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Resumo: Esse artigo apresenta uma proposta de interpretação para a concepção de som do filme 
Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos. Busco abordar o trabalho de sonoplastia do 
filme acompanhando como suas paisagens sonoras, silêncios e objetos sonoros constroem as 
relações entre os personagens e seus estados de espírito. Em Vidas Secas, paisagens sonoras, 
silêncios e objetos sonoros articulam constelações de imagens ligadas à aspereza, ao sertão, a terra, 
ao trabalho de boiadeiro, a escassez e rudeza de sua vida. 
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Sound, image and meaning in Barren Lives (1963), by Nelson Pereira dos Santos: notes to 
approach the musicality of a motion picture without music. 

Abstract: This paper figures an understanding proposal to the sound conception of Barren Lives 
(1963), a Nelson Pereira dos Santos’ motion picture. Barren Lives’ sound design is approached 
through the observation of the ways its soundscapes, silences and sound objects construct 
relationships between its characters and their states of mind. Soundscapes, silences and sound 
objects articulates in Barren Lives constellations of images related to roughness, wilderness, the 
country land, the work of cowboy, the paucity and rudeness of his life. 
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Vidas Secas é um filme de 1963, em preto e branco, de aproximadamente 103 minutos 

de duração. Seu roteiro baseia-se na adaptação do livro de Graciliano Ramos de mesmo nome, 

de 1938. No filme, a estória se passa entre 1940-1942, período entre duas grandes secas que 

devastam o Nordeste brasileiro. É narrada a saga de uma família de retirantes, composta por 

Sinhá Vitória (interpretada por Maria Ribeiro), Fabiano (Átila Iório), dois meninos e a cadela 

Baleia. Eles se instalam em uma pequena casa abandonada de uma fazenda. O Fazendeiro 

(Jofre Soares) dono das terras tenta expulsá-los, mas Fabiano convence-o de que pode 

trabalhar para ele. A família encontra, assim, certa prosperidade, apesar de que é explorada 

pelo Fazendeiro e maltratada pela polícia, sobretudo, pelo Soldado Amarelo (Orlando 

Macedo). Contudo, novamente, a seca devasta as terras habitadas pela família, que parte 

fugida.  O filme começa e termina com a família viajando a pé, por uma paisagem seca e 

devastada. 

Não há trilha musical no filme, no sentido em que não há música de fundo e nem 

temas musicais que criem climas para cenas ou caracterizem personagens e estados de 
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espírito. Há apenas música diegética, ou seja, a música que está em cena e cuja performance 

faz parte da narrativa (GORBMAN, 1987). Ouvimos o canto de boiadeiros, a música 

executada por um violino e a música da festa de bumba meu boi. Contudo, essas músicas 

provêm de episódios cujas imagens correspondentes podemos acompanhar.  

Entretanto, trata-se de um filme sonoro, constituído pelo meio audiovisual e, portanto, 

por uma forma específica de narrar que integra som e imagem (CHION, 2004). Note-se, com 

isso, a extrema relevância que assume a presença ou ausência de sons ou ruídos, pois no meio 

audiovisual, assim como a imagem, o som é montado, fixado, cortado, juntado ou deslocado 

livremente. 

Vale, com isso, atentarmos para o trabalho de sonoplastia que constitui o filme. No 

Brasil, na época de realização de Vidas Secas, não se captavam para os filmes sons, nem 

mesmo diálogos, diretos, gravados juntamente com as cenas. Apesar de que, no Brasil, a 

captação de sons e diálogos in loco já fosse possível desde a década de 1930, na década de 

1960, os cineastas preferiam gravar as falas e sons em estúdios, após a gravação das imagens. 

Inclusive, nem sempre os atores que participavam das filmagens eram os mesmos a gravar as 

vozes (GERALDO, 2003). Na época, era comum que os atores do rádio dublassem para o 

cinema brasileiro.  

No que concerne à relação entre rádio e cinema nos anos 1960, note-se a participação 

em Vidas Secas do sonoplasta Geraldo José, um rapaz capixaba, de origem humilde, que 

cresceu no município de Bangu (RJ). Na década de 1950, Geraldo José é contratado pela 

Rádio Tupy, para ser boy do ator Paulo Gracindo, lá começando a fazer sonoplastia para rádio 

novelas. Conforme as próprias palavras de Geraldo José, no documentário O som sem 

barreiras (2003), na época, ainda não existiria “o profissional de fazer ruído no cinema”. 

Então, Geraldo José passaria a fazer trabalhos de sonoplastia para a produtora Atlântida1, 

trabalhando pela primeira vez com Nelson Pereira dos Santos no filme Mandacaru Vermelho 

(1961). É, todavia, seu trabalho em Vidas Secas que o consagra como grande sonoplasta do 

cinema brasileiro, abrindo-lhe a porta, na década de 1960, para fazer a sonoplastia da maior 

parte dos filmes do Cinema Novo2. A partir de então, o sonoplasta dedica-se a colecionar 

ruídos, organizando um arquivo, fundamental ao cinema e à televisão brasileira, com cerca de 

12 mil sons gravados.  

É interessante perceber como a importância de Vidas Secas para a consolidação da 

carreira de Geraldo José deve-se ao fato de que a inserção de ruídos nesse filme é feita sempre 

de forma muito significativa, preenchendo as imagens de sentidos e, assim, tornando a 

narrativa mais densa. Tendo isso em vista, a proposta desse artigo consiste na abordagem do 
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trabalho de sonoplastia de Vidas Secas enquanto criação, ou mesmo orquestração musical. 

Desta forma, a concepção sonora do filme como um todo pode ser tratada como obra musical. 

Para isso, me aproprio de três noções centrais às reflexões em torno da música 

contemporânea, quais sejam: a paisagem sonora, de Murray Schafer (2001), o silêncio de 

John Cage (1961), e o objeto sonoro de Pierre Schaeffer (1989). As três noções apontam para 

concepções estendidas do que pode ser tratado como fenômeno musical e podem contribuir 

para a análise da construção de significados que contextualizam e direcionam a narrativa 

audiovisual (SANTOS, 2002).  

Para Murray Schafer, “a paisagem sonora é qualquer campo de estudo acústico” 

(SCHAFER, 2001, p. 23), podendo ser um ambiente urbano ou campestre, uma composição 

musical, um programa de rádio ou um filme. Schafer busca despertar uma audição mais 

cuidadosa e crítica acerca dos sons que nos cercam a partir da escuta poética - atenta a todos 

os sons de nosso cotidiano – e do planejamento da paisagem sonora - a escolha pelas pessoas 

dos sons que querem ou não ao seu redor. 

No caso de Vidas Secas, a escuta poética e o planejamento da paisagem sonora são 

claros na construção do som do filme, uma vez que não há captação de som direto. Os sons do 

filme foram produzidos em estúdio, pensados, modelados a partir do universo de sons 

percebido por cineasta e sonoplasta como importantes à narrativa. Todo som que está no filme 

foi planejado e toda construção da paisagem sonora do filme implica na construção de sua 

dramaticidade e, para isso, a ideia de escassez é fundamental.  

A escassez constitui-se como elemento central do potencial crítico de Vidas Secas. 

Apesar de que seu letreiro inicial nos informa que a ação se passaria em 1941, o filme trata, 

de forma evidente, de questões suas contemporâneas, sobretudo, inserindo-se no debate sobre 

a reforma agrária, parcialmente proposto pelo governo trabalhista de João Goulart e que 

impulsiona uma reviravolta da classe média que encaminha o Golpe Militar de 1964 

(SADIER, 2012). Com isso, Vidas Secas assume potencial de denúncia com relação às 

questões agrárias brasileiras e às consequências da relação coronelista.  

Em Vidas Secas água e comida são escassas, os personagens possuem poucos 

pertences e mesmo no momento de bonança existe a sombra da falta, da seca. Há apenas o 

que pode ser contado, enumerado. Há poucos elementos visuais, planos de imagem longos e, 

o que mais interessa aqui, silêncio na dimensão sonora. Contudo, em se tratando de música, a 

própria noção de silêncio também é objeto de reflexão. Buscando uma escuta que constitua o 

conjunto dos sons que é capaz de perceber como música, ou seja, uma escuta que constrói e 

que se constrói na própria música, John Cage faz notar exatamente a inviabilidade humana do 



4 
 

silêncio, percebido pelo compositor antes como gradações e modulações de percepção do que 

como ausência de som (CAGE, 1961).  

O elemento silêncio do filme pode ser percebido como o que Brandon Labelle (2012) 

chama de “figuras de som”, ou seja, sonoridades que assumem sentidos quando relacionadas à 

construção do espaço e de regimes de imagem específicos, por exemplo, a relação entre o 

mundo subterrâneo do metrô e a figura sônica do eco; entre a vivacidade das calçadas e a 

figura sônica da ritmicidade; ou entre a rua, os carros e a figura de vibração. No que concerne 

ao silêncio enquanto figura sônica, Labelle faz notar sua centralidade na construção do espaço 

doméstico e da ideia de lar. Nesse sentido, o silêncio de casa se oporia aos ruídos 

desestabilizadores do contexto urbano. Por outro lado, seguindo uma matriz de pensamento 

foucaultiana, Labelle ainda aponta como a figura do silêncio também se relaciona à ideia de 

controle, como o que ocorre nas prisões, lugares construídos a partir de valores políticos, 

filosóficos e sociais que visam o domínio do corpo encarcerado. O silêncio implicaria aqui na 

separação dos criminosos tanto da sociedade quanto entre si, funcionado como uma forma 

absoluta de vigilância e controle e carregando-se com o peso simbólico dos regimes de 

tortura. 

Acrescentemos à constelação de significados assumidos pela figura sônica do silêncio, 

a ideia de escassez, do pouco, do nada a ser dito ou feito, que se depreende da paisagem 

sonora de Vidas Secas. Ainda poderíamos inserir a figura sônica do silêncio dentro da 

arquetipologia geral do imaginário tal como sistematizada por Durand (1992). As figuras 

sônicas e imagéticas de Vidas Secas inserir-se-iam dentro do que o autor identifica como 

regimes de imagem diurnos, que seriam ascensionais e heroicos, ligados a imagens como a de 

claridade, raio, visão e a características como grandeza e pureza, contudo, também tendo 

como aspectos negativos “a secura, a limpeza, a pobreza, a vertigem, o brilho intenso e a 

fome” (DURAND, 1992, p. 306), em oposição aos regimes de imagem noturnos, marcados 

por sua ligação com o inconsciente, pelas ideias de descida, fantasia, união amorosa, 

deglutição, fertilidade, nascimento, mistério, intimidade, abundância, viscosidade e 

aderência3. 

Recuperando os termos de Schafer (2001), é construída em Vidas Secas uma paisagem 

sonora hi-fi4, o ouvinte escutando à distância no contexto de um espaço fílmico vazio, aberto, 

árido e seco. Uma vez que há pouco volume de som, os sons ouvidos assumem relevância 

extraordinária. Nesse sentido, também é interessante termos em mente a oposição de Deleuze 

(1983) entre a imagem cinematográfica saturada e a imagem rarefeita. Segundo o autor, 

enquanto as imagens saturadas seriam densas em detalhes, que constituiriam subconjuntos de 
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informações, nas imagens rarefeitas, toda a atenção repousaria sobre um objeto único. O 

mesmo pode ser aplicado à dimensão sonora. Em Vidas Secas, todos os sons constituintes de 

uma textura sonora rarefeita lá estão para serem notados.  

Tendo em vista a textura sonora rarefeita de Vidas Secas, chamo a atenção para a 

importância de um som peculiar que abre e encerra o filme. Trata-se de um som acusmático, 

ou seja, cuja fonte sonora não está no campo visual do espectador (SCHAEFFER, 1988; 

CHION, 2004). Note-se como, no filme, esse é o único som não diegético. Não apenas não 

vemos a fonte sonora, como sabemos, em absoluto, que ela não está ali, uma vez que vemos, 

em um plano longo, uma paisagem aberta, descampada, na qual não há nada que possa emitir 

aquele som. Não sabemos que som é esse. Poucos de nós, citadinos, somos capazes de 

identificar essa fonte sonora na escuta que abre o filme. Com isso, desligando o som de seu 

entorno e contexto, a escuta acusmática cria o que Schaeffer chama de objeto sonoro. 

Com a noção de objeto sonoro, Schaeffer busca descondicionar hábitos lingüísticos, 

culturais e musicais, propondo a suspensão da relação do som com o mundo natural e 

exterior, neutralizando a fonte e focando nas qualidades do fenômeno sonoro. O som é ouvido 

e interessa por si mesmo e não enquanto índice de determinada fonte. Sua causa instrumental 

é esquecida. Não está em jogo a percepção do timbre de um instrumento, mas do “timbre de 

um som”, tomado por si mesmo e tendo características próprias. Se desconectando de sua 

origem – um violino, um cavalo, um motor –, o som assume vida própria. 

Contudo, o som extraordinário que abre e encerra o filme nem sempre lá está como 

acusmático. Com o desdobrar da narrativa, vemos o protagonista Fabiano chegar à casa do 

Fazendeiro montado em um carro de boi, que range, emitindo nosso som enigmático. Note-se 

como o carro de boi é revelado em um momento no qual a concepção dos elementos sonoros 

é extremamente significativa em termos da construção dos personagens.  Nessa sequência, 

Fabiano é explorado pelo Fazendeiro, que não lhe paga todo o salário devido. No plano que 

inicia a sequência fílmica5, em uma mesma unidade de imagem, ouvimos o som do carro de 

boi, que transporta Fabiano, ser substituído pelo som de um violino, executado dentro da casa 

do Fazendeiro e que constrói o ethos desse lugar. Assim, no plano sonoro o estilo de vida do 

fazendeiro é contraposto à vida de Fabiano. De um lado a aspereza e rudeza do som provindo 

do carro de boi, de outro, a maciez do som de um violino. A paisagem sonora de Vidas Secas 

é permeada pelas relações de poder incorporadas por seus personagens e denunciadas no filme 

por Nelson Pereira dos Santos. O som do carro de boi constituindo-se como figura sônica de 

tensão. É também esse som que marca o primeiro encontro de Fabiano com a polícia, que o 
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aborda de forma violenta e que, no decorrer do filme, o prenderá arbitrariamente, e a morte da 

cadela Baleia, com a qual os personagens possuem um forte laço afetivo.  

Com isso, a figura sônica do carro de boi assume carga simbólica central à 

dramaticidade do filme. Sobre o assunto, é interessante recuperarmos os depoimentos tanto de 

Geraldo José, quanto de Nelson Pereira dos Santos: 
 

Vidas Secas, pra mim, foi um marco no cinema brasileiro, eu como profissional. “É um 
filme que não tem música, só tem ruído, vai depender muito de seu trabalho”. Eu falei: “Tá 
bom, Nelson, a responsabilidade é grande, mas vamos tentar fazer” (GERALDO, 2003, fala 
de Geraldo José).  
Eu preparando a mixagem, sempre havia uma pergunta assim: “Qual é a música do filme? 
Que música você vai por no Vidas Secas?”. Daí eu achava que não tinha que ter música 
nenhuma, porque a realidade que estava na imagem, ela não pedia música. E também havia 
uma tendência, digamos, do lugar comum de quem é filho do sul e vai fazer filme no 
Nordeste. Principalmente aqueles filmes paulistas. Lembra a série de cangaceiros e tal? 
Tinha sempre: fala, fala, fala, dá tiro, dá tiro dá tiro, daí entra um xaxado, entra um baião. 
Então, na cabeça do paulista, o nordestino vive cantando, vive dançando, dançando xaxado 
e canta. Quando ele não tem nada o que fazer ele canta. É uma visão, assim, muito 
simplificada, pra não dizer clicherizada, de uma cultura importante que é a cultura 
nordestina. Há música sim, mas não é desse jeito. E o nordeste não é uma coisa só, tem a 
região tal, outra região, um estado, outro, há grandes combinações de diferenças culturais 
em todo aquele espaço. Aí eu sabia que tinha que respeitar isso (GERALDO, 2003, fala de 
Nelson Pereira dos Santos). 
Foi quando surgiu a ideia de colocar no filme um ruído que representava o gemido, a 
angústia, o lamento do nordestino, aquele sofrimento, aquele interior vazio, que foi o ruído 
do carro de boi (GERALDO, 2003, fala de Geraldo José). 

 

Como o carro de boi, o som de sinos de boiada também assume elevada carga 

simbólica no contexto da narrativa fílmica, apontando diretamente para a identificação do 

personagem Fabiano com a figura do boiadeiro, conforme sugere Sadier (2012). Ouvimos o 

som dos sinos carregados pelos bois pela primeira vez no episódio em que o Fazendeiro, dono 

das terras, chega a casa na qual a família de Fabiano se instalou. Nessa sequência, o 

Fazendeiro tentar expulsar a família, mas Fabiano convence-o de que é bom vaqueiro. Com o 

desdobrar da narrativa, os sinos constituem-se como figura sônica do boiadeiro, ligada à 

relação com a terra, mesmo que árida, assumindo o sentido de chamado, que faz com que 

Fabiano retorne a si mesmo enquanto boiadeiro. No primeiro episódio em que isso acontece, 

após ser humilhado pelo Soldado Amarelo e apanhar da polícia, Fabiano é preso na cela de 

um cangaceiro, que em seu retorno para casa, lhe empresta o cavalo e lhe acompanha com seu 

grupo de jagunços. No momento da despedida, Fabiano é convidado a seguir com o grupo, 

hesita, mas nega o convite após ouvir o sino de uma vaca. Trata-se aqui de um objeto 

acusmático - não vemos de onde vem o som - porém diegético - sabemos que esse som 

provém do espaço fílmico, pois Fabiano o escuta. A segunda sequência na qual Fabiano ouve 

o chamado da figura sônica do boiadeiro trata-se de um dos episódios finais do filme. Na 
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véspera de sua fuga da fazenda, já devastada pela seca, enquanto procura seu novilho em meio 

à vegetação, Fabiano, armado de seu facão, encontra perdido e indefeso o Soldado Amarelo. 

Fabiano encontra-se, portanto, com a oportunidade de vingança, mas desiste de concretizá-la 

ao ouvir o sino de seu novilho – elemento acusmático e diegético - que o lembra de que não é 

um assassino, mas um boiadeiro. 

Portanto, se para Schaeffer (1988) o objeto sonoro é um som abstrato, desconectado de 

sua imagem, em Vidas Secas a desconexão acusmática faz com que os sons assumam cargas 

simbólicas centrais e dimensões extraordinárias. Para além de suas fontes sonoras, os sons 

viajam por si sós, criando tensões e dramaticidade, intensificando os sentidos constituintes e 

constituídos pela narrativa. Os silêncios, paisagens e objetos sonoros do filme configuram-se 

como figuras sônicas que constroem as relações entre os personagens e seus estados de 

espírito, articulando o filme com constelações de imagens ligadas à aspereza ou à maciez, ao 

sertão, a terra, à boiada, ao trabalho de boiadeiro, escassez e rudeza de sua vida.  
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1 A Atlântida foi uma produtora cinematográfica fundada por Moacyr Fenelon, que funcionou entre 1941 e 1962, 
popularizando-se por suas chanchadas, filmes de baixo custo e grande apelo popular (AUGUSTO, 1989). 
2  O Cinema Novo, integrado por Glauber Rocha, Gustavo Dahl, Paulo César Saraceni, Joaquim Pedro de 
Andrade, Carlos Diegues e David Neves, constitui-se de uma proposta de composição formal e temática de cujo 
ideário envolveria “um estilo moderno de cinema de autor, a câmera na mão, o despojamento, a luz ‘brasileira’ 
sem maquiagem no confronto com o real, o baixo orçamento compatível com os recursos e o compromisso de 
transformação social” (XAVIER, 2003, p. 8).  
3 Apropriando-se do pensamento de Jung e também do estruturalismo de Chomsky e Lévi-Strauss, Durand 
aponta que a psique humana seria estruturada por dois regimes de imagem – o diurno e o noturno - 
absolutamente antinômicos. Com isso, busca traçar uma arquetipologia geral na qual a dimensão do imaginário 
“circunscreve todo pensamento possível incluindo o que se diz objetividade e os movimentos da razão” 
(DURAND, 1992, p. XII). Mostrando a centralidade da imagem e do imaginário para a vida psíquica e social, o 
autor busca sistematizar séries de conjuntos de imagens isomorfas e convergentes de forma a identificar o que 
trata por constelações simbólicas, ou seja, “desenvolvimentos de um mesmo tema arquetipal” ou “variações 
sobre um arquétipo” (p. 41). Com isso, para Durand, enquanto o arquétipo seria uma referência psíquica 
universal, os símbolos a eles relacionados articulariam “imagens muito diferenciadas pelas culturas e nas quais 
vários esquemas vêm se imbricar” (p. 63). Assim, o símbolo se caracterizaria por seu poder de ressoar. Sendo de 
natureza imagética e não linguística, os símbolos não teriam sentidos lineares, mas convergiriam em redes de 
significação, tendo a propriedade de ligar elementos aparentemente inconciliáveis. 
4 Schafer opõe as paisagem hi-fi, na qual sons separados podem ser claramente ouvidos e distinguidos, das 
paisagens lo-fi, nas quais sinais acústicos individuais “são obscurecidos em uma população de sons superdensa” 
(SCHAFER, 2001, p. 71). 
5 Na linguagem do cinema, um plano corresponde à unidade mínima de filmagem, “a cada tomada de cena, ou 
seja, à extensão de filme compreendida entre dois cortes, o que significa dizer que o plano é um segmento 
contínuo de imagem”, dizendo respeito, portanto, a determinado ponto de vista em relação ao objeto filmado e 
designando a posição particular da câmera em relação ao objeto. Os planos são encadeados em sequências, 
compreendidas como unidades que se definem “por sua função dramática e/ou pela sua posição na narrativa” 
(XAVIER, 1984, p. 19). 
 


