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O artigo apresenta uma analise do documentario Cartola, musica para
os olhos (2007), de Lirio Ferreira e Hilton Lacerda, tendo como foco
questdes relacionadas a articulagdo das vozes e ao uso do siléncio.
O documentario se vale de um amplo e diversificado material de
arquivo que serve como base para os relatos obtidos por meio de uma
grande lista de depoimentos. Dentro de um contexto excessivamente

verborragico, a nocdo de siléncio ira adquirir sentido singular.

Documentario, som, voz.

This article presents an analysis of Lirio Ferreira and Hilton Lacerda’s
documentary named Cartola, musica para os olhos (2007), focusing on
the articulation of voices and on the use of silence. The documentary
makes use of a great variety of archive footage that serves as basis for the
reports obtained from a long list of interviews. Included in an excessively

verbose context, the notion of silence will acquire a singular sense.

Documentary, sound, voice.
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Cartola, musica para os olhos, de Lirio Ferreira e Hilton Lacerda, lancado
em 2007, se encaixa dentro dos chamados “documentarios de arquivo”, em que o
trabalho de montagem desempenha papel decisivo dentro da articulacao discursiva
do filme. Se utilizando de um expediente bastante comum no documentario
contemporaneo, a montagem ird trabalhar sobre um repertdrio de imagens e sons
bastante heterogéneo. Dentro de um mesmo filme, vemos reunidasumaamplagama
de extratos do cinema e da televisao brasileira que ajudam a construir um percurso
histérico e cronoldgico paralelo a vida do personagem principal do documentario,
o cantor e compositor Cartola. A esse material de arquivo intercala-se uma longa
série de depoimentos, seguindo, aparentemente, um receituario padrao desse tipo
de documentario. Em linhas gerais, poderiamos enquadrar o documentario Cartola,
musica para os olhos, dentro de um grupo de documentarios que Ferndo Ramos
(2008) define por “documentario cabo” (p. 24), um documentario marcadamente
expositivo cujas assercoes sao estabelecidas ndo apenas por uma Unica voz over,
a tipica “voz de Deus”, mas por vozes multiplas elencadas dentro de uma lista de
depoentes. Esse tipo de documentario, que tem a voz como elemento central na
articulacao discursiva, possui forte presenca dentro da midia televisiva, ja que
estd bem adaptado aos modos de comunicacdo desse meio até hoje, dependendo

muito mais daquilo que ouvimos do que daquilo que vemos.

Como em todos os documentarios expositivos, a voz vem a ser o elemento
central na articulagdo da montagem do documentario. Fala-se muito em Cartola.
Isso nado significa que no elenco de depoentes do documentario encontrem-se
notorios tagarelas, pelo contrario, os depoimentos sdo curtos e, as vezes, a
participacao dos depoentes se limita a uma ou duas entradas rapidas. O sentido
“verborragico” do filme é alcancado por uma operacdo de montagem que investe
no corte rapido dos planos encadeados em uma sucessao de imagens e sons de
origens diversas, que podem incorporar extratos de filmes de ficgao, cinejornais,
documentarios, especiais de TV, etc. O corte é usado invariavelmente como
recurso para eliminar as pausas, aglutinar falas de depoentes, aumentando o

conteudo informativo do filme em seus 80 minutos de duragdo.
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Se por um lado o documentario faz uso do receitudrio padrao dos
documentarios expositivos, apoiados em depoimentos e imagens de arquivo,
por outro, ndo deixa de explorar algumas subversoes criativas feitas por meio
de sua operacao de montagem. Gragas a essas subversodes criativas, poderemos
analisar conceitos relacionados ao valor do ruido e do siléncio no tratamento

dado as vozes no filme.

Atualizando o dilema machadiano expresso no filme Bras Cubas, Cartola,
musica para os olhos se inicia no final da vida do narrador protagonista. Sobre
imagens de arquivo do enterro do compositor, ouvimos Cartola cantar a musica
Divina Dama, aproveitando o contedudo da letra - “tudo acabado/ e o baile
encerrado/ atordoado fiquei” (CARTOLA, 2006) - para reforgar o recorte tematico
da sequéncia3. Radicalizando a ideia de dar voz aos outros, o documentario
tece um comentario ironico, a partir da citacdo de Bras Cubas no filme de Julio
Bressane, sobre a possibilidade de dar voz a um morto - no caso, Cartola. Sobre
as imagens do filme de Bressane, em que vemos um microfone deslizando sobre
um esqueleto, ouvimos o depoimento de Cartola, em off, narrando os primeiros
momentos de sua vida: “Eu nasci no Rio de Janeiro, na rua do Catete, em 1908”
(BRAS CUBAS, 1985). Cartola vem a ser, assim, ressuscitado pela voz e ndo pela
imagem. A partir dai, o documentario apresenta os principais momentos da vida
do compositor, respeitando rigorosamente a ordem cronoldgica dos fatos dentro

de uma moldura historica.

Por intermédio de uma rica selecdo de material de arquivo, dentre
documentarios e especiais de televisao em desgastadas imagens de video,
o filme recupera a voz de personagens centrais no ambito da cultura do
samba: Buci Moreira, Donga, Ismael Silva, Jodao da Baiana, Carlos Cachaca,
Nelson Cavaquinho, Moreira da Silva, Zé Keti, entre outros que aparecem em

depoimentos de época intercalados aos depoimentos obtidos originalmente para

3 Esse vem a ser um procedimento recorrente no filme que ird orientar a escolha das mdusicas no desenrolar das
sequéncias, se utilizando de procedimento préximo ao que vemos em filmes musicais, em que as letras das musicas

funcionam também como elemento de informagdo narrativa.
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o filme. Ao todo, o documentario apresenta um elenco de 20 depoentes, dentre

os depoimentos originais do documentario.

O fora de campo é o principal espaco de manifestacdo das vozes, sendo
gue a faixa-imagem é quase toda dominada pelo material de arquivo. Dizemos
“guase toda” porque, além do filme apresentar registros proprios, entre
depoimentos, situacdes encenadas e numeros musicais, temos também o uso
de uma sequéncia de um minuto de duracdo em que nao se vé absolutamente
nenhuma imagem, sendo totalmente apoiada em uma montagem sonora. A
sequéncia se inicia com uma operacao de escurecimento (fade out) sobre uma
imagem de arquivo em que vemos um travelling pelas ruas do Rio de Janeiro. O
efeito de escurecimento se da justamente no momento que adentramos o interior
de um conhecido tunel da cidade. A partir dai, passamos a ouvir um conjunto
de vozes, como vozes extraidas do que, ao que parece, sdo extratos de antigas
novelas de radio, a locucdo do jogo Brasil e Uruguai na final da Copa do Mundo
de 1950, além das vozes dos depoentes: Marilia Barbosa, Sérgio Cabral, Arthur
de Oliveira, Arley Pereira e Gloria Regina. Junto a essas vozes, vamos ouvir
também extratos de musicas que servem para marcar época, como a marcha
Retrato do Velho, de Haroldo Lobo, que tematiza a volta de Getulio ao poder
em 1950. Na sequéncia, mantém-se o uso do corte rapido na intercalacdo das
vozes. Todas as vozes sao organicamente organizadas para compor um relato
sobre um momento da vida de Cartola em que ele foi considerado desaparecido.
A voz da locucdo do jogo Brasil e Uruguai, bem como a musica de Haroldo
Lobo, servem como moldura histérica, ajudando a localizar os fatos narrados
no tempo. Ja as vozes da novela radiofénica entram como comentario irénico
aos eventos narrados. A auséncia total de imagens ajuda a completar o sentido
da sequéncia, toda ela tratando justamente da auséncia de registros de Cartola

durante determinado periodo da sua vida.

A sequéncia de um minuto sem imagens marca uma clara divisao no
documentario. Em seguida, Cartola volta ao filme, dessa vez atuando ativamente

em imagens em movimento, quer seja como ator de filmes de ficcao, em
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apresentagdes musicais registradas para o cinema e televisao, em entrevistas
concedidas a programas de televisao, etc. A partir desse ponto, que poderiamos
chamar de “a segunda volta de Cartola”, sendo a primeira o pds-enterro do inicio
do filme, a voz de Cartola, que antes habitava apenas o espaco extra-campo,
sendo, portanto, acusmatica, agora finalmente ganha corpo em um processo de

desacusmatizacdo, no sentido de Michel Chion (2011).

Esse processo de acustimatizacdo e desacusmatizacdo é central nos
procedimentos de montagem do documentario no que diz respeito ao tratamento
dado ao personagem principal, Cartola. E nitida certa operagao arbitraria na
montagem, ndo sé em dar voz aos outros, mas como também em tirar voz em
um processo de abafamento que trataremos mais a frente. A ideia de siléncio,

passivel de ser trabalhada na analise do filme, nasce dessa operacdo.

O tratamento da faixa sonora do documentdrio se apoia na articulagcao
daquilo que poderiamos identificar como sendo duas faixas sonoras distintas,
distincao estabelecida a partir da percepcao do volume sonoro. Uma faixa,
que vamos chamar de “faixa principal”, entra em um primeiro plano de volume
sonoro. Ja a faixa secundaria, de volume mais baixo, ocupa um segundo plano
de volume sonoro. A faixa principal possui uma maior autonomia em relagao ao
plano de imagem correspondente e carrega grande parte do contetddo informativo
do documentario, expressos entre depoimentos e musicas. Ja a faixa secundaria
estara associada diretamente a cadeia de imagens que vemos nas sequéncias,
gue poderiamos definir como som de fundo. Dentro dessa articulacao, o que
se percebe ao longo do documentario é uma alternancia dos procedimentos de
montagem no que diz respeito ao tratamento dado a faixa secundaria, o som
de fundo. De maneira mais frequente, esse som de fundo (ou som dos planos
das imagens) é suprimido, ou esta originalmente ausente. Em alguns casos, no
entanto, esse som de fundo serd mantido ou até mesmo criado por meio do uso
de efeitos sonoros trabalhados em pds-producao. Esse trabalho serd usado no
documentario para acompanhar o registro de determinadas fotografias, como a

gue mostra o interior do bar “Villarino”, com Vinicius de Moraes ao centro, usada
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para ilustrar o depoimento do cartunista Lan sobre uma das tentativas de trazer
Cartola de volta ao circuito musical. Acompanhando uma panoramica feita sobre
a imagem da foto, ouviremos, ao fundo, o barulho de talheres e copos. Ja sobre
a foto que mostra Stanislaw Ponte Preta diante de sua maquina de escrever,
ouviremos o barulho das teclas sendo digitadas. Podemos citar ainda, como
outro exemplo desse tratamento, a sequéncia feita com as fotos que mostram
o interior do famoso bar Zicartola, em que, de novo, ouviremos ao fundo, e de
forma bastante sutil, o barulho de talheres, criando uma ambiéncia para o bar.
Todos esses sons funcionam como o que Chion chama de “cenario sonoro”, “que

contribuem para povoar e para criar o espaco de um filme por pequenos toques

distintos e localizados” (CHION, 2011, p. 48).

Na lista de sequéncias em que se percebe a manutencao da faixa sonora
secundaria, som oriundo dos planos de imagens, podemos citar dois desses
planos como exemplo: o primeiro seria aquele que registra uma pequena roda
de samba no morro da Mangueira. Intercalado as imagens que registram a
performance dos sambistas cantando a musica Sala de recepcdo de Cartola,
vamos ver diversos planos contendo o que poderiamos chamar de “paisagens do
morro”, que servem como ilustragdo da musica em um tipico efeito video clipe.
O som direto desses planos de cobertura serd mantido como som de fundo,
acompanhando o corte seco da imagem, sendo que o audio que registra a musica
entra como faixa principal, ocupando o primeiro plano sonoro. Outra sequéncia
gue evidencia esse tipo de procedimento é a da Rua dos Andradas, local em
gue Cartola morou por um periodo da sua vida. Acompanhando os depoimentos
gue entram em off como faixa sonora principal, vé-se varios planos dessa rua,
mostrando o movimento de seu comércio, o fluxo de pessoas, etc. Em todos
esses planos, que servem como ilustragao para os depoimentos, sdo mantidos,
como faixa secundaria, os sons diretos originais que entram em volume mais
baixo, mas mesmo assim bastante perceptiveis. Nesses dois exemplos, a faixa
sonora secundaria ira produzir um efeito de ruido em relagdo a faixa sonora

principal, como em um tratamento “sujo” do som, o que no documentario vem
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a ser claramente intencional. Aqui poderiamos ir mais além e dizer que, no
caso das duas sequéncias citadas acima, esse procedimento vem a ser usado
para preservar certa integridade da tomada documental em um documentario

bastante controlado, como sdo todos os documentarios de arquivo.

Esse modo de tratamento de sobreposicdo de duas faixas sonoras sera
usado também para ampliar o sentido de verborragia do filme. Como dissemos
anteriormente, Cartola vem a ser um documentario extremamente verborragico,
sendo que o sentido da “verborragia” é construido gragas a uma sucessao linear
de vozes, entre as vozes de depoimentos e cantos, quase sem pausas. Aliado a
essa progressao horizontal de vozes, tem-se, em uma determinada sequéncia,
o emprego de uma sobreposicao vertical de vozes (a partir dos mesmos critérios
exemplificados anteriormente), pois a montagem nao suprime o som direto dos
planos de imagem que sao usados como cobertura ou como conteudo ilustrativo
para determinada sequéncia. Esse procedimento sera usado na sequéncia que
marca o retorno triunfal de Cartola ao mercado de discos e shows, quando
lanca seus primeiros LPs pela gravadora Marcus Pereira, em 1974 e 1976. Na
faixa sonora principal, entra Cartola cantando a musica Alegria, que integra o
disco de 1974 gravado por ele. A sequéncia, que aqui vou chamar de “Alegria”,
€ montada com imagens de arquivo, entre fotos de Cartola e de noticias de
jornais sobre Cartola, além de imagens em movimento, filme e video, em que
vemos varios momentos de Cartola entre apresentacdes musicais e entrevistas.
Os audios originais das imagens em movimento e das vozes sincronicas serao
mantidos como sons de fundo, ou como faixas secundarias, ao longo de toda a
sequéncia. “Alegria” entra claramente como climax do documentario, momento
de maior sucesso na carreira comercial do compositor depois de longos anos
de batalha. O tratamento sonoro reforga a intensidade dramatica do momento
pelo excesso de sons e vozes, buscando restituir a dindmica dos acontecimentos
naquele periodo de vida de Cartola. O sentido de verborragia vem a ser assim
reforcado pelo emprego das vozes sobrepostas verticalmente a voz principal

que, na sequéncia, sdao ocupadas pela musica Alegria na voz de Cartola. As
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vozes secundarias, pouco distinguiveis, adquirem assim um valor de ruido, ja
gue sua dimensao de linguagem fica reduzida. Na sequéncia “Alegria”, voltamos
a observar aquele mesmo tratamento “sujo” do som que nos referimos ao

comentarmos as sequéncias da sala de recepcao e da Rua dos Andradas.

O procedimento de sobreposicdo vertical de vozes é pontual no
documentario, sendo utilizado apenas em “Alegria”, mas sera de fundamental
importancia para entendermos o trabalho do siléncio operado pelo filme por
meio do que chamamos anteriormente de “processo de abafamento de vozes”,

do qual falaremos a seguir. Para Michel Chion (2011):

a impressdo de siléncio numa cena de filme ndo é o simples efeito de
uma auséncia de ruido; s6 se produz quando é trazido por todo um
contexto e por toda uma preparacdao, que consiste, no mais simples
dos casos, em fazé-lo preceder de uma sequencia barulhenta. Por
outras palavras, o siléncio nunca € um vazio neutro; é o negativo de um
contraste. (p. 50).

No artigo Almost silent: the interplay of sound and silence in cotemporary
cinema and television, Paul Théberge ira trabalhar a ideia de contraste comentada
por Chion a partir do conceito de siléncio relativo (relative silence). Para Théberge
(2008, p. 67) “[...] ndo existe algo como o siléncio total e absoluto, apenas um
sistema de siléncios estruturais relativos - siléncios que adquirem sentido dentro
de todo o contexto relacional e de representacdo da propria trilha sonora.”
Assim como Chion (2011), Théberge (2008) lembra que, ao fazer uso do siléncio
absoluto em uma trilha sonora, havera sempre o risco desse ser entendido como
uma falha técnica do filme, devendo, por essa razado, ser evitado sempre que
possivel. Théberge (2008) ira trabalhar com o conceito de siléncio relacional para
contrapor a nogao de siléncio absoluto. J& Mark Kerins (2011, p. 59), em seu
livro Beyond dolby: cinema in the digital sound age, utilizard o termo “relative

silence” (“siléncio relativo”) para contrapor o termo “complete silence” (“siléncio

4 Tradugdo nossa de: “[...] there is no such thing as a true, or absolute, silence, only a system of relative, structured
silences - silences that are made to have meaning within the relational and representational context of the soundtrack

itself.”
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completo”), conceito que ele mesmo admite ser menos amplo do que o conceito

siléncio relacional trabalhado por Théberge.

Em Cartola, musica para os olhos, vamos ver o emprego das duas formas
de siléncio citadas por Kerins e Théberge. O “siléncio completo”, em que todos
0s sons sdo suprimidos da faixa sonora, e o “siléncio relativo”, ou “relacional”,
que nasce pelo contraste na forma de tratamento da faixa sonora dentro de
toda cadeia discursiva do filme, procedimentos que sdo uma das marcas daquilo

chamado anteriormente de “subversdes criativas”.

Antes é necessario distinguir o uso do “siléncio completo” do “siléncio
breve”, o Ultimo funcionando como pausas e respiros. Em Cartola, observamos
em alguns momentos o uso de siléncios breves, como o que ocorre logo apds
o depoimento de J. C. Botezelli, o Peldao, que trata sobre a irritacao de Cartola
sempre que perguntado sobre a origem de seu apelido. Por sua duragao breve,
de apenas dois ou trés segundos, esses siléncios nao correm o risco de serem

entendidos pelo espectador como falhas na trilha sonora do filme.

O siléncio completo sé passa a ser percebido quando se prolonga por
alguns segundos além do usual. Em Cartola, esse procedimento serda usado
em uma sequéncia ao final do documentario: quando retomam-se as imagens
do enterro que haviam sido apresentadas logo ao inicio do filme. Dentro da
cadeia discursiva do filme, a sequéncia trataria, assim, daquilo que poderiamos
chamar de “a segunda morte de Cartola”. O siléncio é introduzido por dois
toques de bumbo, sendo que o primeiro entra em sincronia com a imagem e se
estende por aproximadamente vinte segundos de filme. Nas imagens coloridas,
acompanhamos a grande movimentacao da massa de pessoas ao redor do
cortejo funebre. Apds um close tremido no rosto de Cartola, quem esta dentro
do caixao, um corte passa para outra imagem de arquivo, dessa vez em preto
e branco, que mostra uma cruz de cemitério. Sobre essa imagem, entra Cartola
cantando a musica Fiz por vocé o que pude. Nesse ponto, encerra-se o uso do

siléncio completo e tem inicio o uso do que aqui vamos chamar de “siléncio
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relativo”.> Assim como haviamos observado na sequéncia de um minuto sem
imagens, a sequéncia de siléncio completo também é bem justificada por seu
conteudo tematico. Trata-se de um momento funebre normalmente associado
ao siléncio, o que pelo menos se dda em nossa cultura. O toque do bumbo,
por sua vez, serve como elemento preparatoério para a introdugao do siléncio,
funcionando como uma espécie de fade out, ou efeito de escurecimento gradual
da imagem, utilizado como efeito de transi¢ao no inicio da sequéncia de 1 minuto

sem imagens.

Mantendo a continuidade do plano da cruz, que encerra a sequéncia de
siléncio completo, um movimento de camera altera o enquadramento, passando
a mostrar um grupo de pessoas que bebem descontraidamente bem ao lado do
cemitério. Na faixa sonora, segue a musica de Cartola Fiz por vocé o que pude. Ao
contrario do que haviamos visto na sequéncia “Alegria”, a sequéncia de imagens
gue acompanha o canto de Cartola ndao possui som, servindo apenas como base
imagética para a trilha musical. No entanto, as imagens que vemos apresentam
situacOes de conversas entre os sambistas que bebem, sendo que algumas das
falas sdao ditas diretamente para a camera. Dessa forma, as imagens possuem
um conteudo verborragico, muito embora o som que se origina delas ndo esteja
presente. O efeito de abafamento das vozes é produzido pelo contraste entre as
operacdes de montagem observadas nas sequéncias “Alegria” e “Fiz por vocé o

que pude”.

O sentido de verborragia contido nos planos da sequéncia “Fiz por vocé o
gue pude” é obtido por uma dimensao simbdlica das imagens. De fato, é possivel
fazer uma leitura labial do conteldo das falas que sao ditas diante da camera.
Poderiamos ter acesso, assim, a dimensdo da voz enquanto linguagem. O que
a sequéncia nos omite €, justamente, a dimensao fisica da voz (seus timbres,
modulagdes, volumes, etc.), distincao trabalhada em Dolar (2006). Da mesma

maneira que ndo temos acesso a dimensdo fisica das vozes, também nos sdo

5 Na sequéncia do enterro, o uso do siléncio completo estd bem amarrado com o seu contetido tematico.
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omitidos os ruidos do ambiente®, ou das ambiéncias. A construgdao do siléncio
relativo ocorre a partir do contraste, no sentido de Chion, entre os dois tipos de
tratamento da faixa sonora secundaria nas sequéncias “Alegria” e “Fiz por vocé
o que pude”, o que sé pode ser entendido dentro da légica discursiva adotada
pelo documentario. No sentido comentado anteriormente, a sequéncia “Alegria”
prepara o siléncio relativo de “Fiz por vocé o que pude”, uma como o negativo
da outra, mesmo que ambas possuam, como faixa sonora principal, a musica de
Cartola, sendo, portanto, sequéncias eminentemente sonoras. Voltando a Mark

Kerins (2011):

em um filme onde alguns segmentos apresentam musica, efeitos sonoros,
e didlogo, qualquer secao (por mais alta que seja) onde um ou mais desses
elementos ndo esteja presente pode ser considerada “relativamente
silenciosa” devido a percepgdo do elemento ausente. (p. 59).7

As vozes abafadas dos sambistas em “Fiz por vocé o que pude”, ou a
auséncia dessas vozes, vem a ser, dessa forma, o elemento ausente na cadeia
dos procedimentos de montagem de Cartola, musica para os olhos. Da mesma
maneira que o documentario faz uso extensivo das vozes extra-campo, vozes

sem corpo, tem-se também o uso inverso, o dos corpos sem vozes.

O documentario se encerra com a mesma imagem da cruz que vimos no
inicio da sequéncia “Fiz por vocé o que pude”, que serve de base para a entrada
do off de Cartola se despedindo de todos: “Eu quero deixar o meu abrago a vocés
todos, agradecer a lembranca do meu nome para bater um papo com vocé, para
contar algumas mentiras e algumas verdades” (CARTOLA, 2006). Morto, o sambista

volta a ocupar o espaco fora de campo. Sua voz recupera o poder acusmatico -

6 Tem-se 0 mesmo tipo de procedimento de abafamento de vozes ao final da primeira sequéncia do filme. Procedimento
que tras as imagens do enterro de Cartola acompanhada da musica Divina Dama, de Cartola. A sequéncia se encerra
com um sambista falando diretamente para a cdmera, apds o término da musica, sem, no entanto, termos o som

dessa fala.

7 Tradugdo nossa de: “Thus in a movie where some segments feature music, sound effects, and dialogue, any section
(however loud) where one or more of these elements drops out could be considered “relatively silent” due to the

perception of the missing element”.
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em um processo de acustimatizacao inverso ao que vimos na metade do filme. A
dimensao de personagem se mistura a dimensao de narrador, um narrador implicito
e onisciente que conta sua histéria de vida, tal como um Bras Cubas. No inicio, a
voz de Cartola abre o filme cantando sobre sua prépria morte em Divina Dama.
Ao final, Cartola, j@ morto, anuncia, via voz acusmatica, a sua partida. Uma voz

incorpdrea, pois ja ndo habita mais esse espaco de mundo.

A voz é, por natureza, um elemento ambiguo, um “objeto estranho”, nas
palavras de Michel Chion (1993, p. 13). Uma mesma elocucao pode comportar
sentidos diversos entre suas dimensGes linguisticas, fisicas, sonoras, emocionais,
etc.8 Nesse sentido, as sequéncias “Alegria” e “Fiz por vocé o que pude”, evidenciam
bem essa diversidade de aproximagdes possiveis. Em “Alegria”, a voz é linguagem,
canto e ruido. Em “Fiz por vocé o que pude”, a voz é linguagem, canto e siléncio.
Especialmente nesta Ultima sequéncia, uma contradicdo aparente salta aos olhos.
Ao mesmo tempo em que analisamos as dimensdes do siléncio, chamamos a
atencao para o carater verborragico das imagens, compostas por corpos que falam.
Aqui nos parece pertinente citar um artigo recente de Fernando Morais da Costa.

Em Siléncio e vozes no cinema: tabu e stereo, Costa (2014) levanta uma questao

relacionada ao estudo da voz e do siléncio:

Nosso intuito, ao unir dois objetos tdo dispares [voz e siléncio] em um
mesmo contexto de analise [...], era entender como pode ser possivel
para a analise do som no cinema unir elementos tdo comumente
assimilados como opostos: a fala e o siléncio. Fazer conexdes possiveis
entre ambos nos parece, hoje, um caminho valido para a analise filmica.
E para conseguir trilhar tal caminho, o primeiro passo nos parece
exatamente ndo entendé-los como opostos, mas como complementares
(p. 151/152).

De fato, a analise das vozes e do siléncio em Cartola, musica para os

olhos nos sugere claramente esse caminho.

8 O carater eminentemente multidisciplinar e pluridimensional da voz é frequentemente ressaltado em estudos como
o de Mladen Dolar (2006), Herman Parret (2002), ou mesmo em antologias como a organizada por Jonathan Sterne
(2012), de nome The sound studies reader, cuja Parte VI vem a ser totalmente dedicada a voz, contando com textos

de J. Derrida, R. Barthes, A. Cavarero, M. Dolar, A. Weheliye e J. Smth.
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