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Resumo: A partir da andlise de trechos de cenas do filme F for fake (1973) de Orson Welles, o texto
busca investigar o papel do pensamento sonoro na criagdo da atmosfera de artificio e falsificagdo
proposta pelo filme. Observando parte da trajetéria artistica de Welles, delineamos o caminho reflexivo
do texto ressaltando como o pensamento sonoro teve papel fundamental em suas obras, desde a
marcante performance radiofénica Guerra dos mundos (1938), culminando em apostas mais
experimentais como a de F for fake. Entre os recursos usados por Welles na composigéo sonora do filme
estao a sobreposigao de vozes e ruidos e a justaposicédo de fragmentos sonoros extraidos de diferentes
cenas, compondo um mosaico de sons que atua na criagdo da atmosfera em mdltiplas camadas a partir
da qual o filme se constroi. As estratégias utilizadas por Welles em F for fake indicam caminhos na
construgao do que chamamos “efeitos do falso”, ramificagéo conceitual da nogéo de “efeitos de presenga”
elaborada nos escritos de Josette Feral (2012). Para além, o texto desenvolve reflexdes sobre o papel
fundamental do desenho sonoro — bem como as insergdes de momentos de siléncio — nas obras de
Welles a partir do apoio teérico de Débora Opolski, Michel Chion e Jonathan Rosenbaum.

Palavras-chave: Orson Welles; F for fake; Pensamento sonoro; Efeitos do falso.

Resumen: A partir del analisis de escenas de la pelicula F for Fake (1973) de Orson Welles, el texto
indaga acerca del papel del pensamiento sonoro en la creacion de la atmdsfera de artificio y falsificacion
que propone la pelicula. Observando parte de la trayectoria artistica de Welles, la reflexién destaca como
el pensamiento sonoro jugé un papel fundamental en sus obras, desde la notable performance
radiofénica Guerra de los mundos (1938), culminando en apuestas mas experimentales como F de Fake.
Entre los recursos utilizados por Welles en la composicion sonora de la pelicula se encuentran la
superposicion de voces y ruidos y la yuxtaposicion de fragmentos sonoros extraidos de diferentes
escenas, componiendo un mosaico de sonidos que actua en la creacion de la atmésfera en mdltiples
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capas a partir de las cuales se construye la pelicula. Las estrategias utilizadas por Welles en F for Fake
sefialan caminos en la construccion de lo que llamamos “efectos de lo falso”, una ramificacién conceptual
de la nocién de “efectos de presencia” elaborada en los escritos de Josette Feral (2012). Ademas, el
texto desarrolla reflexiones sobre el papel fundamental del disefio sonoro — asi como la inserciéon de
momentos de silencio — en la obra de Welles a partir del apoyo tedrico de Débora Opolski, Michel Chion
y Jonathan Rosenbaum.

Palabras clave: Orson Welles; F for Fake; Pensamiento sonoro; Efectos de lo falso.

Abstract: Based on the analysis of scenes from the film F for fake (1973) by Orson Welles, the text seeks
to investigate the role of sound thinking in the creation of the atmosphere of artifice and fakery proposed
by the film. Observing part of Welles’ artistic trajectory, the reflection emphasizes how sound thinking
played a fundamental role in his works, from the remarkable radio performance War of the worlds (1938),
culminating in the more experimental F for fake. Among the resources used by Welles in the sound
composition of the film are the overlapping of voices and noises and the juxtaposition of sound fragments
extracted from different scenes, composing a mosaic of sounds that acts in the creation of the multiple-
layered atmosphere from which the film is built. The strategies used by Welles in F for fake indicate paths
in the construction of what we call “fake effects”, a conceptual ramification of the notion of “presence
effects” elaborated in the writings of Josette Feral (2012). In addition, the text develops reflections on the
fundamental role of sound design — as well as the insertion of moments of silence — in Welles’ works
based on the theoretical support of Débora Opolski, Michel Chion and Jonathan Rosenbaum.

Keywords: Orson Welles; F for fake; Sound thinking; Fake effects.

Orson Welles e os efeitos do falso

Orson Welles foi o responsavel por marcos estéticos e artisticos, ja bem
conhecidos, principalmente se tratando de invengdes com lentes e planos
cinematograficos. Ha uma camada interessante em sua obra, que buscamos investigar,
que diz respeito ao trabalho com o som e como o pensamento sonoro sdo partes
essenciais de suas apostas cinematograficas na criagdo de composi¢gdes conexas ou
propositalmente desconexas entre som e imagem. Falaremos especificamente do filme
F for fake (1973)" na intengado de, buscando explorar o trabalho com som utilizado no
filme, também nos aproximarmos do conceito de “efeitos do falso”.2. E, ainda, nossa
investigacdo busca compreender como as estratégias sonoras de F for fake colaboram
para trazer a tona a representagéo do falso.

Ainvestigacéo sobre os efeitos do falso se baseia no conceito de Josette Féral
(2012) de efeitos de presenca®, efeitos que surgem a partir da alternancia entre

" No Brasil o titulo foi traduzido como Verdades e mentiras.

2 Este conceito foi inicialmente discutido no artigo Efeitos do falso na experiéncia artistico-pedagdgica:
da analise filmica a criagcao cénica da peca B de Beatriz Silveira (Bushatsky, 2022).

3 Este conceito é desenvolvido e aprofundado no texto De la présence aux effets de présence. Ecarts et
enjeux de Josette Féral e Edwige Perrot (2012, pp. 11-40). Neste texto, Féral analisa performances
criadas por Janete Cardiff a partir de uma perspectiva de escuta do espectador, investigando a escuta
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momentos de presenga e momentos de auséncia. Para a autora, os efeitos de presenga
geram uma poténcia que suscita no espectador uma experiéncia particular (Féral, 2012).
Diante de uma obra ou performance, na qual os espectadores estdo conscientes de que
nao ha vida ou movimento, o efeito de presenca cria a impressao de que existe algum
tipo de presenga viva:

Esta presenca, seja qual for a forma que ela assume, exprime
a sensagao de presenga de um corpo — geralmente um corpo
vivo — diante do qual o sujeito que o vé tem a impressao, a
sensagdo, de que este estd presente no seu proprio
ambiente* (Féral, 2012, p. 14, grifo da autora, tradugéo

nossa).

Este efeito, ao se utilizar de uma tecnologia ou ferramenta de “ilusdo”, engana
os sentidos de seus espectadores, geralmente associado a perspectivas sonoras em
tensdo com aquilo que é visual. Diante de um efeito de presenga, ocorre uma situagao
paradoxal entre recepgao cognitiva e apreensdo subjetiva em que, segundo a
pesquisadora Verdnica Veloso, “ha uma dissociagao entre o olhar e o ouvir, entre a visao
e a escuta. E nessa dissociagdo que se baseia o efeito de presencga” (Veloso, 2021, p.
264). Expandindo o conceito de Féral, os “efeitos do falso” sdo aqueles que, para além
da tensdo presenga/auséncia, também podem se estender para manifestagbes de
duplicagbes, falsificagbes e multiplicidades, a partir de uma perspectiva de analise de
imagens. Para além, também buscamos expandir o conceito para analisar os efeitos do
falso presentes em diferentes géneros artisticos, como, por exemplo, no cinema.

E importante relembrar que um dos marcos iniciais da trajetéria criativa de
Welles se da justamente na dimensao do som, na pega radiofénica Guerra dos mundos,
adaptagao do romance A guerra dos mundos (1898), de H. G. Wells — que em Welles se
converte em um marco também do que podemos chamar de uma performance do falso,
visto que a transmissao radiofénica “enganou” a populagao norte-americana sobre uma
elaborada invasao alienigena em 1938. Podemos inclusive interpretar a performance
enquanto um efeito de presencga, ou um efeito do falso, de grande proporgao. Se o efeito

bi-naural, entre outros recursos. Vale ressaltar que este conceito ndo tem relagao direta com o conceito
de “producgéo de presenga” desenvolvido por Hans Gumbrecht.

4 Cette présence, quelle que soit la forme qu’elle prend, dit le sentiment de présence d’un corps — corps
vivant généralement — face auquel le sujet qui le regarde a I'impression, voire la sensation, qu'il est
présent dans son propre environnement.
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de presenga cria uma ilusdo pelos sentidos, e sabemos que os sentidos de alguns dos
ouvintes foi convocado a fuga, ao medo do apocalipse e a iminéncia da extingéo
humana, parece cabivel interpretar que Welles atingiu algo para além da percepgao
consciente, manipulando os mais intensos e profundos sentimentos da populagdo em
uma pratica quase hipnética. Nesse sentido, por mais que os ouvintes nao tenham sido
apresentados a nenhum estimulo visual, o estimulo sonoro — tanto na dimenséao
narrativa quanto na trilha musical — era tdo impactante que foi suficiente para que, como
se sabe, os ouvintes fossem levados a imaginar a invasao alienigena como se realmente
estivesse acontecendo em tempo real.

Se em um primeiro momento da histéria do cinema o som era mais distanciado
da cena, aos poucos, com o0s avangos tecnolégicos que passam a incluir o som na
pelicula da imagem, este se torna um elemento fundamental que visa garantir o
“realismo” das imagens. O som e suas possibilidades passam por uma espécie de
reinvengdo na medida em que se torna a base de sustentagdo da verossimilhanga de
grande parte daquilo que é visto na imagem, com excegao das trilhas musicais nao-
diegéticas — que trabalham a favor de uma exaltagdo das emogdes. Com o tempo e as
apuragdes dos equipamentos digitais, este efeito de verossimilhanga do som chega ao
espectador como uma forma nao questionavel, isto €, recebemos os sons como se eles

nao fossem artificiais ou feitos em pos-producgéo.

[...] no cinema, o som é reconhecido pelo espectador como
verdadeiro, eficaz e adaptado; o espectador néo se preocupa
se reproduz o som que faz na realidade o mesmo tipo de
situagdo ou de causa, mas se representa (ou seja, traduz,
exprime) as sensagdes associadas a essa causa (Chion,
2016, p. 89).

Esta analise sobre o som traz ainda a dimenséo de “efeito” que a forma sonora
possui nas obras cinematograficas quando, por exemplo, ela é criada a partir de
diferentes objetos que ndo sédo necessariamente aqueles a que se refere a imagem.
Michel Chion chama a atengéao para algo que nos parece ser o ponto central do filme de
Welles: o som como “crenga a bem dizer magica” (Chion, 2008, p. 90), isto &, a
consciéncia de que a camada sonora do filme faz toda a diferenga na recepgao da

verossimilhanga de tudo o que acontece diante dos nossos olhos e ouvidos.
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F for fake

Welles, entao, inicia suas exploragdes sobre os efeitos do falso no campo da
sonoridade e das ondas radiofénicas, e, nas décadas seguintes, leva suas descobertas
adiante, culminando em F for fake, filme a ser analisado neste artigo. Sobre essa mesma
orbita, Tim Tully (1999), recobrando as reflexées do compositor Walter Murch sobre a
obra de Welles, comenta:

Welles “sempre se interessou pelo som”, diz Murch. “Ele foi
pioneiro na década de 1930, e levou muitas décadas para o
resto do mundo alcanga-lo”. Murch cita especificamente o
uso da realidade documental por Welles. A guerra dos
mundos (a infame e aterrorizante transmissao de radio de
Welles sobre uma “invasdo marciana”) € um exemplo
classico disso: nado apenas vocé estd ouvindo algo
semelhante a um documentario, mas ao mesmo tempo ele
estava fazendo uma mimica da forma de um documentario

de radio® (Tully, 1999, n.p., tradug&o nossa).

E possivel ler F for fake nessa mesma otica, como a mimica de um
documentario em que os recursos sonoros seguem as pistas de um género documental
que convida o espectador a adentrar o universo de falsificagbes construido pelo diretor.
Welles era um criador atento aos detalhes e, por mais que se permitisse alguns
momentos de pura experimentagao, esta parecia ser feita com cuidado e atengéo, em
um trabalho artesanal, no bom sentido que a palavra pode carregar. Débora Opolski
(2021) nota este aspecto ao descrever uma faceta do trabalho com o som e, mais
especificamente, com a organizagédo e edigdo dos dialogos no filme Cidaddo Kane
(1941). Ela descreve que Welles, em busca do efeito de verossimilhanga, de uma fala
que soasse espontanea, “[...] controlava a forma como a superposi¢ao das falas deveria
ser realizada. Ele [Orson Welles] a entendia como um processo altamente controlado,
da mesma forma que um maestro conduz uma orquestra” (Opolski, 2021, p. 113). Ha

5 Welles “had always been interested in sound”, Murch said. “He was pioneering things in the 1930s, and
it took many decades for the rest of the world to catch up”. Murch specifically cited Welles' use of
documentary reality. The War of the Worlds (Welles’ infamous, panic-inspiring radio broadcast of a
‘Martian invasion’) is a classic example of that: where not only are you listening to something
documentary-like, but at the same time he was mimicking the form of the radio documentary.
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nessa afirmagdo uma atengéo aos detalhes, que busca tornar a experiéncia sonora do
espectador muito proxima daquela que € escutada em seu cotidiano. Para ele, atingir a
“verossimilhanga” significava soar realista, isto €, tentar retirar um certo tom marcado e
artificial que, por vezes, os dialogos cinematograficos carregam. Em Kane, Welles
também elabora a questao da sobreposigdo de vozes como um elemento que pode
passar desapercebido pelos espectadores, mas ainda assim cria um efeito de
estranhamento sobre a perspectiva formal dos dialogos.

[...] muitos dos casos de sobreposigcao de voz que ocorrem
em Cidaddo Kane sao arquitetados com o intuito de criar e
enfatizar a sobreposigdo como elemento estrutural daquela
cinematografia. A audiéncia, por sua vez, ndo analisa a
fungéo de cada sobreposigédo, mas pode compreender que o
dialogo é mais descontraido ou menos submetido as regras

formais classicas (Opolski, 2018, p. 464).

Para a autora, a questao da verossimilhanga esta associada a uma nogéo de
consisténcia e coeréncia entre som e imagem; entre o som e a referéncia de como uma
determinada imagem “deveria” soar. Para além, a verossimilhanca também esta
associada a uma relagao entre tempo histérico e o espago em que a as imagens sao
colocadas. Para Opolski (2021), é verossimil aquilo que ja foi utilizado previamente. E
pelo efeito de repeticao de referéncias que ja conhecemos que selamos o acordo da
verossimilhanga, consolidando-a “a partir da repeticdo de padroes”’. O pacto da
verossimilhanga também ¢é reforgado pelo nosso conhecimento acerca dos géneros
cinematograficos e como eles deveriam soar. Nesse sentido, Welles compreende esse
pacto e faz uso de suas regras para embarcar o espectador em determinadas formas
reconheciveis do género documental.

Ainda sobre o controle exercido por Welles na narrativa sonora, para além do
exemplo de Cidaddo Kane, também encontramos efeito similar em F for fake, em que o
diretor faz 0 som e a edigao de dialogos seguirem o caminho da edi¢do frenética do
filme, na busca de contar seis historias simultaneas, todas permeadas de alguma forma
por elementos falsos. A fabricagdo e manipulagdo do discurso parecem estar
diretamente associadas as estratégias sonoras do filme. A edi¢do das imagens, por
exemplo, conta em grande parte com a perspectiva sonora do filme, que deve seguir o
ritmo proposto por ela. Aqui também as vozes e sons sao sobrepostos para que edigao
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e som sigam caminhos formais similares e contribuam para a criagéo dos efeitos do falso
no filme. Assim, se em F for fake o falso €, num primeiro momento, tema ou mesmo
personagem central da trama — a partir das histérias de falsarios, vigaristas e
falsificadores que o filme coloca em cena —, em um segundo nivel este elemento se
revela como o principio de composigao formal da obra. As perspectivas sonoras auxiliam
o filme a exaltar as figuras ali retratadas, sugerindo que poderiam passar incélumes por
nosso juizo de valor sobre o que é falso e verdadeiro nas narrativas contidas na obra.

Segundo Jonathan Rosenbaum no artigo Sound thinking (1978):

Nos usos do som nao-verbal mais frequentemente
destacados para atengdo dentro desses quadros
dominantes, [...] o som é elogiado quando € direcionado
diretamente ao amago, passando pelo cérebro enquanto
tenta nos persuadir de que as imagens sao “mais” do que
elas realmente sdo: mais assustadoras, mais engragadas,
mais ousadas, mais tristes, mais sabias, mais verdadeiras —
literalmente, mais significativas® (Rosenbaum, 1978, n.p.,
tradugdo nossa).

Em termos gerais, o filme gira em torno da enigmatica e carismatica figura de
Elmyr de Hory, notério falsificador de arte huingaro, responsavel pela venda de centenas
de telas falsificadas que enganaram os maiores especialistas do mundo, pintadas por
ele mesmo e assinadas com nomes de pintores famosos como Matisse, Modigliani e
Renoir. Segundo Rosenbaum (2007), o ponto de partida do filme é o seguinte: “se a
distingdo entre arte real e arte falsificada pode ser identificada apenas por ‘experts’,
entao o falsario que engana o expert € o verdadeiro artista” (Rosenbaum, 2007, p. 51,
tradugéo nossa).”

O filme se estrutura a partir de seis eixos narrativos que se entrecruzam. De
forma sintética, esses eixos sdo compostos pelas histérias do artista falsario EImyr de

Hory; a falsa biografia de Elmyr escrita pelo jornalista Clifford Irving; peripécias

8 Correspondingly, in the uses of nonverbal sound most often singled out for attention within these
dominant frames, [...] sound is praised when it’s aimed directly at the gut, by passing the brain while
contriving to persuade one that the images are ‘more’ than they actually are: scarier, funnier, bolder,
sadder, wiser, truerliterally, more meaningful.

7 [...]ifthe distinction between real art and fakery is one that can only be made by ‘experts,’then the faker
who outwits the ‘expert’is a real artist.
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biograficas do préprio Orson Welles, nas quais ficgdo e memoria se confundem; a busca
para encontrar o enigmatico aviador Howard Hughes; a relagao entre a atriz Oja Kodar
e Picasso; e, por fim, cenas do que podemos chamar de “bastidores” do proprio filme,
isto €, cenas da equipe filmando Welles enquanto ele narra o entrecruzamento dessas
distintas histérias. Todas essas linhas narrativas giram em torno do mesmo problema: a
relagdo confusa e fascinante entre o falso e o verdadeiro.

O filme, com seu roteiro em colagem que se opde a “implacavel sucessao de
acontecimentos” da narrativa filmica tradicional (Domenéch, 2000, p. 97), € considerado
pela critica como um representante do género filme-ensaio (Rosenbaum, 2007; Lins,
2009; Weinrichter, 2007)8. A aparente confuso criada pela estrutura narrativa do filme,
longe de ser um empecilho para o espectador, funciona como um elemento magnético,
que, saltando entre uma e outra narrativa e criando pontos de entrecruzamento entre
elas, mantém o espectador sempre atento, em um “estado alucinatério” (Domenéch,
2000, p. 90). Esse elemento narrativo, aliado a uma montagem frenética que segue o
fluxo de pensamento do narrador-Welles, confere a obra uma sensagao de estar além
das estruturas narrativas do cinema tradicional.

Gostariamos de chamar a atengéo para a primeira sequéncia do filme no que
diz respeito a peculiaridade da construgéo sonora da cena. A apresentagao do filme ja é
bastante frenética e brinca com uma série de “truques de ilusionismo” cinematograficos,
fazendo alusdo a truques de magica e truques da ordem da materialidade do cinema,
dos cortes e da montagem. A seguir, descrevemos a sequéncia de imagens e sons.

O filme se inicia com uma narragao praticamente em voz over, visto que, por
mais que Welles aparega em cena de vez em quando, ndo parece haver uma
preocupacao do filme com a sincronia entre o que ele narra e a maneira como sua boca
se move. Novamente, os fakes sdo muito ageis, o que nao faz com que a dessincronia
entre som e imagem chegue a ser imediatamente perceptivel para o espectador.

Na tela preta inicial, escutamos primeiro os acordes de uma musica grave. Em
seguida, Welles disserta sobre o filme que veremos a seguir: “Para o meu proximo
experimento, senhoras e senhores, eu apreciaria o empréstimo de qualquer pequeno
objeto pessoal do seu bolso, uma chave ou caixa de fésforos, uma moeda”, diz o diretor-
narrador. Essa primeira fala emula o pedido de um magico que pede a plateia um objeto,

8 Encontramos também o préprio Welles, ainda nos anos 1950, tomando algumas de suas obras por
filme ensaios. Referindo-se ao projeto Portrait of Gina (1958), afirmou: “No es en absoluto un documental;
es un ensayo, un ensayo personal. Esta dentro de una linea periodistica; soy yo mismo proyectado sobre
un tema dado” (Zunzunegui, 2005 apud Weinrichter, 2007, p. 36).
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o qual fara sumir na frente dos espectadores. Até entdo, ndo vemos nada, apenas uma
tela preta. A fala seguinte, também de Welles, parece dar continuidade a fala anterior,
porém sua qualidade sonora é diferente e faz parecer que € um outro “alguém”
respondendo a fala anterior e ndo a continuidade da mesma ideia dita pela mesma
pessoa. Nesse sentido, parece que Welles assume duas vozes dentro de nossa cabega,
que conversam entre si. A segunda voz continua: “Ah, uma chave entdo. Otimo senhor,
levante-a sobre sua cabega”. Um fravelling nos tira do escuro para uma estagao de trem
onde vemos duas criangas olhando para cima, no caso, para Welles, que esta de costas
para a camera. A voz continua: “E atente para qualquer sinal de truques da minha parte”.
Vemos entéo, ao longo dessa fala, uma sequéncia rapida de imagens: a equipe de
filmagem do filme escondida em um canto da estagao de trem e, em segundo plano, o
trem parado; uma chave colocada na frente da crianga da cena anterior e, finalmente,
Oja Kodar® olhando a cena por detras da janela do trem.

A primeira frase da cena parece ser uma fala gravada em som direto, sem a
imagem correspondente na tela, apenas a voz. A segunda frase, apesar de corresponder
a imagem, soa como uma voz over gravada posteriormente, por sua qualidade limpida
e “proxima” a nods, porém, em seguida ficamos em duvida sobre a natureza dessa
gravagao na medida em que parece haver sincronia entre voz e boca. Esta sensagao
talvez seja suscitada porque nido ha outras camadas de som presentes na cena como,
por exemplo, efeitos de background, o que torna todo o som limpido e aparentemente
gravado em estudio. Essa perspectiva se mantém na cena, independentemente do quao
distante Welles se coloca da camera, isto &, o filme anuncia que ndo pretende seguir
determinadas regras sobre a perspectiva sonora na edigdo de som, brincando assim
com o que Chion (2016) chama de “pontos de escuta”, tornando sua obra ainda mais
multifacetada, trazendo diferentes possibilidades de interpretagdo sobre o desenho do
som.

Welles continua seu texto sobre a magica envolvendo a chave, que é
transformada em uma moeda e depois novamente em chave. Os takes oscilam entre
ele, a chave, as criangas, Kodar e a equipe de camera, em um jogo instigante. Inspirados
pela troca rapida de planos e a musica que toca nesse momento — uma linha melédica
tocada apenas por um clarinete — somos incitados a desconfiar dessas figuras, e,
paralelamente, tentamos compreender o truque de magica que € mostrado por Welles.

Porém, a cena aponta a todo momento para uma perspectiva em que o truque de magica

9 Atriz, diretora e roteirista croata que colaborou com Welles em alguns de seus filmes entre as décadas
de 1960 e 1980.
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na verdade é o proprio filme e as suas artimanhas cinematograficas, tanto pelo o que é
dito por Welles — comentando a feitura do filme — quanto pela aparigido constante da
equipe de filmagem filmando o préprio filme que estamos assistindo.

Para além da descrigdo das imagens contidas na introdugao, nota-se também
uma perspectiva sonora curiosa. Por mais que essa cena esteja sendo filmada em um
local publico — uma estagéo de trem — o som, propositalmente, ndo soa como tal. Ha
uma escolha clara do diretor de ndo colocar ruidos do espago publico, passantes,
vozerio, barulhos do trem etc. Nesse sentido, essa escolha parece reforgar justamente
a aposta no truque de magica cinematografico, ainda que de forma sutil. Welles escolhe
construir uma cena dinamica em espago publico, mas ao ndo colocar uma camada
sonora que concorde com o que € visto, reforga justamente o artificio cinematografico,
impedindo a imediata associagdo dos sons com a realidade exposta e propondo, assim,
um distanciamento entre espectador e obra.

Ha também uma caracteristica relevante na difusa linha melédica do clarinete,
escutada ao longe, quase como se estivesse sendo ouvida em uma perspectiva idilica,
onirica, de devaneio. Essa caracteristica ajuda a sublinhar a oposigéo entre cena e som,
reforgcando o que poderiamos chamar de um efeito do falso, que busca a construgao de
uma ambiéncia especifica e enfeitica o espectador para dentro dos artificios da narrativa
permeada de falsificagbes e falsificadores.

Finalmente, aos 2min25s, Welles diz: “agora é hora de uma apresentagao” e o
som nesse momento parece “correto”, isto €, esta de acordo com a expectativa que o
espago e a imagem produzem em nos, espectadores. Apds o que poderiamos chamar
de prologo, o diretor passa a se dedicar, entdo, a apresentar de fato do que se trata o
filme, frente a frente com seu espectador. Vemos de longe dois homens da equipe do
filme segurando um tecido branco, preso a uma estrutura quadrada no meio da estagao
de trem. Welles caminha lentamente e se coloca na frente do pano branco (Figura 1) e
a camera da um zoom nele. Ha um corte rapido que revela refletores de cinema (Figura
2) e mais um corte rapido que transporta Welles para um estudio (Figura 3), momento

no qual o som muda completamente.
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Figura 1: Primeiro plano da sequéncia iniciada aos 2min25s.
Fonte: Captura do filme F for fake (Orson Welles, 1973).

Figura 2: Segundo plano da sequéncia iniciada aos 2min25s.
Fonte: Captura do filme F for fake (Orson Welles, 1973).
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este e um filme sobre artimanha e fraude...

Figura 3: Terceiro plano da sequéncia iniciada aos 2min25s.
Fonte: Captura do filme F for fake (Orson Welles, 1973).

Assim que Welles inicia a apresentagdo do filme, citada anteriormente,
escutamos um barulho de filme rodando. Quando Welles esta no estudio, ha siléncio, a
musica para e escutamos apenas sua voz. A qualidade do som se adapta ao ambiente,
e 0 som passa entdo a corresponder a nossa expectativa, como se somente agora o
escutassemos no “lugar certo”, no caso, em um estudio. Pela primeira vez desde o inicio
do filme, imagem e som estdo concordando. Essa estratégia de edi¢gdo sonora se alia a
posicao da camera, parada em um plano americano, enquanto Welles fala, estendendo
a mao ao espectador como que pedindo ou sugerindo um voto de confianga entre
espectador e obra. O filme parece dizer: “abaixamos o volume do som (de acordo com
a perspectiva sonora correta), paramos a musica, a camera esta estatica, vamos
conversar’. De fato, nesse momento do filme Welles diz que o filme trata de fraudes e
falsificagbes, mas faz uma promessa ao espectador de que, na proxima uma hora, tudo
o que for dito sera verdade — apenas ao final do filme saberemos que havia um truque
envolvido nessa promessa. Logo em seguida a este momento, um letreiro com a palavra
“FAKE”, repetida por toda a tela, aparece acompanhado de um som de “pelicula
rodando”, e o filme retoma o movimento frenético, tanto em termos de som quanto de
imagem.

Ha assim, no prologo e na apresentagao da obra, uma exposigédo dos artificios
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cinematograficos que permeiam a narrativa do filme. E é notavel a maneira como, para
que esses dispositivos funcionem, o som tem papel essencial. Nesse sentido, ha uma
atencao para a qualidade dos sons e para como devem ser suas cores, nas diferentes
situagdes expostas, as quais sdo mesmo opostas: a estagao de trem e o estudio. Na
analise de Jonathan Rosenbaum (1995) sobre o filme, o autor relembra a intervengao
Guerra dos mundos, mencionada anteriormente, como o primeiro pseudo-documentario

de Welles, e conclui que nas suas obras

[...] nossa propria credulidade — uma forma de imaginagao —
€ o tema principal do filme (a imaginagao do publico continua
sendo a ferramenta essencial da gama de truques de Welles
ao longo de sua carreira). O que pensamos € o0 que
recebemos, e o que pensamos nao é tanto o que vemos, mas
0 que pensamos que vemos'® (Rosenbaum, 1995, tradugéo

nossa).

Poderiamos adicionar, nessa mesma linha, o trabalho atencioso e minucioso
com o som de seus filmes. Poderiamos sugerir também que o que escutamos nao é o
que pensamos de fato escutar. Ha truques em todas as dimensdes técnicas de seus
filmes e com as perspectivas sonoras nao é diferente. Michel Chion (2016) chama a
atengao para esse tipo de trabalho com o som pensando sobre como o cinema foi, aos
poucos, criando codigos para definir a veracidade das imagens com base em suas
sustentagdes sonoras. E interessante a relagdo que ele propde entre realismo e
desconforto ao observar que ndés enquanto espectadores damos uma carga maior de
veracidade para aquilo que traz em sua materialidade a experiéncia da filmagem
documental.

Na mesma linha, o som que traz algo de estranho ou inesperado na medida em
que esta documentando a “realidade”, aproxima o espectador da historia criando uma
espécie de acordo de veracidade: “para o som, a impressdao de realismo esta
frequentemente ligada a uma sensagdo de desconforto, de flutuacdo do sinal, de
interferéncia e de ruidos de microfone, etc” (Chion, 2016, p. 88). Welles soube coordenar
esses codigos com maestria ao longo de sua trajetoria, chegando em F for fake com o

10[...] our own gullibility — a form of imagination — is the film’s principal subject (the audience’s imagination
remains the essential tool in Welles’ bag of tricks throughout his career). What we think is what we get,
and what we think is not so much what we see as what we think we see.

©®



14

rebeca

Revista Brasileira
de Estudos de

Cinema _
e Audiovisual

desejo de jogar com essas nogdes de recepgao do som e utilizar a perspectiva sonora
como apoio fundamental para brincar de enganar o espectador.

No caso de F for fake, ha duas linhas sonoras que nos acompanham: a primeira
€ a narragdo em voz over — a escolha por uma voz que soa proxima ao espectador,
quase como se Welles estivesse sentado ao nosso lado comentando as cenas do filme.
Esta primeira linha sonora cumpre o papel de fornecer contexto narrativo ao leitor, ainda
que se tratem de contextos propositalmente atravessado de lacunas. Welles assume a

figura de um “charlatdo” trazendo na impostagéo de sua voz um tom grave e solene que
Ihe confere confianga (como uma espécie de porto seguro''), como um tipo de magico
que controla a cena e pode modifica-la quando desejar. Welles, em sua época, ja
dominava as particularidades “verbocéntricas” e “vococéntricas” do cinema, como
definidas por Michel Chion (1999)'?, e revela essa consciéncia na totalidade de suas
obras, sempre a partir de um elaborado pensamento sonoro.

A segunda linha delineada por F for fake é a que traz a trilha sonora das cenas,
misturadas entre dialogos, falas, sonoridades dos ambientes e musica. Essa segunda
trilha estd a servigo da criagdo de um contorno documental, o que pressupbe que
seremos convidados a encarar a obra enquanto uma organizagdo de documentos e
registros verdadeiros. A perspectiva documental também garante a aceitagdo da
veracidade do que é mostrado ao espectador, principalmente nos momentos em que a
voz de Welles entra como comentario em voz over. Essa dindmica, para além da
materialidade peculiar da voz de Welles, € conhecida pelos espectadores em um
documento sendo exibido e “lido” através do comentario do autor ou diretor. Nesse
sentido, Welles segue essa mesma diretriz em Fake — mesmo que para “desorganizar’
os fatos, mais do que nos ajudar a compreendé-los em suas cronologias e personagens
— sabendo que ela também indica um caminho de “realidade posta” para os
espectadores.

Em sua analise sobre os possiveis efeitos e utilizagdes da voz no cinema a
pesquisadora Mary Ann Doane (2018) indica que a voz over em situagbes documentais
pode assumir uma certa autoridade que ultrapassa aquilo que é visto na imagem,

" A poderosa voz de Orson Welles é uma materialidade Unica facilmente identificavel. Sua voz grave e
assertiva, com uma espécie de tom convidativo, pode ser encarada por vezes como algo hipnético.
Quando narra, sua voz é colocada de forma préxima, as vezes baixa, como se estivesse ao pé do ouvido;
uma espécie de estratégia que transmite as mensagens de forma a serem recebidas com veracidade por
quem as escuta.

12 Chion aponta que essas caracteristicas também est&o presentes na vida cotidiana; em uma situacéo
de multiplicidade sonora, sempre estamos em busca da compreenséo via escuta e identificacdo da voz
e, para ele, a composigdo do som no cinema, na maioria das vezes, segue essa mesma diretriz.
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colocando-se como uma voz sobreposta, uma voz sem corpo que pode vir a dominar os

sentidos de quem a escuta. Para ela, trata-se de uma voz que

[...] fala sem mediagdo com a plateia, passando por cima dos
“personagens” e estabelecendo uma cumplicidade entre ela
mesma e o espectador — juntos, eles compreendem e assim
situam a imagem. Precisamente por nao ser localizavel, por
nao ser escrava de um corpo, € que esta voz é capaz de
interpretar a imagem, produzindo a verdade dela (Doane,
2018, p. 449).

Outro ponto importante levantado pela sonoridade do filme é a falta de
momentos de siléncio. Sdo raros os momentos em que apenas escutamos a voz de
Welles. De modo geral, o0 som segue a edigdo de imagens tresloucada proposta que,
propositalmente, leva o espectador a uma confusdo sobre os fatos e o faz
automaticamente questionar o que esta sendo veiculado. Faz parte da estrutura do filme
uma investigagédo sonora frenética que corrobora para a criagdo dos efeitos do falso.
Caso o filme contasse os causos calmamente, de forma que conseguissemos nos
concentrar em cada detalhe, seria mais facil identificar imediatamente o que é falso no
filme, seja na producdo “fake-documental” das imagens ou no proprio conteudo
narrativo. Assim, Welles cria uma dindmica em que a velocidade da montagem opera
como um recurso que funciona em oposicao a lentidao, necessaria a analise, e que nos
serve para distinguir verdadeiro e falso.

Afalta de siléncio é interessante também de ser analisada sob a ética das obras
cinematograficas e midiaticas atuais. Nesse sentido, F for fake parece uma obra
constantemente atual, na medida em que abusa do exagero sonoro e imagético. E
mesmo nos casos em que determinadas obras cinematograficas atuais néo sigam esse
mesmo caminho, e inclusive se oponham a ele de forma critica, ainda assim, quando
saimos do cinema para a rua, somos confrontados com a polui¢gdo sonora das grandes
metropoles, e com os efeitos que ela causa em nossa percepgao de mundo.

Ha também uma investigagao sobre a construgdo de uma narrativa “falsa”, néo
no sentido de algo que seja necessariamente uma mentira, mas uma construgcao de
dialogos que nao aconteceram de forma sincrona e simultanea. Frequentemente, no
filme, Welles organiza tanto na edicao de imagens quanto de sons dialogos que

estruturam a narrativa, porém nao aconteceram na realidade, isto €, sons que
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prevalecem sobre as imagens, porém sem a presenga fisica de seus emissores. Um
exemplo pode ser observado em 15min48s, quando vemos Welles em close, fumando
um charuto e comentando com o espectador sobre a veracidade do trabalho de CIiff
Irving, o falso biografo de Elmyr, ao que ele é interrompido por um trecho de Irving,
captado durante uma entrevista, em que este pergunta ao entrevistador: “Me desculpe.
Mentira sobre o qué?”. A cena volta para Welles, que retoma a palavra e diz: “Aquele
farsante. E falso, e o préprio EImyr é um farsante, um falsario”. Assim, através da
“virtualidade da montagem” (Zunzunegui, 2005), cria-se um dialogo imaginario que o
ajuda a construir a narrativa. Em ultima instancia, a insergao da pergunta de Irving € a
pergunta do espectador; € como se Welles pudesse incluir nossos questionamentos
utilizando palavras e materiais coletados para o filme.

Naturalmente, nds, espectadores confusos com tantos tipos de falsificadores
que ja apareceram em 15 minutos de filme, também perguntariamos: “mentira sobre o
qué?”, querendo dizer: “de qual falsario vocé esta falando exatamente”? Esse recurso
faz parte da estrutura de montagem ensaistica que segue o filme, explorando a
dimensao reflexiva sobre o assunto, a partir de uma linguagem especifica que evoca
questionamentos e coloca fatos e verdades em cheque. O som, enquanto dimensao
autbnoma e autorreflexiva, possui um papel fundamental na construgéo dessa dimensao
ensaistica, que vai além da organizagdo das imagens, mas conta com a organizagao da
narrativa sonora do filme, buscando a criagdo de didlogos imaginarios e ambiéncias
criadas a partir de uma presenga ausente. Como comenta Dulce Barrera (2016) acerca
de F for fake: “Alguns autores defendem que a justaposigéo de episddios ficcionais com
passagens documentais € o elemento-chave que produz a falsidade da pretensao
realista do cinema” (Barrera, 2016, p. 64, tradugdo nossa)'®.

A presenca ausente se da justamente quando Welles tenta nos vender uma
imagem falsa e encenada como documental. E nesse momento que o som colabora para
que aceitemos a imagem como uma documentacao real. Porém, como o préprio filme
indica, mostrando muitas sequéncias do trabalho manual cinematografico — rolos de
filme sendo recortados, rolos se soltando, latas de filme organizadas, cameras e
iluminacéo cinematografica dispostas em um estudio, entre outras — essas imagens sédo
claramente manipuladas no interior do proprio filme, o que nos faz questionar sua
veracidade documental. Afinal, se realizamos uma documentagao falsa e a vendemos

enquanto real, € necessario que as relagdes entre som e imagem sejam pensadas com

3 Algunos autores argumentan que la yuxtaposicién de episodios ficticios con pasajes documentales es
el elemento clave que plantea la falsedad de la pretension realista del cine.
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mindcia, criando camadas de sentido que vao além da propria imagem. Imagem e som
juntos, em simbiose, criam as oportunidades para que o espectador embarque nos
efeitos do falso. Dito de outro modo, duas camadas sao mais fortes que uma e tendem
a “vencer’” a necessidade de verificagdo do espectador, que, de forma inconsciente,
percebe tal concordancia entre as camadas, e tende a ser o terceiro elemento — aquele

que vé — a concordar.

Consideragoes finais

As analises sobre as obras de Welles e, principalmente, sobre F for fake levam-
nos a analisar que o diretor revolucionou algumas perspectivas centrais do som no
cinema. Santos Zunzunegui (2005) lembra que antes de Cidaddo Kane, os filmes, em
geral, eram considerados “filmes com som”. Para ele, as ideias de Orson Welles
transformaram as obras de sua cinematografia em “auténticos filmes sonoros”
(Zuzunegui, 2005). O autor elabora uma passagem sobre o “talento de prestidigitador”
de Welles com relagao as poténcias imagéticas, porém, a consideragao vale igualmente
para suas inovagdes sonoras. Nessa perspectiva, Welles seria um artista

[...] capaz de dar ao espectador as chaves do seu jogo,
entregando-as com plena consciéncia de que ele ndo sera
capaz de capta-las, capturado como estara nas redes dos seus
jogos visuais' (Zunzunegui, 2005, p. 114, tradug&o nossa).

Na presente investigagao, as estratégias sonoras de Welles em Fake apontam
os caminhos estruturais e formais pelos quais o autor construiu uma gramatica do falso.
O filme nos fornece pistas que, ao serem compreendidas em sua perspectiva formal,
permitem que as analisemos sob o espectro dos efeitos do falso. Esse espectro nos
auxilia a compreender as estratégias de Welles a partir de nogdes de presenga e
auséncia na utilizagao de suas descobertas provenientes principalmente de seu trabalho
no radio, como, por exemplo, a narragéo em voz over ou a multiplicagéo das sonoridades
para criar diferentes ambientes.

Segundo Jonathan Rosenbaum (1978, n.p.), 0 som no cinema costuma apelar

14 [...] capaz de entregar al espectador las claves de su juego entregéndoselas en la plena consciencia
de que aquél sera incapaz de captarlas, atrapado como estara en las redes de sus juegos visuales.
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mais para os “impulsos coletivos e inconscientes” do que a visdo, que solicita do
espectador um ato de analise mais consciente. Nesse sentido, as estratégias sonoras
que sugerem o que chamamos aqui de “efeitos do falso” estdo presente no filme como
um artificio que colabora para a criagao de contradi¢gdes ou dissonancias entre som e
imagem, fazendo com que a sincronia seja nao o elemento de confirmagao ou validagao
dos fatos narrados, como se esperaria, mas o véu sob o qual se escondem os truques
e ilusdes com os quais o filme trabalha.
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