outras palavras, € uma cavidade extremamente ativa na qual os movimentos nos
levam das profundezas do corpo para a superficie da pele, da materialidade das coisas para
a pressao da gramatica linguistica - do respiro a matéria, e ao falado e ressoado (LABELLE,
2014, p. 1 traducao nossa).

Chama atencao, na relacao entre voz e corpo, o fato de que toda a elocucao vocal,
particularmente o canto, é acompanhada de grande movimentacao corpodrea, seja pela
danca ou pelo acompanhamento musical (palmas, instrumentos de corda e percussao,
como o atabaque tocado por Candeia). A espontaneidade do canto capta a voz nas con-
dicoées do momento, nem sempre ideais, com todas as suas falhas de respiro, rouqui-
dao, salivacao etc. “Olha o gog6!” é uma das primeiras falas de Candeia no filme, e do
filme, marcando o inicio de um exercicio de projecao da voz frente ao microfone. Toda
a primeira parte do filme é dominada pela voz grave de Candeia, sempre em um pri-
meiro plano de volume, sendo acompanhada pelo coro das pastoras, demais sambistas
e instrumentistas. Seu fisico corpulento, imobilizado em uma cadeira de rodas*, serve
como ponto central na organizacao da roda. Tudo gira em torno de Candeia, e sua voz
reflete essa centralidade.

No inicio da segunda parte, as falas sao acompanhadas do exercicio de mastigacao
e alimentacao, produzindo grande salivacao na boca dos sambistas que prestam de-
poimentos para o filme, bocas que se alimentam, bebem e falam. O depoimento de
Francisco Santana exemplifica bem a voz misturada com movimentos da boca enquanto
se mastiga o alimento. Essas condicoes da voz na sua forma mais coloquial sao uma das
caracteristicas marcantes do inicio do documentario direto, em que observamos uma
quebra dos parametros da voz formal e das falas inteligiveis normalmente associadas
a um estilo classico de documentario, como bem analisadas por Fernando Moraes da
Costa (2008, p. 132) em seu livro O som no cinema brasileiro. Os depoimentos sao mar-
cados por textos picados, ditos no calor da hora, muito embora mantenham o carater
didatico, ja que buscam explicar o que é a manifestacao do partido-alto para aqueles

que virao a ser os espectadores do filme. Ao contrario da primeira parte, toda dominada
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pela voz de Candeia, na segunda temos uma manifestacao bem mais plural de vozes,
sendo todas masculinas. Joaozinho da Pecadora, Lincoln, Francisco Santana, Paulinho
da Viola, Argemiro, Casquinha, entre outros, disputam o microfone entre o canto e a
danca. Sai de cena o contraponto das vozes femininas das Pastoras da Gran Quilombo,
presentes na roda de Candeia.

Como ja dito, todas as vozes sao projetadas em direcao ao microfone, como que bus-
cando um outro espaco, o espaco do registro que imortalize aquilo que é fugaz: a voz,
o canto improvisado, e acima de tudo a roda de partido-alto, algo que sé ocorre uma
Unica vez, que nao se repete, uma manifestacao que marca uma determinada cultura
e que Leon achou por bem registrar a fim de salva-la do esquecimento. O desafio maior
do filme foi justamente o de manter o carater espontaneo da roda de samba com a
interacao harmonica entre sambistas e uma equipe de filmagem munida com todo seu
aparato técnico de camera, microfones, cabos, gravadores e luz, algo que, em condi-
¢Oes normais, viria a ser um elemento estranho dentro da roda de partido-alto.

A aderéncia no transcorrer da tomada, motivada pelo uso de longos planos-sequéncia
sincronicos, so sera quebrada no final, com a entrada da locucao fora de campo de
Paulinho da Viola. Isso ira estabelecer uma nova perspectiva de tempo em relacao as
imagens que vemos, jogando-as para o passado. A voz over passa a ocupar o “agora”
do narrador, e as imagens passam a ocupar o “antes”, aquilo que jd aconteceu, sobre
as quais a narracao tece seu comentario. O efeito dessa entrada colocada nos minutos
finais do filme é mais ou menos o de puxar o espectador para fora do filme, apds quase
vinte minutos de convivio proximo com aqueles partideiros. Saimos de uma relacao de
imersao, propiciada pelo respeito a duracao da tomada, para uma relacao distanciada,
causada pela entrada da voz over. Sao trés entradas curtas, de aproximadamente 16
segundos cada, mas que possuem importancia significativa na constituicao estilistica
e discursiva do filme pela forma como sao usadas. Podemos dizer que o documentario
segue uma logica inversa aquela mais habitual, que seria a de colocar a voz over no
comeco, fornecendo uma moldura discursiva inicial que orientaria o espectador quanto
aquilo que ele veria.

A voz over de Paulinho da Viola rompe com uma logica do filme, apoiada nao apenas no
respeito a duracao das tomadas mas, sobretudo, na relacao sincrénica entre imagem
e som. A voz de Paulinho, personagem que também atua presencialmente na segunda
parte do filme, vem a ocupar um espaco privilegiado na faixa sonora do filme. Trata-se
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de uma voz distanciada, mais formal e bem articulada, que nao carrega os lapsos das
falas coloquiais e improvisadas, ditas no calor da hora, conforme comentamos anterior-
mente. Acima de tudo, temos uma voz que fala sem corpo e se coloca acima de todas
as outras vozes do documentario, “abafando” os cantos da roda de samba captados “em
direto”. Observa-se assim uma operacao de deslocamento, em que uma voz que antes
ocupava o espaco diegético passa, ao final, a ocupar o espaco extradiegético. Seguindo
o modelo de documentario que Jean-Claude Bernardet (2003) chamou de sociologico,
0 espaco ocupado pela voz de Paulinho da Viola seria destinado a uma voz do saber.
Em Partido alto, no entanto, a voz de Paulinho também traz, em seu texto, tracos de
uma experiéncia pessoal proxima dos demais participantes do filme, sinalizando o que
poderiamos chamar de uma posicao conciliatéria entre a voz do saber e a voz da ex-
periéncia, para usar mais uma vez a expressao de Bernardet (Ibid.). O comentario de

Arthur Autran sobre as particularidades de locucao de Paulinho da Viola é esclarecedor:

0 exposto acima leva-nos a problematizar a interpretacao de muitos teoricos sobre o papel
da locucao no documentario, grosso modo entendida tao-somente como a “voz do saber”. Ao
nosso ver, em Partido alto, por exemplo, ela tem um papel bem mais sutil. Através de Pauli-
nho da Viola, cujo trabalho artistico sempre dialogou intensamente com a musica produzida
nos morros do Rio de Janeiro, a locucao funciona como uma forma de ligacao bastante coe-
rente entre o objeto do filme - a misica popular e seus representantes - e o publico-alvo - a
classe média urbana pouco acostumada com aquela forma de samba (AUTRAN, 2004, p. 23).

Em tese de doutorado dedicada a Leon Hirszman, Reinaldo Cardenuto reforca essa ideia
ja lancada por Autran:

Na busca por uma forma cinematografica acessivel ao maior niUmero de espectadores, o
documentario em Hirszman se estruturou nesse encontro entre o narrador informacional, o
testemunho e o registro “em direto” do popular. [...] uma das inquietacoes do cineasta foi
justamente a de tentar encontrar um equilibrio entre essas trés técnicas, propondo que no
interior do filme houvesse uma parceria entre a voz over intelectualizada e as falas advindas
do popular (CARDENUTO, 2014, p. 47-48).

Aqui é pertinente lembrar que um dos documentarios que Bernardet analisa para
exemplificar o seu modelo socioldgico € justamente Maioria absoluta, do mesmo Leon
Hirszman. Um dos pontos da analise que chama atencao é o que comenta um corte
ocorrido no plano 43 do filme, depois de a locucao em voz over anunciar: “Passemos a
palavra aos analfabeto. Eles sao a maioria absoluta”. Diz Bernardet:

O plano 43 mostra um homem doente, sentado a porta de um barracéo, atingido de forte
tremedeira, incapaz de falar; ele emite apenas uma espécie de zumbido. Entra em off a
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voz de uma mulher que a camera descobrira logo a seguir e ela comenta a doenca desse seu
parente. O que motiva a entrada desse plano exatamente nesse momento e o torna dupla-
mente significativo? A forca expressiva do doente, cuja imagem enche a tela, e a relacao
com a locucao do plano anterior: passamos a palavra e s6 vem gagueira (BERNARDET, 2003,
p. 44-45).

Nesse exemplo, a voz que habita o espaco diegético aparece com todas as suas falhas,
oriundas de uma qualidade fisica que impede o depoente de articular sua voz dentro
de uma dimensao semantica. Ele apenas emite ruidos, ou zumbido, como diz Bernardet
(Ibid.), sem articular um discurso por meio de palavras compreensiveis. No entanto,
sua voz nao deixa de carregar simbologia propria relacionada a dor e sofrimento. Em
Partido alto nao temos exatamente o mesmo tipo de situacao limite nas vozes captadas
em som direto, mas temos também momentos em que a articulacao nao se da dentro
de uma forma perfeita e formal, como ja dissemos anteriormente, fato que o filme
incorpora perfeitamente como expressao espontanea, livre e improvisada, tipica do
partido-alto. Essa ideia de uma expressao espontanea e livre das amarras do “grande
espetaculo” é expressa pelo texto da locucao over de Paulinho na uUltima entrada, con-
forme ja descrito.

O texto de Paulinho da Viola, em sua segunda parte, assume o ponto de vista de primei-
ra pessoa: “Quando menino, eu via na roda de partido uma forma de comunhao entre
a gente do samba” (PARTIDO Alto, 1982, capitulo 1). Ao longo do plano que serve de
base para a entrada da voz de Paulinho da Viola, este permanece boa parte do tempo
em quadro, cantando e tocando cavaquinho. A entrada de seu depoimento em primeira
pessoa tem como consequéncia estabelecer um ponto de vista narrativo, abrindo espa-
co para uma nova leitura dos acontecimentos que presenciamos até aquele momento,
agora como parte integrada as lembrancas de um dos participantes, Paulinho da Viola.
Dentro dessa perspectiva, o discurso do filme, por intermédio da voz de Paulinho, ad-
quire um carater de memoria, tendo as imagens e sons como ilustracao daquilo que
passou. O protagonismo de Paulinho da Viola dentro do quadro de personagens do filme
é reforcado por homenagem expressa por Argemiro em meio a um de seus improvisos.
Dentre todos os sambistas, Paulinho &, de fato, aquele que possui a voz mais conhecida,
muito em funcao dos inUmeros registros fonograficos lancados ao longo de sua carreira
(voltaremos a falar disso mais adiante) - fato que nos leva a tecer um breve comenta-
rio sobre uma das caracteristicas marcantes da voz, sua singularidade. Entre as vozes

ouvidas no curta existem, é claro, varios elementos de aproximacao, muitos ligados a
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uma cultura que condiciona um jeito de falar, como o uso de expressées, o sotaque, o
ritmo ou o andamento da fala. No entanto, se reconhecemos a voz de Paulinho da Viola
(mesmo quando esta fora de campo) ou de Candeia, por exemplo, é porque nelas existe
uma singularidade ligada ao corpo de quem fala, o que condiciona seu timbre, entona-
cao, volume e até mesmo gestos. Adriana Cavarero (2011), em seu livro Vozes plurais,
ao comentar o conto “Um rei a escuta”, de Italo Calvino, diz:

A voz de quem fala é, pelo contrario, sempre diversa de todas as outras vozes, ainda que
as palavras pronunciadas fossem sempre as mesmas, como acontece justamente no caso de
uma cancao.

Tal diversidade, como enfatiza Calvino, tem a ver com o corpo. “Uma voz significa isso: exis-
te uma pessoa viva, garganta, térax, sentimentos, que pressiona no ar essa voz diferente de
todas as outras vozes. Uma voz pde em jogo a Uvula, a saliva”: quando a voz humana vibra,
existe alguém em carne e osso que a emite (lbid., p. 18).

Entramos mais uma vez naquilo que estamos chamando de dimensao fisica da voz - a
voz atrelada a um corpo Unico que condiciona seu som. Essa percepcao do corpo per-

manece, no caso da voz fora de campo, como um traco indicial.

Ao deixar para o final o uso da voz over de Paulinho da Viola, o filme possibilita uma
aderéncia a tomada, por parte do espectador, deixando que o instante da filmagem
fale por si por quase todos os seus 22 minutos de duracao. O curioso é que, ao final do
texto, na terceira e Gltima entrada, Paulinho se lanca para o futuro (“vamo vadia, 6
nega?”’), conclamando as pessoas a manter a tradicao do partido-alto que, de acordo
com os pressupostos do filme, esta ameacada pelas exigéncias do “grande espetaculo”.

PARTIDO ALTO E PARTIDEIROS: UMA BREVE ANALISE COMPARATIVA

A maneira como o filme se desenvolve e se estrutura estabelece uma clara evolucao cro-
noldgica que vai da lembranca de um passado, estampado nas fotos envelhecidas de ar-
quivo usadas como base para os créditos iniciais, passando pelo presente da situacao de
filmagem, pelas rodas de samba e pela maneira como sao mostradas - com esse respeito
a duracao do evento, essa aderéncia ao transcorrer da tomada -, e se lanca para o futuro
através do texto da locucao fora de campo de Paulinho da Viola, que fecha o documentario.

Aqui vale fazer uma rapida analise comparativa de um outro curta-metragem, feito
no mesmo periodo e sobre o mesmo tema, intitulado Partideiros (1978) e dirigido por
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Carlos Tourinho e Clovis Scarpino. Nesse curta vemos um repertoério de imagens e de-
poimentos consideravelmente mais rico do que no filme de Hirszman. A lista de parti-
cipantes inclui varios dos partideiros que aparecem em Partido alto, como Casquinha,
Osmar do Cavaco, Argemiro e Wilson Moreira. Além desses, o filme registra depoimen-
tos de Clementina de Jesus, Geraldo Babao, Xango da Mangueira, Aniceto, Padeirinho,
Bucy Moreira, entre outros. Varios desses nomes figuram na lista de depoimentos que
Leon pretendia registrar, se seguisse seu argumento inicial. Partideiros conta também
com a colaboracao de dois sambistas e pesquisadores, Nei Lopes e Rubem Confete, que
assinam o roteiro do filme, juntamente com Scarpino, fazendo o papel que em Partido
alto coube a Paulinho da Viola. De resto, trata-se de dois filmes radicalmente dife-
rentes em termos estilisticos. Em Partideiros vemos uma montagem baseada em um
repertoério bastante diversificado de imagens e sons ao longo de 13 minutos de filme, o
que faz com que os planos sejam consideravelmente mais curtos do que os que vemos
em Partido alto. O carater didatico que vemos em Partido alto também esta presente
em Partideiros, assim como a énfase no som direto. Vemos também, em Partideiros,
o registro de rodas de samba, mas no todo o curta apresenta menos musica e mais
depoimentos, em comparacao com Partido alto. Curiosamente, Partideiros inverte a
evolucao cronoldgica que vemos em Partido alto ao encerrar com uma sequéncia de
imagens em preto e branco, que parecem ser de arquivo, que registram uma feijoada
no quintal da casa da mae de Nei Lopes. Essas imagens sao acompanhadas por um de-
poimento cuja voz também se manifesta no espaco fora de campo, remetendo a um
tempo passado recordado com nostalgia: “Era essa gente toda, minha familia era muito
grande, e depois é que foram morrendo, foram morrendo e acabou o samba”, lamenta
o sambista (PARTIDEIROS, 1978).

Partido alto trabalha com uma logica inversa. A ideia do filme é justamente a de resga-
tar uma tradicao, torna-la presente, novamente viva, para as cameras e para o regis-
tro filmico. Esse esforco de resgate, ou documentacao, operado por Leon é feito com
economia de recursos em funcao dos percalcos de producao, conforme relatamos ante-
riormente. Essa economia, antes de ser prejudicial, acaba por trazer singularidade ao
filme. De fato, o documentario é bem-sucedido ao propor registrar uma manifestacao
da cultura popular com tudo aquilo que ela teria de espontaneo, com o canto que vai
nascendo na hora, improvisado, num momento de liberdade maior, como diz o texto de

Paulinho da Viola.
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CONCLUSAO

Seguindo a preocupacao com o bom registro das vozes dos sambistas no ambiente das
rodas de samba, uma constante no documentario de Leon Hirszman € o singular tra-
balho de captacao de som, sempre com um microfone direcional situado bem préoximo
da boca dos sambistas, chegando a ficar ao alcance das maos de cada um. Essa escolha
faz com que os técnicos atuem dentro do quadro das imagens do filme, contrariando
um preceito basico da gramatica do cinema narrativo classico (mas nem tanto do docu-
mentario): o de nao deixar a mostra um aspecto técnico da filmagem. Um dos pontos
de interesse, pelo menos no que concerne ao escopo dessa analise, reside justamente
no fato de o documentario colocar em cena todo o processo de captacao do audio. A
presenca dos técnicos de som em quadro confere visibilidade a um grupo de profissio-
nais de cinema que, por tradicao, sempre ocuparam posicées menos privilegiadas nas
analises de carater critico, historico ou teorico, sempre muito pautadas pelos preceitos
da autoria®. Seus nomes quase nao aparecem nas mostras de cinema, em verbetes de
dicionario, ou até mesmo na ficha técnica dos filmes, como se fossem apenas um pe-
destal modvel (no caso do técnico que opera o microfone) ou um apertador de botao (no
caso do técnico que opera o gravador magnético). O depoimento de Walter Goulart,
colhido por Marcio Camara, sobre sua primeira participacao como técnico de som direto
em O dragdo da maldade contra o santo guerreiro (1969), de Glauber Rocha, é bastante

revelador:

0 Luiz Carlos estava ocupado e tinha um Nagra. Ele falou assim “vocé leva meu Nagra e faz o
som”. Dai eu disse: “mas eu ndo conheco o Nagra”... Ele levou o Nagra e me mostrou é assim
0: pra cima grava, pra baixo faz play, essa cabeca grava o piloton, essa cabeca grava o som,
essa cabeca reproduz, entendeu? E foi (CAMARA, 2016, p. 56).

Em entrevista concedida a Jean-Claude Bernardet para um numero da revista Filme
Cultura dedicado ao som no cinema, de 1981, Juarez Dagoberto, outro grande técnico

de som direto brasileiro, afirma:

Na maioria das vezes, os diretores ndo usam o som como recurso dramatico. “Se nao der cer-
to, entao dubla”. Estao se lixando pelo som, tanto em termos de qualidade como em termos
de recurso dramatico. Muitas vezes, eles acham que o cara que faz som esta ai apenas para
registrar, é o cara que aperta o negdcio. E preconceito. Para ficar atras de um equipamento
como este, além da cultura técnica, ha toda uma questao de sensibilidade, principalmente
(DAGOBERTO, 1981, p. 27).
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A fala de Dagoberto da mostras de certo conflito nas relacoes entre técnicos de som
e diretores no cinema brasileiro. Curiosamente, sua entrevista para a Filme Cultura
ocorreu justamente na época em que ele estava envolvido com o filme Eles ndo usam
black-tie (1981), de Leon Hirszman, que, ainda em sua fase de filmagem, era intitulado
Segunda-feira: greve geral. Na ficha técnica de Black-tie consta ainda o nome do ja
citado Manuel Guilherme.

Voltando a Partido alto, vemos que, pelo exposto acima, o documentario assume dupla
funcao, nao apenas de dar voz aos “partideiros ainda vivos”, mas também de abrir es-
paco, no seu quadro de imagens, para a presenca dos técnicos que operam os equipa-
mentos de captacao de audio. Partido alto nao so registra a performance dos sambistas
na evolucao das rodas de samba, mas também a relacdao dos sambistas integrantes da
roda com os técnicos de som que operam os microfones. Toda essa operacao é feita com
o microfone direcionado de baixo para cima, tendo os técnicos que se manter todo o
tempo agachados, como forma de encontrar uma maior mobilidade na movimentacao
entre os sambistas. A operacao do microfone direcional em cena - um microfone com
angulo de captacao fechado, como ja dissemos anteriormente - ocorre de maneira pou-
co usual, ja que percebemos sempre uma preocupacao do técnico em manté-lo o mais
proximo possivel da fonte sonora, principalmente das vozes. Essa proximidade, nem
sempre aconselhavel pelos manuais técnicos®, expressa a preocupacao de aumentar
uma relacao sinal-ruido, deixando sempre a voz em primeiro plano e minimizando os
“ruidos” de fundo, principalmente dos instrumentos de percussao que, em condicoes
normais de escuta, teriam sempre volume consideravelmente mais alto do que o da voz
do cantador. Em relacao ao plano sonoro, teriamos como uma constante a manutencao
daquilo que Michel Chion (2009, p. 142) chamou de close-up vocal, dado pelo posiciona-
mento do microfone, que nem sempre vem acompanhado de seu equivalente no plano
da imagem. Esse gesto de aproximar o microfone ao maximo acaba propiciando gestos
de apropriacao por parte dos sambistas, que chegam até mesmo a “tomar” o microfo-
ne para si em uma disputa pelo registro do canto e da palavra - algo que possui uma
dimensao simbélica maior, visto que esses sambistas nem sempre receberam a devida
atencao do mercado fonografico. Na maioria das vezes, suas musicas serviram para en-
riquecer o repertorio de intérpretes ja consagrados. Sao raros os registros dos proprios
sambistas como intérpretes de suas musicas, pois essas gravacoes muito dependeram
de iniciativas individuais, como a de Paulinho da Viola, que rendeu o hoje classico
LP Portela: passado de gloria (VELHA GUARDA DA PORTELA, 1970), ou a do japonés
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SERGIO PUCCINI

Katsunori Tanaka, que, nas palavras de Sérgio Cabral, “resolveu aplicar a sua poupanca
num tipo de musica brasileira que as nossas gravadoras nao querem gravar” (Id., 1986),
produzindo o album Grandes sambistas: Velha Guarda da Portela (lbid.). Em Partido
alto, temos o registro do canto e das vozes dos sambistas em estado puro, longe dos
ambientes frios e controlados dos estudios de gravacao e das amarras impostas pelas

exigéncias do mercado fonografico.
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NOTAS

1. Ver: https://www.ael.ifch.unicamp.br/acervo.

2. No artigo “Leon Hirszman: em busca do dialogo”, Arthur Autran (2004) ira classificar Partido alto dentro do que
ele chama modelo “antropoldgico”.

3. Nomes que sao creditados de maneira genérica nos créditos finais do filme.

4. Em meados dos anos 1960, quando ainda trabalhava na Policia Civil do Rio de Janeiro, Candeia foi vitima de
uma troca de tiros que o deixou sem os movimentos das pernas.

5. Sobre a invisibilidade do técnico de som direto ver, por exemplo, Camara (2016).

6. Sobre esse assunto ver, por exemplo, Holman (2002, p. 86).

Artigo recebido em: 03 de marco de 2018.

Artigo aceito em: 28 de maio de 2019.

contemporanea | comunicacdo e cultura - v.17 — n.02 — maio-ago 2019 — p. 183-382 | ISSN: 18099386 304




