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Resumo
O presente artigo propde a analise da banda sonora de trés filmes do cinema
brasileiro contemporineo, a saber: 4 febre (Maya Da-Rin, 2019), Ndo devore meu
coragado (Felipe Braganga, 2017) e Piedade (Claudio Assis, 2019); com o proposito
de identificarmos uma possivel colonizacdo estética através das sonoridades, com o
apoio das teorias de Aimé Césaire (2020), Augusto Boal (2009), Anibal Quijano
(2005), associando ao processo de dominacdo através da indistria cultural e da

globalizacdo dissecadas por Joost Smiers (2006).
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Introducio
A decolonialidade vem sendo problematizada e ganhando terreno h4 pelo menos trés
décadas nas sociedades dos paises considerados ‘“em desenvolvimento”, que passaram por

processos coloniais. Sobre a ideia de descolonizagdo, Anibal Quijano observa:

[...] O que pudemos avangar ¢ conquistar em termos de direitos politicos e civis, numa
necessaria redistribui¢do do poder, da qual a descolonizagao da sociedade é a pressuposigdo
e ponto de partida, esta agora sendo arrasado no processo de reconcentragdo do controle do
poder no capitalismo mundial ¢ com a gestdo dos mesmos responsaveis pela colonialidade
do poder. Consequentemente (sic), ¢ tempo de aprendermos a nos libertar do espelho
eurocéntrico onde nossa imagem ¢ sempre, necessariamente, distorcida. E tempo, enfim, de
deixar de ser o que ndo somos (QUIJANO, 2005, p. 138-139).
Uma atualizacdo da colonialidade ¢ pensada e explorada através das dinamicas imperialistas dos
Estados Unidos como uma outra forma de colonialismo (CESAIRE, 2020), a nagdo que em
determinado momento histdrico foi colonizada, a partir de um outro contexto histdrico atualiza as
préticas coloniais para serem empregadas contra outras nagdes.

A discussdo sobre decolonialidade ndo teria como ficar ausente do cinema nacional
contemporaneo, que reflete caracteristicas e anseios da sociedade brasileira. Selecionamos para
observacdo e escuta, trés filmes de longa-metragem ficcional langados comercialmente na década
de 2010, que trazem tensdes relativas aos processos de colonizagdo, descolonizagdo, dominagao
cultural e econdmica. Nao devore meu coragdo (2017), narra conflitos de variados aspectos entre
brasileiros ndo indigenas e os guaranis do Paraguai em cidades fronteirigas dos dois paises, tecendo
uma alusdo anacronica a Guerra do Paraguai; 4 febre (2019), versa sobre um indigena que deixa sua
aldeia para viver como trabalhador assalariado em contexto urbano, na periferia de Manaus, e
depois de alguns anos ¢ acometido por uma febre a qual a medicina ocidental ndo consegue
diagnosticar; Piedade (2019), traz em sua narrativa investidas intimidatoérias de uma empresa
petrolifera internacional para ocupar territorios de uma cidade, removendo seus moradores.

As produgoes selecionadas para andlise, podem ser enquadradas no conceito de cinema de
autor, uma vez que o filme dirigido por Felipe Bragan¢a também ¢ roteirizado pelo mesmo; a obra
realizada por Maya Da-Rin tem o roteiro assinado por ela propria em parceria com Miguel Seabra
Lopes e Pedro Cesarino; e a producdo do cineasta Claudio Assis tem o argumento do proprio
diretor. Dois dos trés filmes, em seus textos filmicos, sdo criticas aos processos passados e
consequéncias atualizadas da colonizagdo. O ultimo em questdo trata com contundéncia a
submissdo econOmica-exploratéria ao Grande Capital, todos caracterizando-se como narrativas
contestatorias. Em Ndo devore meu coragdo (2017), alguns guaranis conseguem resistir as
ofensivas dos brasileiros ndo indigenas; no filme 4 febre (2019), o personagem desterrado retorna

para o seu aldeamento; e em Piedade (2019), seu personagem protagonista ¢ um opositor ferrenho
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das praticas da petrolifera, apesar de sucumbir no final. Nao obstante da contestagcdo aberta no texto

e presente nas imagens, a banda sonora ainda parece seguir, no pensamento € na técnica, todos os
padrdes pré-estabelecidos pela industria cinematografica dos paises hegemonicos. Nesse contexto
cria-se um condicionamento dos profissionais de som para cinema e audiovisual, e como
consequéncia o engessamento das sonoridades filmicas, em prol de uma linguagem universal para
as narrativas. “Quando a cultura de uma época ou pais € universalmente aceita como sendo a
melhor, Unica e mais perfeita, ¢ porque a opressao ali ¢ universalmente exercida, sem contestacdo”
(BOAL, 2009, p.36). A estética faz parte das culturas e com o apoio do pensamento de Augusto
Boal, consideraremos fendmenos dessa ordem sustentada de carater “universal”, como colonizagao
estética - a reproducao de pensamentos e técnicas assentadas como norma, em paises dominantes na
cultura, na politica e na economia, com o intento de globalizar as produgdes e também torna-las
consumiveis na cadeia da industria cultural desses paises.

Sobre as relagdes entre producao cultural, arte e economia, Joost Smiers fez uma pesquisa
abarcando, dentro de suas condigdes como pesquisador, os cinco continentes do planeta. Sua

reflexdo sobre globalizagdo diz que essa terminologia ¢ distorcida:

Podemos imaginar se ¢ mesmo correto falar de globalizagdo. A analise de Jan Nederveen
Pieterse ¢ que a “globalizagdo” se inicia e emana da Europa e do Oeste. Na pratica, ¢ a teoria
da ocidentalizagdao com outro nome... Portanto deveria ser chamada de ocidentalizacdo; e
ndo globalizagdo [...]”. Apesar disso, desde que a palavra “globalizagdo” se tornou a ordem
do dia, tem sido impossivel evita-la (SMIERS, 2006, p.35).
Sendo assim, a globalizagdo parte da premissa da dominagdo de algumas culturas sobre outras, essa
dominagdo vai ditar valores inclusive para a industria cultural, e nesse quadro sentimos os impactos
estéticos. A banda sonora dos filmes em questdo vai ser pensada e construida, em grande parte,
através do modelo dos filmes comerciais estadunidenses e europeus, ¢ a partir de analises com foco

e escuta nas sonoridades, tentaremos comprovar essa percep¢do através de ordenamentos

especificos dentro da metodologia de analise filmica.

Sonoridades em questao
O que seriam as sonoridades colonizadas esteticamente e as outras, em oposi¢ao ao dominio

cultural? Em primeiro lugar, voltaremos ao desenvolvimento do filme sonoro' com a reflexdo do

! Sobre o periodo de transi¢do, Virginia Flores nos conta:

[...] no ano de 1930 a historia do cinema viveu um periodo que apresentou a maior variedade de formatos de filmes
disponiveis no mercado europeu, no que diz respeito ao filme sonoro ou ndo-sonoro. Eram no minimo cinco esse
tipos: 1)os filmes mudos; 2)os filmes sonoros que conservavam sua musica original; 3)filmes europeus na lingua
dos atores que os interpretavam (mesmo que fossem versdes multiplas); 4)filmes que falavam uma lingua diferente
da do pais de difusdo, com legendas simultdneas (mas sem cortar o som original), sendo essas legendas de fato
projetadas na parede ou em uma tela adjacente; e, finalmente, 5)"versdes estrangeiras especiais" que mantém a
musica ¢ alguns efeitos sonoros da trilha original, mas cujos dialogos sdo cortados e substituidos por cartelas no
idioma local (Barnier, 2002, p.110-111) (FLORES, 2022, p.137).
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cineasta russo Vsevolod Pudovkin, que nos anos 1930 acredita no som como meio de expressao

singular. Contudo na Europa Ocidental e nos Estados Unidos a sua utilizagdo estética-narrativa fica

aquém do seu desenvolvimento técnico. Pudovkin alerta sobre o uso do som:

Seria inteiramente falso considerar o som como mero instrumento mecanico que nos
permite aperfeicoar a naturalidade da imagem.

[..] E claro que esta compreensio mais profunda do conteudo do filme ndo pode ser
oferecida ao espectador simplesmente através do acréscimo de um acompanhamento
naturalistico do som; devemos fazer algo mais. Este algo mais ¢ o desenvolvimento da
trilha de imagem e de som, cada uma delas em um movimento ritmico separado. Elas ndo

devem associar-se uma a outra por imitagdo naturalistica, mas serem conectadas como
resultado de uma agdo interativa (PUDOVKIN, 1985, p. 86)*

O assincronismo proposto pelo tedrico e realizador da entdo Unido Soviética, pode ser
pensado como um recurso contra a colonizagdo/dominagdo estética proposta pelos filmes dos
Estados Unidos e da Europa Ocidental. Outros recursos a serem estudados sdo as sonoridades que
podem ser incomuns e pouco utilizadas nas produgdes comerciais estadunidenses e europeias da
parte do Ocidente. 1) Didlogo: no tangente as falas serdo consideradas todas as de linguas em que
suas origens ndo pertencem aos paises colonizadores e imperialistas. O didlogo ou monologo das
personagens em quadro, que na mesma cena vao para fora de campo, ou de um(a) ator/atriz em
quadro e o(a) outro(a) ndo enquadrado, ou discursos encarando a camera (quebra da quarta parede),
também serdo considerados, mesmo em uma lingua de origem colonial, assim como glossolalias e
sons verbais sem valor semantico. 2) Ruidos de sala: todos aqueles distantes do hiper-realismo
sonoro® que ¢ acoplado a imagem para uma complementag¢do convencional (excetuando a hipotese
do hiper-realismo ser essencial para a narrativa, exemplo: uma personagem com sensibilidade
auditiva onde a sua escuta ¢ amplificada). 3) Efeitos sonoros: todos os que soarem fora de quadro,
no extracampo, em que a visdo da cadmera ndo alcanga, e que nao tenha sonoridade hiper-realista,
salvo se a narrativa necessitar, como o exemplo ja mencionado. 4) Musica: todas as musicas
diegéticas e extradiegéticas de etnias ou paises que foram colonizados, independente da lingua
cantada ou falada nas cangdes. Aqui, consideraremos inclusive os usos da musica no cinema

classico narrativo, de acordo com Claudia Gorbman (1987) e esquematizado por Guilherme Maia:

“I - ‘Inaudibilidade’ - A musica ndo deve ser percebida pelo espectador de forma
consciente ¢ esta subordinada aos veiculos primarios na narrativa (didlogos e imagens).
II — Significante de emogao - A musica explicita sentimentos e enfatiza

emocdes especificas sugeridas na narrativa.

III - Fungdo narrativa — a) Fung@o narrativa referencial: a musica fornece dicas
referenciais e narrativas indicando pontos de vista, demarcacdes formais e estabelecendo
ambientes e personagens.

b) Fungdo narrativa conotativa: a musica “interpreta” e “ilustra” eventos narrativos.

2 Tradugdo nio oficial de Olga Bouchaud.
3 O recurso estético do hiper-realismo no cinema e audiovisual se materializa por técnicas desenvolvidas para criar
efeitos do real, mais real do que a propria realidade (CAPELLER, 2008).



IV — Continuidade - A musica prové o filme de continuidade formal e ritmica (entre

os planos, em transi¢des entre cenas, e elipses temporais).

V — Unidade — Por meio de repeti¢do e de variagdo do material tematico a musica

contribui para a unidade formal da narrativa.

VI - Flexibilidade —A musica pode violar qualquer dos principios acima, se essa

“violag@o” estiver a servigo de um dos principios anteriores (MAIA, 2010, p. 7).
4) Ambiéncias (sons ambientes): as ambiéncias que ndo estiverem em consonancia com o hiper-
realismo sonoro utilizado fundamentalmente para a naturalizagdo das imagens.

O hiper-realismo sonoro surgiu na década de 1970 por consequéncia da adog¢do dos sistemas
de projecdo stereo surround com reprodu¢do multicanal, por grande parte dos exibidores
cinematograficos estadunidenses (FERRACO, 2016). Com caixas amplificadoras e reprodutoras
espalhadas além da dianteira, nas laterais e na retaguarda da sala de exibi¢do, tornou-se possivel
implementar mais nuangas e uma perspectiva tridimensional a recep¢do das sonoridades de um
filme (CAPELLER, 2008). Instigado por esse recente aparato tecnoldgico de reprodugdo sonora, o
engenheiro de som Walter Murch apoiou-se em uma nova ordem para a concep¢ao de uma trilha
sonora que ficou conhecida por sound design’. Murch realizou um trabalho impar em Apocalypse
now (Francis Ford Coppola, 1979), fazendo manipulag¢des expressivas do som para além de uma
sombra realista da imagem na narrativa. A partir de entdo, a sonoridade hiper-realista se intensifica
e ¢ utilizada macigamente, tanto em filmes com narrativas abertas ao experimentalismo (exemplo de
algumas obras de David Lynch e Francis Ford Coppola), quanto em produgdes voltadas a cultura de
massa, como nos géneros horror e ficcdo cientifica (CAPELLER, 2008). O cinema hegemonico
hollywoodiano engendra o som hiper-realista, transformando-o em um padrdo da sua potente
industria cinematografica, sobretudo através do uso correspondente as imagens. Com isso, o recurso
estético sonoro ¢ assimilado e reproduzido nas grandes produc¢des mundiais, sendo introduzido com

recorréncia no cinema brasileiro, a partir de 1994, com a Retomada’

Ha uma colonizacao estética no discurso contra o dominio cultural?

Tracados a metodologia e os critérios analiticos, tencionaremos aspectos da arte
contemporanea, por consequéncia de os trés filmes estarem inseridos no panorama do cinema
brasileiro contemporaneo. Para além de serem produgdes datadas entre cinco a sete anos anteriores
a elaboragdo desse texto, podemos encaixa-los na disposi¢do do pensamento sobre o contemporaneo

e a contemporaneidade do filosofo Giorgio Agamben:

* Para os profissionais e pesquisadores de sonoridades, uma trilha sonora cinematogréifica corresponde a todos os
componentes sonoros de um filme: vozes, musicas, ambientes, efeitos, Foley... e também é conhecida por banda
sonora. Sound design ¢ o trabalho que vai orientar os processos de criagdo e edicao de sons até a finalizagdo de uma
obra ou produto audiovisual.

% A Retomada no cinema nacional compreende o periodo de 1994 a 2000 (RAMOS, 2018) e marca o ressurgimento
das grandes produgdes cinematograficas pos-governo de Fernando Collor de Mello, que extinguiu a Embrafilme -
Empresa Brasileira de Filmes S.A. - na época a mais importante financiadora, apoiadora e distribuidora do filme
brasileiro.



Aqueles que procuraram pensar a contemporaneidade puderam fazé-lo apenas com a
condi¢do de cindi-la em mais tempos, de introduzir no tempo uma essencial
desomogeneidade. Quem pode dizer “o meu tempo” divide o tempo, escreve neste uma
censura ¢ uma descontinuidade; e, no entanto, exatamente através dessa censura, dessa
interpolagdo do presente na homogeneidade inerte do tempo linear, o contemporaneo coloca
em a¢do uma relagdo especial entre os tempos. Se, como vimos, ¢ 0 contemporaneo que
fraturou as vértebras de seu tempo (ou, ainda, quem percebeu a falha do ponto de quebra),
ele faz dessa fratura um lugar de compromisso ¢ de um encontro entre os tempos € as
geragdes (AGAMBEN, 2009, p.70).

Os personagens Joca e Fernando em Ndo devore meu coragdo (2017) sdo atravessados pelas
memorias da vida na fazenda, quando vossos pais ainda eram casados e as alusdes a Guerra do
Paraguai, a exemplo de quando Joca mergulha no Rio Apa, na divisa do Brasil com o Paraguai, para
procurar a medalha da sorte perdida — uma lembranga de seu pai - e encontra uma espada militar. O
tempo presente nas cidades cortadas pelo rio transita em um tempo cultural peculiar de cada
territorio. E o futuro, onde Fernando intenciona se mudar do Mato Grosso do Sul, e Joca deseja
namorar Basano, a menina guarani que vive no Paraguai.

Personagem central de A4 febre (2017), o indigena Justino transita entre o presente na cidade,
absorvido pela rotina magante do trabalho como vigilante no Porto Chibatdo, o passado recente com
o falecimento de sua esposa, o futuro préximo onde provavelmente ficara sem a convivéncia de sua
filha Vanessa, que passou no vestibular para o curso de medicina em Brasilia, € o passado remoto
com lembrangas da vida em aldeamento na floresta, presentificadas pela visita de seu irmado e de sua
cunhada.

Em Piedade (2019), Omar Shariff - personagem homénimo do consagrado ator egipcio que
fez carreira em Hollywood, esta situado nos conflitos causados pela petrolifera PetroGreen, que por
sua exploragdo maritima fez com que tubardes povoassem as praias da cidade de Piedade,
contribuindo forcosamente para a extingdo de espécies de peixes e a derrocada do turismo local.
Com isso, vive constantemente o saudosismo de um tempo em que nao havia distirbios ambientais
ocasionados pela exploragdo de petréleo, paralelamente perturbado com a responsabilidade de
liderar um agrupamento de moradores para decidirem sobre uma possivel venda do territdrio para a
empresa exploradora.

No que concerne as sonoridades, a trilha musical original de Piedade (2019), composta pelo
musico pernambucano Jorge Du Peixe (um dos fundadores das bandas Nagao Zumbi, Los Sebosos
Postizos e Afrobombas), além de uma tnica composi¢ao do cantor Lira, com arranjos de Du Peixe.
Essas musicas ocupam aproximadamente 32min09s, sendo grande parte dessa minutagem total,
simultanea a didlogos e ruidos convencionais, salvo alguns segundos em uma sequéncia onde um
dos personagens se retira do quadro e continua falando fora do campo da camera. Em duas cenas, a

personagem Carminha canta a capela uma can¢do que remete a presenca de seu filho cagula
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Ramessés/Sandro (o primeiro nome ¢ o de nascimento e o segundo de adoc¢do) tirado dela ainda

crianga. Essa mesma cancdo ¢ tocada em uma gravacdo executada através de um aparelho celular,
dessa vez acompanhada de violdo. Essa musica ndo entra no crédito “Musicas”, sendo assim, vamos
trata-la como falas. As duas cenas a capela somam 01min21s e a gravagdo da musica consome 49s
da banda sonora, compartilhada com didlogo e ruidos de sala. Outras falas a destacar sdo as de
Omar Shariff, a primeira um canto a capela de um trecho adaptado de Persegui¢do, cancao de
Sérgio Ricardo integrante da trilha original do filme Deus e o diabo na terra do sol (Glauber Rocha,
1964):

- Se entrega, Corisco!

- Me entrego, ndo, oi!

- S6 saio morto com parabelo na mao

- Se entrega, Corisco!

- Nao me entrego, nao!

- S6 saio morto com parabelo na méao
e a outra, uma fala mirando o mar em dire¢ao as maquinas de exploracao de petrdleo, usando a
metéafora: “seus gafanhotos de ferro, tdo querendo roer minha memoria, o meu passado. Nao saio,
ndo, viu! Ndo saio, ndo!”, durante 47s na cena. Temos um texto falado de forma ndo convencional
através de um megafone, onde a personagem discursa para manifestantes contra a PetroGreen, em
29s. Ha também parte de um didlogo, onde um personagem sai de quadro e continua dialogando,
entretanto, esse trecho ¢ acompanhado por musica extradiegética e seu tempo estd computado junto
da trilha musical. No que tange os sons ambientes, ruidos de sala e efeitos sonoros sdo em grande
parte de carater hiper-realista, excluindo o efeito inicial de 03s e o de 29s, na sequéncia do sonho do
neto da Carminha com um tubardo morto na areia da praia. O primeiro com sonoridade que remete
a falhas de conexao tecnologica e o segundo, de tom onirico. Piedade conta com uma duragdo total
de 98 min e na banda sonora calculamos aproximadamente 33min59s de sonoridades, que podemos
considerar como pouco usuais, se comparada aos filmes ficcionais de longa-metragem langados
comercialmente nos EUA e na Europa Ocidental.

Nao devore meu coragdo (2017) tem majoritariamente sua trilha musical com musica
preexistente, pecas de um compositor holandés (que ndo entrard no nosso escopo) € o que podemos
sublinhar como resisténcia cultural latino-americana e indigena, que sdo as musicas executadas por:
Jonathan e Adam (dupla sertaneja do Mato Grosso), Henrique e Juliano (sertanejo de Tocantins),
Tonico e Tinoco (dupla de Sao Paulo), Daddy Yankee (cantor porto-riquenho que transita entre o
reggaeton, mambo, pop ¢ rap), Los Aliados del Amor (grupo peruano de cumbia), Grupo Alfa de
Paraguay (cumbia/salsa/pop/eletronica), Bro MC’s (grupo guarani do Mato Grosso do Sul que canta
rap em tupi-guarani e portugués) e a paraguaia Liz Solano que interpreta India e No Identificado,

versao em guarani jopara (mescla do tupi-guarani com o espanhol) da musica Ndo Identificado de
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Caetano Veloso. Na trilha ainda consta um trecho da opera do maestro Carlos Gomes, I/l Guarany,

interpretada pela Royal Philharmonic Orchestra da Inglaterra, regida pelo mexicano Enrique Arturo
Diemecke. Sobre as vozes, o filme traz didlogos em tupi-guarani, em portugués e no espanhol do
Paraguai. Poucos segundos com vozes fora de quadro e uma locugdo de transmissdo radiofénica em
espanhol, onde nao se v€ a fonte sonora e sim motocicletas em comboio. Os ruidos de sala, efeitos
sonoros e ambiéncias sdo majoritariamente hiper-realistas, excluindo a sequéncia em que Joca corre
atras de Basano em um campo aberto proximo da estrada. Aqui, vale ressaltar, que boa parte dos
sons ambientes e alguns efeitos trazem uma atmosfera emocional carregada de tensdo, entretanto,
esse recurso ¢ padrdao nos filmes de suspense de Hollywood. Nao devore meu coragdo (2017) tem
por volta de 27minl6s de musica latino-americana e indigena, 8min32s de didlogos (fora os que
estdo junto das musicas ja calculadas) e 03min39s de sons ambientes e efeitos sonoros, que soam
distantes do formato padronizado nos cinemas hegemonicos, somando 39min27s dos 106 min totais
do filme.

O filme 4 Febre (2019) tem uma parca trilha musical, com duas cangdes, Misa Mé éna
Uvikuotiapti (Vim Falar pra Vocés) da intérprete e autora Rosa Peixoto (atriz que interpreta a
personagem Vanessa) que entra de forma extradiegética apos a ultima cena, quando Justino retorna
para a floresta, em tela preta com legendas traduzindo a letra para a lingua portuguesa, em seguida
as legendas cessam e os créditos aparecem na tela. Outra cancdo € Apéye Nimiri Wa”aro Weé
(Cantar o Novo Milénio) do Padre Justino Sarmento, um salesiano da etnia tuyuka, executada na
diegese (musica diegética), na sequéncia em que o personagem Justino estd subindo uma ladeira
para chegar em sua casa na periferia de Manaus e faz uma parada em uma casa de rituais cristaos,
onde indigenas assistem a uma missa e cantam em uma lingua do tronco linguistico tukano. A
cang¢do continua em outro plano, com Justino caminhando e passando por criangas brincando na rua.
Apesar de ser uma can¢do composta por um indigena em sua lingua original, ¢ uma musica crista de
um tuyuka convertido a uma religido trazida do Ocidente. O cristianismo foi uma ferramenta dos
povos colonizadores para a dominagdo dos povos colonizados e imposicao de seus valores culturais,
por conta desse contexto historico ndo contabilizaremos a miisica como som de resisténcia.

Nao se tem a explicitacdo de qual ou quais linguas originarias sdo faladas no filme, ha sim a
mencao as etnias desana, tuyuka, tukano, assim como podemos confirmar essas e outras, através do

artigo de Felippe Mussel:

A descricdo minuciosa dessa cena constitui tanto um exercicio de analise filmica quanto
uma revisdo das minhas prdprias anotagdes de trabalho a época em que realizei a direcdo de
som de 4 Febre (longa-metragem dirigido por Maya Da-Rin), no qual também colaborei no
roteiro junto com os atores indigenas do filme, todos pertencentes a etnias do Alto Rio
Negro (desana, tariano, tukano, tuyuka, entre outras) (MUSSEL, p.142, 2024).



Todos os povos citados falam linguas do tronco linguistico tukano.

Os dialogos e falas na lingua tukano ou nas linguas do tukano, gravados em quadro
correspondem em torno de 19min28s somados a 01min03s de didlogos em portugués, com pelo
menos um personagem fora do enquadramento. Também no extracampo, o filme dispde cerca de
04min29s dos efeitos sonoros e ruidos. Desses, uma parte consideravel sao de sons acusmaticos —
aqueles que soam sem ser mostrada a sua fonte sonora — como, por exemplo, os sons produzidos
pelo suposto animal selvagem que deixa rastros nas matas do bairro periférico onde Justino reside.
Os sons ambientes, os ruidos de sala e os efeitos sonoros sdo todos de sonoridade hiper-realista,
muito provavelmente para exacerbar algumas sensacdes pelas quais Justino ¢ acometido: o
desconforto causado pela febre, o constrangimento pelo racismo dos colegas de trabalho, a tensdo
de se confrontar com o suposto bicho do mato, o tédio da atividade laboral, o estranhamento pela
provavel auséncia da filha em um futuro proximo, entre outras. O somatério de todas as sonoridades
que compdem a banda sonora dentro de nossos critérios que consideramos sons de resisténcia

cultural ¢ de 27minl16s, parte de um total de 98 min do longa-metragem.

Consideracoes finais

Através da mensuracdo empregada na nossa analise, concluimos que os trés filmes chegam
perto de um terco da minutagem com sons que podemos considerar sonoridades de resisténcia
cultural, contra pouco mais de dois tercos do tempo que segue o padrdo de uma banda sonora
convencional, nas produgdes dos cinemas ditos hegemonicos (EUA e Europa Ocidental).

Na banda sonora, da sua concepgdo, passando pela captagdo até a finalizacdo, os
profissionais de audio no Brasil que trabalham nas producdes de langamento comercial parecem
seguir os ritos das grandes produ¢des ocidentais, com espaco bem restrito para invengdes e criagdes
de outra ordem experimental e ou identitaria, adotando recursos técnicos e estéticos bem proximos
dos hegemonicos da industria que impde a globalizacdo dos seus conceitos. Com isso, as
sonoridades filmicas suprimem o legado e perdem as caracteristicas antropofagicas de grandes
movimentos e ciclos da arte brasileira, como o modernismo, o tropicalismo, o cinema de invengao,
0 cinema novo, os teatros oficina e do oprimido, a cena mangue beat, entre outros que propdem
devorar as referéncias que vém de fora, deglutir e devolver com identidade cultural propria. A partir
do momento em que os profissionais de som de cinema superam as adversidades vividas nos anos
1960 até a década de 1980, como o estigma de som ruim com deficiéncia técnica, conseguem a
equivaléncia em capacidade técnica e disposicao de equipamentos aos profissionais pertencentes a
industrias consolidadas nos paises desenvolvidos, € nesse instante parece que sucubem ao

paradigma de reproduzir, em vez de expressar criagdes identitarias.
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O advento do som digital impulsiona o processo de edi¢ao da trilha sonora com centenas de

pistas, que servem para dar conta da complexidade de uma paisagem sonora na pds-modernidade.
As salas de cinema (ou mesmo os aparelhos domésticos de alta poténcia) reproduzem as mixagens
5.1, 7.1, ou as feitas para o sistema Dolby Atmos®, visando envolver os(as) espectadores(as) em
experiéncias imersivas e super imersivas (dependendo do sistema adotado) e consequentemente
despertando sensagdes sinestésicas. Os(as) cineastas brasileiros que discutem a decolonialidade
podem estar sujeitos(as) a reproducdo do “imperialismo sonoro”, que denota em alto nivel os mais
diversos ruidos industriais ¢ acaba gerando uma massa sonora que contribui para solidificar as
relagdes de poder e dominagdo (SCHAFER, 2012), sendo eles(as) e seus filmes dominados(as) pela
industria cultural globalizada .

A febre (2019) tem coprodugd@o com a Alemanha e a Franga, Ndo devore meu coragdo
(2017) além da coprodugdo de produtoras brasileiras, conta com empresas da Holanda e da Franga,
e em Piedade (2019) nao consta verba estrangeira no producao do filme. Os dois ultimos filmes
trazem o gald Caud Reymond, ator de alta popularidade na televisao brasileira, como um dos
personagens protagonistas. Em A febre (2017) ndo se tem o apelo de um(a) ator(a) com fama
nacional proporcionada pelo alcance da televisdo. Os trés roteiros sdo de historias lineares, com
inicio, meio e fim definidos e bem amarradas. A partir desses dados, faremos a aproximacao com
uma receita descrita por Strauss Zelnick, quando era presidente executivo do grande estiidio de
Hollywood, o 20th Century Fox: “Nossa férmula é: primeiro, todos os filmes devem ser guiados por
uma historia; segundo, filmes mais caros podem ser guiados pelo apelo do astro/estrela e pela
historia; terceiro, nunca faga um filme caro guiado pela historia que nao ¢ guiado pelo astro/estrela”
(OHMANN Apud SMIERS, 2006, p. 24). Considerando esse modelo que ¢ usado em maior ou
menor grau dependendo do tamanho da producdo, na industria de Hollywood ou em industrias
europeias que se espelham na estadunidense, podemos intuir a pressao que ¢ exercida nas produgdes
comerciais brasileiras para adotar alguns critérios do mercado e tentar obter sucesso junto ao
publico. Esse quadro impacta diretamente a estética do cinema nacional e ndo garante 0 mesmo
espaco nas salas de cinema, uma vez que os filmes norte-americanos dominam esmagadoramente o
mercado de exibicdo brasileiro e contam com publicidades nababescas: propagandas na televisao,
matérias em todas as midias, vendas de produtos agregados, entre outros artificios de divulgacgao.

Concluimos, a partir do recorte de trés filmes contemporaneos, que existe uma certa
colonizacdo estética no cinema brasileiro, essa dominacdo atinge inclusive os filmes criticos dos
empreendimentos coloniais e impacta diretamente toda a cadeia de produgdo da trilha sonora dos

filmes.

® As salas 5.1 tém 6 caixas amplificadas espalhadas por ela, as salas 7.1 contam com 8 caixas, as salas com o sistema
Dolby Atmos além das caixas frontais, laterais e traseiras também possuem caixas no teto.
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