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RESUMO

Partindo de dois conceitos de R. Murray Schafer (2001), de paisagem sonora e baixa
fidelidade, o trabalho propde uma aproximacao das ideias do autor com os campos dos
estudos de som e da teoria do cinema. Para tal, tragamos a defini¢do de paisagem sonora
em Schafer, ressaltando o aspecto interdisciplinar do conceito. Depois pensamos como a
no¢do de baixa fidelidade, afastada de seu uso no senso comum e qualificada pela
discussdao do termo em Sterne (2003) e Lastra (2000), pode ser aplicada no campo da
comunicagdo e, mais especificamente, do cinema. A partir da revisdo bibliografica
sugerimos efeitos de baixa fidelidade que podem ser encontrados no cinema
contemporaneo, tais quais: o uso maior do fora de campo e dos ruidos, a auséncia de
perspectiva através do som e a subversao da hieraquia de pistas. E, por fim, tentamos
entender como estes efeitos podem contribuir para uma opacidade do dispositivo, assim
como pensada por Xavier (2012). No trabalho, esta revisdo tedrica é pontuada pelos
exemplos estéticos observaveis em quatro filmes do chamado Novo Ciclo de Cinema
Pernambucano que se utilizem das possibilidades conferidas por novas tecnologias de
captacdo, edi¢do e exibi¢ao de som para o cinema. Serd feita, entdo, uma analise em
algumas cenas destes filmes cujo trabalho sonoro ajuda a exemplificar a aproximagao que
se quer fazer entre os conceitos de Schafer, os estudos de som e o campo do cinema. Os
filmes analisados sdo: Avenida Brasilia Formosa (2010, Gabriel Mascaro), O som ao
redor (2013, Kleber Mendonga Filho), Ventos de Agosto (2014, Gabriel Mascaro) e Eles
voltam (2014, Marcelo Lordello). Buscamos entender o lo-fi como esse estilo que desvia
dos codigos de “som bom™ no cinema e ressaltar a importancia de olhar para estes filmes,
no que eles possuem de particular em termos de trilha sonora e para as relagdes que estes

estabelecem com a tradigado estética local de Pernambuco.

Palavras-chave: baixa fidelidade; opacidade; paisagem sonora; som no cinema; cinema
pernambucano



ABSTRACT

Considering two concepts of R. Murray Schafer (2001) of soundscape and low fidelity
(lo-fi), the present work aim to approach the author's ideias to the area of sounds studies
and film theory. With this purpose, we traced the definition of soundscape in Schafer,
emphasizing the interdisciplinary aspect of the concept. After that, we pondered how this
notion of lo-fi, detached from its common sense e qualified by the disscussion of the term
in Sterne (2003) and Lastra (2000) can be applied in the area of communication, and
especially, of cinema. Through literature review we suggested lo-fi effects to be observed
in contemporary cinema, such as: a greater use of the off screen sounds and noise, a lack
of perspective through the sound and the subversion of track hierachy. Finally, we tried
to understand how these effects can contribute to an opacity of device, as proposed by
Xavier (2012). In the text, this theoretical approach will be guided by aesthetical examples
observable in four films of the so called Novo Ciclo de Cinema Pernambucano, which
utilizes the possibilities opened by new tecnologies of sound recording, edition and
display for film. Thus an analysis of selected scenes from these movies all of which have
a soundtrack capable of justifying the approach between Schafer, sound studies and film
theory. The films analyzed are: Avenida Brasilia Formosa (2010, Gabriel Mascaro), O
som ao redor (2013, Kleber Mendonga Filho), Ventos de Agosto (2014, Gabriel Mascaro)
e Eles voltam (2014, Marcelo Lordello). We attempted to understand /o-fi as this style
that deviates from the idea “good sound” in motion pictures and to emphasize the
importance of looking to this movies in their soundtrack peculiarities and to the relations

they establish with Pernambuco’s local aesthetic traditions.

Keywords: soundscape; opacity; low fidelity; film sound; cinema pernambucano
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1. INTRODUCAO

O tema central deste trabalho é o estudo dos ambientes construidos atraves da
trilha sonora em producgdes que fazem uso do que chamaremos, a partir de Schafer (2001),
de paisagens sonoras de baixa fidelidade. O trabalho parte do pressuposto de que hd uma
contra tendéncia estética que se opde ao desenvolvimento recente nas tecnologias de
captacdo, edicdo e exibicdo de som no cinema. O barateamento das tecnologias de
producdo, a popularizacdo do surround e a edicdo digital sdo exemplos de fatores que tém
criado uma demanda por mais siléncio’, uma tendéncia a uma espacializacio realista na
montagem dos filmes e por uma ideia de apagamento dos processos envolvidos na
captacdo de som. Neste caso, interessa-nos a contracorrente que, usando estas tecnologias,
busca povoar os filmes com uma quantidade maior de ruido, pela auséncia de uma
perspectiva® e dindmicas sonoras. Apds um mapeamento das referéncias bibliograficas
que ddo conta desses fendbmenos relacionados a evolucdo tecnoldgica, chegamos a
conclusdo de que a cinematografia brasileira em que essa tendéncia se observa mais
regularmente € no cinema pernambucano contemporaneo. Desta maneira nosso corpus de
pesquisa pode ser pensado assim: os filmes do cinema pernambucano contemporaneo que
utilizam as paisagens sonoras de baixa fidelidade como recurso estético de/para producdo
de opacidade. Buscamos a ideia de regime de opacidade de Xavier (2012) para pensar
possiveis atravessamentos deste recurso com o estudo das midias, a importancia do
desenho sonoro e a questdo da materialidade filmica através do som. Dentro desta
delimitacdo ficamos com quatro filmes: Avenida Brasilia Formosa (2010, Gabriel
Mascaro), O som ao redor (2013, Kleber Mendonca Filho), Eles voltam (2014, Marcelo
Lordello) e Ventos de agosto (2014, Gabriel Mascaro).
Do ponto de vista teorico, precisamos primeiramente lembrar que ao som sempre

foi delegada uma importancia secundaria nos estudos de cinema. Rick Altman vai falar

! Costa (2010), baseando-se em Chion, argumenta que o espalhamento das caixas de som pela sala de
projecdo instigado pelo sistema surround acaba por criar uma sensagio de vazio “ja que esses espagos nao
podem ser preenchidos todas o tempo todo” (2010, p. 102). Dessa maneira, em grande medida a edigdo de
som ja vem se especializando em lidar com esses novos espagos de siléncio.

2 Por perspectiva, entendemos um mecanismo de representacio de profundidade na imagem desenvolvidos
ao longo da histéria da arte para simular maior realidade. Lastra chama atencdo para o fato de que na
imagem visual isto se da por uma série de recursos como ponto de vista, ponto de fuga, tipos de lentes (na
fotografia). Para o0 autor, 0 som no cinema mainstream se apropriou desta linguagem e tentou criar
mecanismos similares para sugerir uma profundidade, no que ele chamou de “perspectiva sonora”
(LASTRA, 2000, p. 143).



das quatro falacias® em torno do som de cinema: “Toda teoria deveria lidar com a questio
do som. Na pratica, nao ¢ isso que acontece” (ALTMAN, 2012, p. 35, traducéo nossa). E
até mesmo na prética, ou seja, durante as gravagdes e a edi¢do dos filmes, o som muitas
vezes é subestimado. E neste sentido também que Costa fala na “importancia indeferida”
concedida ao som no cinema brasileiro que é tanto tedrica, por parte de quem escreve
sobre cinema, quanto pratica, por parte da industria cinematogréafica nacional que durante
muito tempo nédo se preocupou em formar profissionais com conhecimento para operar
0s equipamentos de captacdo (COSTA, 2006, p. 17)

A situacdo piora bastante quando falamos do desenho sonoro. Embora muitos
estudos sejam feitos sobre a masica e sobre os didlogos no cinema (CARREIRO; ALVIM,
2016), historicamente pouca atencéo tem sido dedicada aos sons de fundo e aos ambientes
construidos por estes. Somente agora esta questdo volta a ser central (exemplo séo 0s
varios trabalhos que abordam o desenho sonoro nos Gltimos anos como, por exemplo:
COSTA, 2010; FLORES, 2015; CASTANHEIRA, 2016; BORTOLIN, 2016). Isto pode
se dar por conta de recentes desenvolvimentos tecnolégicos, que permite ter mais acesso
a diferentes microfones, que podem captar mais detalhes, por parte da producéo, e exibir
em multicanal, por parte das salas de cinema, mesmo com baixo orcamento. Ou porque
simplesmente estamos assistindo ao fim de um processo de transicdo ao multicanal. Se
tomarmos o caso brasileiro, por exemplo, apesar de ja termos acesso a exibicdo em mais
de dois canais desde os anos 70, apenas vinte anos depois, hd uma maior adesdo ao
equipamento por parte dos exibidores, soma-se a isso a difusdo dos equipamentos home
teather (COSTA, 2006, p. 212), que forgam 0s cineastas a pensarem em distribuir o som
em canais. Costa reforca que uma das consequéncias estéticas deste processo é o0 aumento

dos ruidos ou dos sons ambientes nos filmes: “Nenhum outro elemento sonoro ganhou

3 Altman vai falar em quatro truismos e meio que vao definir uma histéria da teoria do cinema baseada
exclusivamente na imagem, a saber: a falacia histérica, de que a imagem é mais importante por ter surgido
antes; a falacia ontoldgica, que define que o cinema sem som ainda é cinema, enquanto o contrario ndo
seria verdadeiro; a falécia reprodutiva, que procura resumir o som pelo ato de reproduzi-lo, e ndo pelas
escolhas feitas em torno da representacdo de um som; e a falacia nominalista, que coloca a generalizagdo
nos estudos de som como impossivel, dadas as diferentes condicdes de escuta as quais somos submetidos.
Um Gltimo topico diria respeito a indexicalidade, isto é, a crenca de que o cinema é uma arte que reserva
uma persisténcia do mundo real e que por isso seria mais préxima da realidade em comparacédo a escrita
(icdnica) ou a pintura (simbodlica). O som, apesar de ser confundido muitas vezes com o real no senso
comum, parece aos criticos muito menos indexical em um primeiro momento, dada a quantidade de
processos envolvidos na gravacgdo e edicdo. O cinema, portanto, seria uma arte indexical, 0 som de cinema
ndo. O autor chama a esta Gltima de meia falacia, pois ela é por um lado correta por outro lado talvez os
estudos de cinema devessem ndo mais definir seu objeto como desta maneira ja que “tratar o cinema como
écriture ha muitos anos atras era radical, hoje a propria tecnologia esta tornando a metafora em verdade”
(ALTMAN, 2012, p. 45, traducéo nossa).



mais espaco com essa forma de construir o som de um filme que os ruidos” (COSTA,
2010, p. 100). Do ponto de vista da gravacao, Ikeda (2012) ressalta o quanto o preco de
mercado destes caiu nos Ultimos anos*. E, por fim, a edicdo digital facilitou o trabalho
com muitos canais, 0 que antes era custoso e exigia um nivel alto de especializacéo, hoje
é mais simples e permite que diversos efeitos sejam aplicados.

Costa aponta em sua tese para os trés principais efeitos da adogéo gradual dos
gravadores e editores digitais que acontece entre os anos 1990 e a segunda metade dos
anos 2000. O primeiro seria a possibilidade de gravar externas em muitos canais no som
direto. Atécnica, ja utilizada na musica ha bastante tempo, foi adaptada progressivamente
para o cinema®, ganha equipamentos direcionados ao audiovisual como 0 CANTAR-X da
Aaton (2004) (COSTA, 2006, p. 209). Precisamos ressaltar aqui que a mudanca que
acontece nao supde que estes sons vao ser montados no filme sem edi¢cdo ou sem
processamento, ainda assim o que decorre desse desdobramento é que se gera uma nova

dindmica na captagéo de sons que permite ambientes com mais detalhes:

Agravacdo em mais pistas amplia as possibilidades do som direto cobrir
com detalhamento maior situacdes complexas, como, por exemplo,
grupos grandes de personagens falando, agora cada um com seu
microfone exclusivo, gravacao direta de masica, etc (Idem).

O segundo seria a eliminacdo do ruido de transi¢do de um formato a outro ou
simplesmente decorrente de desgaste durante o processo de edi¢do fisico: "N&o se perde
informacdo nem se gera ruido durante a transcricdo de gravacao digital para a plataforma
em que os sons serdo editados” (COSTA, 2006, p. 270). Além disso, a maior parte dos
softwares de edicdo possui bons filtros de edi¢do de ruidos, o que possibilita que o diretor
de som trabalhe menos com os sons acidentais, e mais com os deliberados.

Por fim, e talvez mais importante, seria o0 processo de edicdo ndo-linear e a
possibilidade de se abrir inimeras pistas de som. Além de facilitar a sincronizagdo e
insercdo de elementos sonoros, € preciso notar que na edicdo digital o técnico tem maior
nogdo do resultado final: “Na moviola, o editor era obrigado a lidar com duas pistas
sonoras, isso significa que ndo havia, durante a edigéo, possibilidade de ouvir o som do

filme por inteiro” (COSTA, 2006, p. 210). Tudo isso para dizer que as novas

4 lkeda refere-se a isso como um dos motivos do aumento da produgdo nos desde 2010: “Essas alternativas
estdo diretamente relacionadas a difusdo da tecnologia digital. Aampla disseminacéo do digital possibilitou
ndo somente novos paradigmas para a producdo de novas obras, mas também, para a difusdo das mesmas”
(IKEDA, 2012, documento digital ndo paginado).

> Como acontece com o uso do DT 88 da Tascam em Carandiru (2002, Hector Babenco).



possibilidades possuem efeitos que ndo estdo ligados muitas vezes ao que era o seu intuito
original. Aqui ndo se trata, entdo, de olhar para o que as tecnologias e técnicas de fazer
cinema geram diretamente, e sim para que tipos de culturas de estética audiovisual surgem
a partir destas.

Por conta destes fatores, interessa-nos uma retomada do conceito de paisagem
sonora de R. Murray Schafer. O autor, em seu livro dedicado ao estudo das paisagens
sonoras, traz a tona uma citagdo do romance O jogo das contas de vidro de Hermann
Hesse, para justificar porque olhar para os sons produzidos por uma sociedade é téo
importante. O romancista alemdo, fazendo referéncia a uma fonte chinesa, traca uma
relacdo entre a natureza politica de um Estado e a arte criada sob sua influéncia.
Parafraseando: a sociedade harmoniosa produz pecas calmas, a sociedade cadtica geraria
uma arte colérica (SCHAFER, 2001, p. 22). Schafer possuia um pensamento de uma
ecologia de sons, ou seja, de pensar como melhorar as paisagens sonoras das nossas
cidades. Sua proposta nédo era utilizar este conceito para estudar paisagens esteticamente
construidas, porém é importante ressaltar que o autor admite a possibilidade de utilizar
sua teoria em um “esforco multidiSciplinar” para pensar as paisagens como a do radio, da

musica e do cinema;

O ambiente sonoro. Tecnicamente, qualquer por¢éo do ambiente sonoro
vista como um campo de estudos. O termo pode referir-se a ambientes
reais ou a construcbes abstratas, como composi¢des musicais e
montagens de fitas, em particular quando consideradas como um
ambiente (SCHAFER, 2001, p. 366)

O uso do termo paisagem, tal como utilizado nas artes plasticas, também pode
devolver a construgdo destes ambientes ndo s6 a sua intencionalidade, como a sua relacao
com uma producdo de espaco social. Paisagem sonora, parece-nos, € um termo também
mais abrangente para lidar com o conjunto de elementos que compdem o espaco filmico,
ja que tanto ruido, sons ambientes, efeitos sonoros, trilha musical, estdo contidos no
conceito e evitam que a discussao se perca na especificidade de algum destas divisdes.
Cabe aqui também lembrar as revisdes recentes deste conceito que tem sido usado para
lidar com objetos estéticos: a paisagem sonora controlada das salas de concerto e cinema
em Emily Thompson (2002); na tese de Marcelo Conter (2016), para fazer uma leitura
semidtica do lo-fi na musica; na tese de Luiza Alvim (2011), para o cinema de Bresson; a

ideia de paisagem sonora mais ligada a dimenséo afetiva em Denilson Lopes (2003) e



Angela Prysthon (2014a, 2014b, 2015, 2017); a ideia de representacdo das cidades em
Fernando Morais da Costa (2010), entre outros.

De todo modo, o debate sobre como as mudangas nas paisagens sonoras de nossa
sociedade impactam na nossa producdo estética pode ser encontrado no que se escreveu
sobre O som ao redor (2013, Kleber Mendonga Filho): “Os ruidos que produzimos (...)
revelam quem somos. Aqueles que ouvimos, onde e como vivemos. E nesse plano — no
embate entre os dois — que se materializam as contradigdes sociais de nosso pais”
(OLIVEIRA, A., 2013, documento digital ndo paginado).

Nao ¢ s6 nesse ponto que € possivel achar conexdes entre a obra de Schafer e a de
Kleber Mendonga Filho. O tedrico canadense vai caracterizar as paisagens sonoras
urbanas e tecnologicamente mediadas como paisagens de baixa fidelidade, sem diferenca
entre figura e fundo®. Em seu filme, Mendonga Filho lida com um tema banal: a vida de
um grupo de moradores de uma quadra de classe média no Recife e suas pequenas tensdes
cotidianas. Para além do enredo, utiliza o audio como uma maneira de subverter as
expectativas do espectador. Na maioria das cenas, ndo se consegue distinguir se o som €
interno ou externo. Em pelo menos trés instancias, aquelas que podem ser interpretadas

como delirios do protagonista, h4 uma ruptura completa entre imagem sonora’

e visual,
criando uma sensagado surreal. Por fim, ¢ preciso notar que o som de eletrodomésticos,
celulares, televisores e outros tipos de aparelhos e telas também participam ativamente
das cenas, o que implica texturas diferentes durante o filme.

Nos filmes de Gabriel Mascaro, o som também se coloca como elemento de
surpresa. Em Avenida Brasilia Formosa (2010, Gabriel Mascaro), ndo so as figuras do
bairro que o documentario segue sdo envolvidas pelo fundo sonoro da vizinhanga, como
ha um jogo com o uso de outros suportes (0 VHS e o video digital) por um dos
personagens. Em Ventos de Agosto (Gabriel Mascaro, 2014), vemos uma comunidade

litoranea que vive da extragdao de coco. A trama se desenvolve a partir da chegada de um

meteorologista, interpretado pelo proprio diretor, justamente para gravar os ruidos dos

®A separagdo entre figura e fundo é um conceito elaborado pela psicologia da forma para explicar o
mecanismo cognitivo da perspectiva visual. Aqui o tomamos tal como Schafer o concebe: “A figura ¢ vista,
enquanto o fundo s6 existe para dar a figura seu contorno e sua massa. Mas a figura ndo pode existir sem o
fundo; subtraia-se o fundo, e a figura se tornara sem forma inexiste” (SCHAFER, 2001, p. 26).

7 Para Deleuze, tanto o que se vé& quanto o que se ouve em um filme sdo caracterizados como imagem isso
significa que as dois se reserva 0 mesmo estatuto de analise, embora possuam elementos de significacdo
diferentes (DELEUZE, 1990, p. 269). Durante o texto, é feita uma leitura diacrnica das relagbes entre
imagens sonoras e visuais. O cinema primeiro, mudo, sendo o da preponderancia da visdo. No cinema
cléssico, falado, a submissdo do som ao visual. Por fim, o cinema moderno inaugura uma autonomia entre
estes dois componentes.



ventos no local. Dai decorre que a pelicula seja povoada pelos sons sem tratamento, ou
aparentemente sem tratamento, das captagdes feitas por este personagem. Mascaro ainda
torna a banda sonora de seu filme mais peculiar ao montar a trilha de maneira ciclica,
alternando sequéncias de siléncio quase absoluto que desaguam em picos de barulho com
muita intensidade.

O ultimo filme que nos chamou atencdo para esta dissertagdo foi Eles voltam
(2014, Marcello Lordello). A historia segue uma adolescente que ¢ abandonada em uma
estrada no interior de Pernambuco, primeiros pelos pais e depois pelo irmdo. A
intensidade excessiva dos barulhos do trafego e do vento (quando ela consegue chegar a
praia) funciona como uma tonica da instabilidade emocional que a menina vive. O efeito,
de maneira geral, nas quatro produ¢des ¢ de achatamento, tanto na indiscernibilidade
entre figura e fundo em O som ao redor e Avenida Brasilia Formosa, quanto na
granulagdo dos equipamentos em Avenida Brasilia Formosa e Ventos de Agosto, € nos
picos de intensidade de Ventos de Agosto e Eles voltam.

Dentro desta discussdo sobre figura e fundo proposta por Schafer, o teérico vai
nos dizer que as paisagens sonoras podem ser de alta ou baixa fidelidade. Alta (4i-f7) seria
quando possuem uma propor¢ao sinal/ruido positiva, que ¢ tipica do campo (ou associada
ao campo). Baixa (lo-fi), quando ha uma propor¢do sinal/ruido negativa, tipica das
cidades (pelo menos das grandes cidades). Importante notar que Schafer usa o termo baixa
fidelidade de maneira diferente da industria fonografica (como um valor tecnoldgico) e
de algumas teorias do cinema (como correspondéncia ou permanéncia de um evento
“original”). Estas ultimas ideias de fidelidade s6 seriam possiveis se pensarmos que em
algum grau uma gravagao possa ser menos mediada do que a outra. Nao parece ser o caso
nem para a musica, nem para o cinema. James Lastra, professor da Universidade de
Chicago, mostra como o proprio evento “original” ja ¢ mediado por diversas condigdes
naturais ou artificiais (como acustica de um estidio ou sala de concerto). Todo
posicionamento e tratamento de um equipamento ja ¢ uma mediagdo, portanto ndo ha
como ser mais ou menos fiel ao “original” (LASTRA, 2000, p. 126). Jonathan Sterne, em
seu livro The Audible Past, que fala sobre as tecnologias de reprodu¢do de som, aborda
como o proprio conceito de orginal so passa a existir depois do advento das tecnologias
das tecnologias de reproducao e gravacao de som. Ou seja, € porque ha uma copia que se
torna relevante discutir as caracteristicas do original (STERNE, 2003, p. 282).

Schafer aborda a fidelidade de uma maneira muito mais metaforica. O lo-fi estaria

ali associado muito mais a um excesso de informacdo (ruido) que dificultaria a
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comunicacdo de um sentido. Entendemos, para os propositos deste trabalho que a
fidelidade se apresenta como um valor ligado a certas praticas estéticas que favoreceriam
uma espécie de transparéncia (sinal acima do ruido). Marcelo Conter sugere o uso do
termo defini¢do, ao invés de fidelidade, com o objetivo de imprimir “uma qualidade
processual” ao invés de “servir como adjetivo para descrever modos de escuta”
(CONTER, 2016, p. 14). Michel Chion faz o caminho inverso, entende definicdo como
aspecto tecnoldgico em estrito senso, ligado a resolucdo, quantificavel, e fidelidade como
esse codigo estético em um aspecto mais amplo (CHION, 1994, p. 98). Para nés, ambos
caminhos sdo validos, mas ficaremos com o sentido que Chion dd aos termos, porque
permite trabalhar com o conceito de Schafer e abordar a discussdo a partir da discussdo
mais estética. Importante ¢ afastar a fidelidade dessa nog¢ao de “evento original” ¢ do
carater estritamente técnico, ¢ entendé-la como um operador desse desvio para o ruido e
para a experimentagao dentro do cinema sonoro narrativo

A defini¢do de ruido, logicamente, ndo ¢ dada e prescinde de certos codigos
sociais a respeito de quais sons sdo aceitos em determinados espagos. No caso
especificamente do cinema, partilhamos da ideia de Lastra de que ndo hd uma baixa
fidelidade de fato (ja que a questdo do “original” ndo procede), mas sim, de efeitos de
baixa fidelidade que se definem por oposicdo aos codigos do que ¢ uma “boa
representacao” (LASTRA, 2000, p. 139). Por exemplo, Lastra cita a tendéncia do cinema
desde seus primordios a posicionar tanto microfones (durante a captagdo), quanto os alto-
falantes principais (na exibi¢do) de maneira frontal para privilegiar a audi¢ao dos didlogos.
Seguindo esta ldgica, quando cineastas se recusam a seguir estas regras muito difundidas
teriamos efeitos de lo-fi, (Idem, p. 146). Exemplos disso seriam: o excesso de sons no fora
de campo, as vozes fora do microfone (ou aparentemente fora), a subversao da hierarquia
das pistas (rompendo com a primazia do didlogo). Outro coédigo que Lastra chama a
atencao ¢ a ado¢do de um espago filmico que no som imita a profundidade de campo na
imagem; sons mais distantes do ponto de audig@o sao escutados mais baixo (Idem, p. 144).
Por fim hé uso de ruidos, sons que ndo podem ser identificados ou facilmente ligados a
uma fonte. H4, acreditamos, nos filmes de nosso corpus, a criacdo de paisagens sonoras
lo-fi através de um jogo com os cddigos do som de cinema. Isto €, o uso de determinados
efeitos estéticos que, por serem desviantes da estética mainstream, podem ser entendidos
como baixa fidelidade.

Por fim, um ponto que gostariamos de problematizar no trabalho ¢ a importancia

das tecnologias neste processo todo. H4 uma tendéncia a pensar no som no cinema como
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algo absolutamente natural e espontaneo, esquecendo-se de como estas imagens sonoras
foram produzidas. Essa nocdo fica mais forte ainda se pensar nas posturas como o
iconismo, representado em trabalhos como o de Metz®, que enxergam o som no cinema
como algo que se assemelha ao real (e, portanto, que ¢ irrelevante se se afasta dele ou
ndo), ou da indexicalidade, presente no trabalho de Altman, ja citado nesta introdugao.
Aumont registra bem isso: “Entre as caracteristicas as quais o cinema, em sua forma atual,
habituou-nos, provavelmente, a reprodugdo do som ¢é das que parecem mais “naturais” e,
talvez por esse motivo, uma das relativamente pouco questionadas pela teoria e pela
estética” (AUMONT, 2007, p. 44). Ha certa mudanca da tecnologia no sentido de reforgar
essa impressdo. E a isto que Xavier se refere quando fala em um regime de transparéncia,
um apagar constante dos processos envolvidos na produgdo cinematografica em busca de
uma representagao mimética ideal. Propomos aqui olhar para cineastas que buscam o
contrario, lembrar sempre para a experiéncia material de captagdo e exibi¢cdo, como no
caso do microfonista em Ventos de Agosto, ou de exibigdo, como as imagens em VHS em
Avenida Brasilia Formosa, de acordo com a definicdo que Xavier faz de regimes de

opacidade.

1.1 Por que estes filmes?

Tendo definido, a partir da revisio bibliografica®, quais efeitos de baixa fidelidade
ndés vamos tomar como parametros para o estudo que faremos nesta dissertacdo,
mapeamos onde podemos achar estes efeitos. Encontramos na fortuna critica sobre som
no cinema, muitos destes momentos desviantes. Principalmente, quando ha alguma troca
nos aparelhos de exibicao e captacdo, parece-nos, surgem experimentagdes de linguagem,
que visam a romper com aquilo que ¢ ressaltado pela tecnologia, seja com o privilégio a
imersdo; com a hierarquia dos canais; com a espacializacdo do som, etc. A maioria dos

exemplos historicos deixamos para pontuar na parte tedrica, pois 0 nosso recorte €

8 Lastra aborda este aspecto do pensamento de Metz (LASTRA, 2000, p. 126).

° N&o apresentaremos aqui esta revisio em um formato de estado da arte, e sim tentaremos trazé-la na
escrita do texto (principalmente no capitulo 3). Basicamente, ela consiste em tentar achar caracteristicas de
baixa fidelidade nos textos que tentam defini-la (SCHAFER, 2001; MCLUHAN, 2009; KITTLER, 1999;
CONTER, 2016; ALVIM, 2011, entre outros) e cruzar estar caracteristicas em textos que apontam para
momento atual do som no cinema (JOHNSTON, 2016; COSTA, 2006 e 2010; VIEIRAJR, 2013; FLORES,
2015; entre outros) de maneira que desse cruzamento possam emergir efeitos de baixa fidelidade que tém
sido usados como marcas estéticas.



temporal, e esta relacionado as mudangas tecnologicas que ocorrem no comego dos anos
2000 (como a edicdo inteiramente digital), ou nos anos 2010 (com o barateamento dos
equipamentos de captagdo, edicdo e exibi¢do, por exemplo).

Num plano global, nossa pesquisa bibliografica nos levou para diferentes
filmografias, ou cineastas especificos. Os filmes da argentina Lucrécia Martel (La
Ciénaga, 2001; La mujer sin cabega, 2008'°), no comeco da década passada, possuem
muitas das caracteristicas que apontamos. Viginia Flores, que trabalhou muitos anos como
técnica de som e possui uma série de trabalhos académicos sobre o assunto, ao analisar a
producao de Martel, traga um paralelo entre a construgdo sonora do espaco nos filmes da
argentina e em O som ao redor ¢ Eles voltam: “Os sons ndo sdo usados de forma
naturalista. Através da utilizacdo de intensidades incomuns, e da forma abstrata com que
s&o0 empregados, criam uma nova relagdo com o espago” (FLORES, 2015, p. 239).

A vertente asiatica do cinema de fluxo!! também investe em sonoridades muito
diferentes em filmes como Mal dos tropicos (2004, Apitchapong Weerketshaul) e
Millenium Mambo (2001, Hou Hsiao Hsien). Erly Vieira Jr, professor do departamento
de Comunicacdo Social da Universidade Federal do Espirito Santo, aponta para um
“realismo sensorio”, que em muitos pontos lembra a nossa proposta de baixa fidelidade,

nestes filmes:

banquete sensorial oferecido pelo espaco urbano nos filmes de Hou
Hsiao Hsien, ou a densidade magica da floresta em Mal dos tropicos
(Apichatpong Weerasethakul, 2004), sao diretamente proporcionados
pelo trabalho de elaboragdo do mapa sonoro em cada filme — processo,
inclusive, intensificado pelos usos criativos da trilha sonora, como a
valorizacdo do looping nas composigdes eletronicas presentes em
Millennium mambo (Hou Hsiao Hsien, 2001) (VIEIRA JR, 2013, p. 492)

Até mesmo o cinema alternativo americano parece ter criado um interesse em
questionar a transparéncia no som de cinema. O diretor Shane Carruth, por exemplo,
conta-nos uma fic¢do cientifica de um técnico de dudio que pode ter encontrado a cura

para um parasita que vem infectando em grande quantidade a populacdo da terra em

10 Embora ndo tenhamos achado artigos de extensédo falando sobre isso, podemos observar a repercusséo
na imprensa e critica da montagem de som de Zama, filme da cineasta langado enquanto este trabalho era
escrito (2018).

11 Segundo a dissertagdo de Oliveira Jr (2010), o cinema de fluxo ou estética do fluxo é uma tendéncia no
cinema mundial, apontada por alguns teéricos, de abandonar uma rigidez dos planos e do raccord, em troca
de uma mise-én-scene fluida, de um olhar contemplativo. Vieira Jr (2013) vai abordar a existéncia de tragos
dessa estética no trabalho de alguns diretores asiaticos, como Apitchapong Weerasethakul e Hou Hsiao-
Hsien.



Upstream Color (2013). Para além de toda a dimensdo meta linguistica da pelicula,
personificada na personagem do técnico e abordada através das captacdes que este faz, o
filme possui uma logica musical de montagem utilizando ruidos de maneira ritmada,
lembrando o que Vieira Jr fala a respeito do looping na citagao acima. A pesquisadora da
Universidade de Cork Danijela Kulezic-Wilson, comentando o filme, levanta um ponto
importante para nds sobre a ruptura com uma no¢ao que permeia o cinema mainstream

de hierarquia entre voz, musica e ambientes:

Enquanto filmes de longa-metragem tradicionalmente assinalam um
papel central para o discurso, delegando a musica e aos efeitos sonoros
papeis de coadjuvantes, Upstream Color rompe a hierarquia
convencional da trilha sonora, muitas vezes revertendo as funcdes de
cada elemento constitutivo (KULEZIC-WILSON, 2014, documento
digital ndo paginado, traducéo nossa'?)

No Brasil, podem-se encontrar muitos exemplos principalmente a partir dos anos
2010. Nesta época, parecem despontar em lugares diversos do pais, cineastas que
produzem estéticas sonoras desviantes, que possuem os efeitos citados antes como de
uma possivel baixa fidelidade. Nosso mapeamento encontrou exemplos no Rio Grande
do Sul (Castanha, 2014 e Rifle, 2017, ambos de Davi Pretto); em Sao Paulo, (Riocorrente,
2014, Paulo Nascimento e Lobo atrds da porta 2013, Fernando Coimbra); no Rio de
Janeiro (Abismo Prateado, 2011, de Karim Ainouz e Traseunte, 2010, de Eryk Rocha)*3.
No entanto, o polo de producdo com mais filmes que possuem esses efeitos de € o de
Pernambuco.

O estado de Pernambuco, que ja possuia uma historia riquissima na filmografia
nacional com o Ciclo de Recife, na década de vinte, € com produgdes importantes do
Cinema Novo passando pela regido nos anos 1960 - caso de Deus e o Diabo na Terra do
Sol (1964, Glauber Rocha), por exemplo - tem desde a retomada, nos anos 1990,
reassumido o papel de grande polo produtivo para o cinema brasileiro. O fendmeno pode
estar associado a uma pulverizagdo da produgdo nacional de grandes centros, como Rio

de Janeiro e Sao Paulo, para os cinemas estaduais (IKEDA, 2012, documento digital ndao

12 No original: “Whereas feature films traditionally assign a central role to speech, allowing music and
sound effects supporting roles only, Upstream Color breaks down the conventional soundtrack hierarchy,
often reversing the roles of each constitutive elemento”.

13 Como estamos falando de polo aqui adotamos o critério de local de producdo dos filmes, e ndo de
nascimento do cineasta. Isto explica porque Eryk Rocha que é baiano esté listado como carioca; Paulo
Nascimento que é galcho como paulista; e Karim Ainouz, cearense, como carioca. Entendemos, assim
como Ikeda (2012) e Bortolin (2016) que este critério nos permite colocar em perspectiva como essa estética
se localiza através das produges melhor do que simplesmente a naturalidade de seus diretores.
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paginado). Segundo Ikeda, possiveis motivos para esse deslocamento seriam o aumento
de editais de apoio regionais, estaduais e municipais, a populariza¢do das tecnologias
digitais e o barateamento da produg¢ao associado a estas. Aos motivos pode-se acrescentar,
talvez, o advento do curso de cinema na Universidade Federal de Pernambuco, em 2009,
e a formagdo, no comego dos anos noventa, de uma geragao de cineastas unida por
interesses em comum (NOGUEIRA, 2009).

Kleber Mendonga Filho, Gabriel Mascaro e Marcelo Lordello fazem parte de um
grupo que vem sendo chamado de Novo Ciclo do Cinema Pernambucano (NOGUEIRA,
2009), e que inclui, desde jovens diretores como Mendonga, Mascaro e Hilton Lacerda
(Tatuagem, 2013), até nomes mais consolidados como o de Claudio Assis (4 Febre do
Rato, 2011). Esses jovens cineastas seriam uma segunda geracdo do Novo ciclo. A
primeira seria a que passou a fazer cinema em Pernambuco ap6s a retomada do cinema
brasileiro, nos anos 1990, que atualizavam a tematica do sertdo com a batida do
Manguebeat, como Paulo Caldas (Baile Perfumado, 1997 em parceria com Lirio Ferreira),
Lirio Ferreira (4rido Movie, 2005) e Marcelo Gomes (Cinema, Aspirina e Urubus, 2005).
J4 a segunda geracdo, em Pernambuco, traria referéncias estéticas e narrativas de outras
tendéncias do cinema mundial, como o desenho de som nos quatro filmes que
pretendemos analisar na dissertacdo. O contraste entre essas duas geracdes € explicitado
pela pesquisadora Angela Prysthon, ao comentar o filme Avenida Brasilia Formosa

(2010), de Gabriel Mascaro:

O olhar de Mascaro, ao contrario, dos filmes da geragdo Arido Movie
dos 1990 e 2000, busca desnaturalizar a paisagem e a cidade em lugar
de folcloriza-las, e torna evidente também a influéncia do cinema
mundial do final dos anos 1990 e inicio dos 2000, sobretudo e Pedro
Costa e Jia Zhang-Ke (PRYSTHON, 2017, p. 8)

Os quatro filmes que escolhemos analisar, portanto, pertencem a esta filmografia
pernambucana contemporanea (tal como definida em PRYSTHON, 2017 ¢ FLORES,
2015), que atualmente ¢ uma das mais instigantes do cinema brasileiro contemporaneo,
seja em suas propostas narrativas ou estéticas. Acreditamos que a baixa fidelidade em
som de cinema, como escolha estética, além de tendéncia em filmografias de diferentes
paises — como a portuguesa, a chinesa, a tailandesa, por exemplo — permite atualizar
tematicas que possuem tradicdo no cinema brasileiro, em especial aquele que

problematiza a constru¢do do espago social.
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Se ha, em todo o Brasil, filmes que vao fazer uso da baixa fidelidade no som como
efeito estético, observamos, através de pesquisa bibliografica e de um estado da arte sobre
0 tema, que os quatro filmes abordados neste trabalho sdo, ao menos em um nivel

comercial, aqueles em que ha maior recorréncia do uso desta paisagem sonora de baixa

fidelidade.

1.2 O que tem sido falado sobre estes filmes?

Antes de apresentarmos o nosso problema de pesquisa, os objetivos € um resumo
dos capitulos, gostariamos de introduzir aqui um pequeno estado da arte do que foi
publicado com relagao aos filmes escolhidos para a analise, feito no comecgo do trabalho,
e atualizado para a qualificacdo. Entendemos que este tipo de esforco preliminar pode
prover alguns argumentos que ajudam a justificar a importancia do projeto dentro dos
campos do cinema e da comunicagao.

Em um primeiro momento, entdo, buscamos mapear o que ja foi escrito a respeito
de O som ao redor (2013, Kleber Mendonga Filho), Ventos de Agosto (2014, Mascaro),
Avenida Brasilia Formosa (2010, Gabriel Mascaro,) e Eles voltam (2014, Marcelo
Lordello). Como base dessa pesquisa, foram utilizados o Banco de Teses da Capes, a
Biblioteca Digital Brasileira de Teses, os anais dos encontros da Socine, da Comp0os e da
Intercom. Foram encontradas sete dissertagdes, trés teses, doze artigos completos e um
resumo, os quais foram separados por tematica na descricdo que faremos deles no
presente capitulo. Para a revisdo da critica jornalistica, foi usado o buscador do Google,
fazendo uma busca direta pelos filmes. Estes textos foram lidos, separados por teméaticas
suscitadas e pareados com os artigos académicos no texto que segue.

A busca no Banco de Teses da Capes e na Biblioteca Digital Brasileira de Teses
por “O som ao redor” revelou que ha seis dissertagdes que trabalham com o filme. Trés
dessas dissertacdes sdo da area da Comunicacgdo; duas, das Artes; uma, das Ciéncias
Sociais. Esta tltima faz um panorama do cinema pernambucano dos tltimos vinte anos e
¢ intitulada O som ao redor do baile: Retomada e pos-Retomada no cinema produzido em
Pernambuco (UFRN, 2015), de Renato Kleibson da Silva. A dissertacao da area das artes
O olhar artistico diante do fenomeno social: A violéncia invisivel do filme O som ao redor
(UFPA, 2015), de Ana Carolina Chagas Marg¢al, também trata de um tema que aparece na

filmografia de Kleber Mendonga Filho, mas tangencia nosso trabalho. Ja Jodao Klinik fala
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sobre a questao da alteridade na obra do cineasta em O "Outro” na narrativa dos filmes
O som ao redor e O homem ao lado (Unip, 2015). Separamos esses trés trabalhos para
mostrar que ja ha uma diversidade de assuntos relacionados a filmografia em questao, as
outras dissertagdes serdo mais desenvolvidas adiante.

Os filmes do nosso corpus também aparecem em teses ou dissertagdes que lidem
com um horizonte mais amplo. A dissertagdo da area de Ciéncias Sociais O cinema em
Pernambuco (Puc-RJ, 2015), de Leonardo Puglia, fala bastante de O som ao redor e cita
Ventos de Agosto e Eles voltam. Ja a tese “Novissimo” cinema brasileiro: praticas,
representagoes e circuitos de independéncia (USP, 2016), defendida por Maria Carolina
Vasconcelos Oliveira, aborda todos os filmes do nosso corpus menos Ventos de Agosto.
Ha pouca justificativa nesses dois trabalhos do porqué algumas produgdes entram, e
outras ndo, em suas analises.

Uma tese, apesar de nao ser diretamente sobre Avenida Brasilia Formosa, utiliza
este filme de maneira mais preponderante em suas analises. E Jogos de cena: ensaios
sobre o documentario brasileiro contempordaneo (USP, 2012), de Ilana Feldman, que
versa sobre as caracteristicas estéticas do documentario no ambito do novissimo cinema
brasileiro. Outra tese, Infiltrados e invasores — uma perspectiva comparada sobre as
relagoes de classe no cinema brasileiro (UFMG, 2016), defendida por Mariana Souto de
Melo Silva, busca discutir a representacdo de relacdes sociais e de classe em varios filmes,
incluindo Eles voltam e O som ao redor.

Entre os artigos estudados também h4 os que abordam questdes fora dos
horizontes da pesquisa, como os que trabalham com o encaixe do filme na producdo
pernambucana (RIBEIRO, 2014), ou os que debatem questdes de producao dos filmes e
nao tocam em questdes sonoras (FERREIRA, PITTA, 2013) e os que abordam questdes
de experimenta¢do, mas também nao falam sobre som (TEIXEIRA NETO, 2016).

Na dissertacao Usos do hiperrealismo sonoro no cinema de fic¢do brasileiro:
analises de O som ao redor e Mar negro (UFES, 2016), Felipe Mattar Ferrago parte de
um pressuposto que a principio nos desagrada, isto €, o da existéncia de um novo realismo
no filme de Mendonga Filho. Por sua vez, Ferrago (2016) define hiperrealismo como uma
tendéncia estética a utilizar efeitos perceptivos e referenciais para gerar um efeito de real.
Através do uso do sensorial e da precariedade esses filmes buscariam sugerir maior
autenticidade as suas imagens (FERRACO, 2016, p. 53). Embora acreditemos que, sim,

esse efeito de realidade pode ser uma das intengdes dos cineastas nos filmes analisados
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neste trabalho, buscamos olhar mais para outros momentos em que justamente o discurso
se volta para a opacidade de maneira a desfazer a impressao de real.

Hé uma tendéncia, também na critica jornalistica, de entender esses recursos, que
nao sao exclusivos a estes filmes, como uma espécie de hiperrealismo (HESSEL, 2014;
CHANCELLIER, 2016) ou realismo sensorio (VIEIRA JR., 2013), ou ainda, realismo
mundano (RABELLO, 2015). Ou seja, eles estariam ali para tornar os ambientes mais
semelhantes a realidade, como se a simples presenga de baixa fidelidade implicasse
naturalmente em um grau menor de mediacao entre o espago real e o espaco filmico.
Partimos da ideia de que hd o mesmo grau de mediagao tanto no /o-fi quanto no hi-fi, por
isso 0 uso do termo realismo pode ser problematico. Visamos, entdo, explorar a hipotese
contraria de que a baixa fidelidade é colocada ali propositalmente para provocar um
estranhamento no espectador, e, através da diferenca, compor um espaco diegético
baseado nao na verossimilhanga, no realismo, mas sim, na sensorialidade. Essa questao
do realismo também ¢é bem forte na critica jornalistica sobre Ventos de Agosto: “O ar
naturalista-realista-contemplativo d4& o tom” (CARMELO, 2014, documento nao
paginado), diz um artigo, por exemplo.

Chancellier fala em “tom naturalista” no mesmo filme (CHANCELLIER, 2016,
documento ndo paginado) que seria mais marcado quando ha aparelhos em cena. Ainda
que discordemos de que haja um naturalismo preponderante nos filmes, o texto de Ferrago
(2016), que parte deste pressuposto, traz uma boa revisao teorica do conceito de paisagem
sonora e da historia do som no cinema.

Dois temas muito presentes na critica jornalistica (e que servem de mote para este
trabalho) sdo: a sensorialidade nos filmes e a preocupagdo com as mediagdes tecnologicas.
Ao falar de Ventos de Agosto para o jornal O Estado de Sao Paulo (Estaddo), Oricchio
aponta que o que Gabriel Mascaro realiza ¢ “um cinema sensorial, do corpo, por mais
importantes que sejam certas falas” (2014, documento digital ndo paginado). Essa fala
remete ao que muitas criticas falam com relacao a desorientacdo em Mendonga Filho, que
“parece a0 mesmo tempo rodear e derivar dos personagens” (NAGIB, 2013).

Quanto a questdo das ambiéncias tecnoldgicas, muitos artigos exploram como
Mendonga Filho povoa seu filme com outras superficies, fazendo uso do ruido de diversos
aparelhos para compor o espago: “Do telefone celular ao laptop, do pequeno monitor a
TV de 40 polegadas, do bindculo ao radioamador, do ultrassom anticdes a maquina de
lavar, aparatos diversos se apresentam durante as duas horas de filme” (DIAS, 2016,

documento digital ndo paginado). O mesmo autor coloca: “da mesma forma que se divide
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em trés partes — “Caes de guarda”, “Guardas noturnos” e “Guarda-costas” —, “O Som
ao Redor” pode ser observado a partir dessas trés presencas recorrentes: grades, aparelhos
eletronicos e criangas” (Idem), apontando para a importancia dos aparelhos dentro do
filme.

A questao do espago filmico também se reflete na fala da critica jornalistica
(LEAL, 2013 ; OLIVEIRA, A., 2013), e do proprio Kleber Mendonga Filho, que reforca
esse ponto de forma recorrente. Em entrevista ao site Cinética diz: “O filme, portanto,
tem muita coisa da minha experiéncia ndo s6 com a ideia de espagos construidos, ou
espagos 0ci0sos, mas com temas que talvez sejam politicos. (...) Me interessa a arquitetura
como sintoma de uma sociedade que ndo ¢ saudavel, a arquitetura como diagnostico
brutalista, como algo que deu e estd dando errado” (SETTE, 2011, documento digital ndo
paginado). Ou ainda, para o jornal Zero Hora, quando o diretor marca a importancia do
som na composicao espacial do ambiente: “As cidades tém sons diferentes; nas viagens
que fago isso sempre me chamou a aten¢do. No Brasil, mais ainda: vivemos num pais
tropical, com janelas constantemente abertas, e somos mais barulhentos do que
conseguimos perceber” (FEIX, 2013, documento digital ndo paginado).

Nos trabalhos académicos, essa preocupacao do espago filmico e do som como
elementos constituintes desses espagos também aparece. Em sua dissertacao O Nordeste
no cinema brasileiro: o espago contempordneo em novas e velhas abordagens (UFPB,
2016), Alisson Gutemberg remonta a representagdo do Nordeste que parte da crueza ao
Romance de 1930, passando pela precariedade no Cinema Novo até chegar aos
atravessamentos da cultura globalizada nos filmes pernambucanos recentes, entre eles O
som ao redor. Ainda que calque sua analise em elementos de montagem e enquadramento,
¢ uma leitura interessante para o nosso trabalho, pois € possivel estabelecer um paralelo
e pensar como o desenho de som ajuda a compor esse cenario. A questdo da criacdo de
um espaco filmico especifico em Avenida Brasilia Formosa ¢ detalhada em texto de Cezar
Migliorin: “Em Avenida Brasilia Formosa a cidade € tema e estd no centro do filme, como
o nome indica, apesar de ndo ser o centro da cidade” (MIGLIORIN, 2014, p. 165).

Outra contribui¢do vem da drea da Geografia. Costa (2016) se propde a pensar as
paisagens urbanas de Recife Frio (2009) e de O som ao redor como espagos distopicos.
Na perspectiva da autora: "A paisagem natural, e em seus diversos formatos de
representacao, deve ser entendida como texto" (p.2). Dessa maneira, "A paisagem filmica
ndo ¢, entdo, um lugar neutro para o entretenimento ou para uma documentagao objetiva,

muito menos mero espelho do real, mas sim uma forte criagao cultural e ideologica onde
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significados sobre lugares e sociedades sdo produzidos, legitimados, contestados e
obscurecidos" (p.8). A autora vé também um desenvolvimento dos filmes como pos-
utopicos, retomando a teoria de Nagib (2006) sobre a utopia no cinema da Retomada, e
ainda coloca: “Isto fica visivel na forma ciclica como o filme se desenvolve, iniciando e
terminando com o latido de um cachorro, e a presenca forte da trilha sonora, gerando
inquietacdo" (COSTA, 2016, p. 13).

Muitos textos da critica jornalistica abordam o trabalho do desenho de som nesses
dois filmes (HESSEL, 2013; SALGADO, 2016; FEIX, 2014). Aqui focaremos, porém,
nos cinco artigos académicos e na Tese que trabalham essa tematica. Por exemplo, Lima
e Migliano (2013) tratam da questdo do medo na experiéncia urbana, tal como
representada por Kleber Mendonga Filho. Para nés o que fica desse texto ¢ a maneira
como as autoras enxergam o sonoro como parte integrante do clima de tensdo do filme,
inclusive emulando a trilha sonora do género horror (p. 202).

O texto de Oliva (2016) traz a tona a questao dos sons fora de campo, concluindo
que: “no filme O som ao redor, os ruidos adquirem um papel essencial na trama,
comparados aos personagens, eles se personificam e saem do local meramente cénico” (p.
8). Essa tematica do ‘fora de campo’, embora ndo especificamente para o som em Eles
voltam, tem sido levantada por Camila Vieira da Silva (2015, 2016). Para a autora, este
filme esta situado numa tendéncia de relegar o acontecimento ou a acdo dramadtica para
fora dos limites do quadro, em uma “encena¢do do desaparecimento” (SILVA, 2015, p.

5). Assim, sobre Eles voltam, Silva diz:

A diluicao do drama e o fora de campo sdo convocados em Eles
Voltam para intensificar o olhar errante das figuras humanas para
o invisivel. O filme ndo esta preocupado em situar as causas ¢ as
consequéncias dos acontecimentos, mas deixar o percurso dos
corpos envoltos em mistério (SILVA, 2015, p. 166)

Ja Rabello (2015) relaciona o filme com os ensaios de “interpreta¢dao do Brasil”,
mas em muitos momentos se refere a questdo do som, como ao falar dos ruidos da antiga
casa de engenho (p. 168). Outras dinamicas politicas, como a relagdo com o “Outro”
(FELDMAN, 2012) e uma “estética do banal” (SALVO, 2011) em Avenida Brasilia
Formosa, tém sido abordadas nos artigos utilizados ao fazermos o ‘estado da arte’.

Por fim, o artigo de Rocha (2013) ¢ o que mais se aproxima da nossa perspectiva
tedrica inicial. Ao partir da ideia de paisagem sonora de Schafer (2001), e conjugé-la com

autores da area de estudos de som como Rodriguez, De S4, Chion, Wisnik, entre outros.
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Porém, acreditamos que sera possivel diferenciar o nosso trabalho a partir do contraste
com outros autores que tratam da questao das mediacdes tecnolédgicas e do espago filmico.

Durante a atualizagdo do estado da arte, encontramos uma dissertacdo que se
aproxima bastante do que pretendemos aqui. No texto intitulado Processos ao redor: Uma
discussdo de técnica e estética a partir de uma outra escuta de O som ao redor, defendida
junto ao Instituto de Artes da Universidade de Campinas em 2016, o autor Leonardo
Bruno Bortolin se utiliza do seu conhecimento técnico como sound designer e de
entrevistas com o diretor Kleber Mendonga Filho e seus diretores de som para discutir o
fendmeno estético que € o desenho de som de O som ao redor. Desta maneira, o estudo
chega a pontos muito parecidos com aqueles que sdo nosso ponto de partida no estudo,

como a constata¢ao de que:

podemos afirmar por agora que o som do filme O som ao redor alcanga
os estatutos: expressivo (por conta de seu desenho de som, uma
narrativa sonora complexa e auténoma), sensorial (pelas caracteristicas
dos sons quanto objetos sonoros e as frequéncias que nos atingem como
matérias do sensivel) e reflexivo (pelas discussoes geradas através do
uso do som direto com seus ruidos e também na polémica “técnica x
estética” da mixagem) (BORTOLIN, 2016, p. 15)

Em um primeiro momento, a proximidade do trabalho de Bortolin (2016) com o
que se busca desenvolver aqui pode parecer prejudicial a relevancia desta pesquisa. Porém,
em uma segunda leitura, parece-nos que a existéncia desse estudo nos ajuda a justificar o
presente trabalho ao (1) estabelecer que ha, sim, algo que se estuda em termos de desenho
de som neste filme e concordando de modo geral com a maioria das premissas basicas;
(2) ao contribuir com uma excelente coleta de material que nos sera 1til e, principalmente,
(3) possuir pontos de discordancia imprescindiveis para justificar a inser¢do do nosso
trabalho como complementar e nao redundante aquele. Um exemplo ¢ a abordagem das
imagens sonoras de baixa fidelidade que ¢ “pedra de toque” do nosso trabalho e que se
opoe a visdo de Bortolin (2016), que afirma: “Como pesquisador que esta pensando o
som no cinema e nesse caso especifico de um filme brasileiro contemporaneo, denominar
de lo-fi os ambientes sonoros de O som ao redor ¢ enquadra-lo demais.” (BORTOLIN,
2016, p. 97).

Bortolin trabalha com o conceito de lo-fi de Schafer em um sentido estrito, ruido
acima do sinal. Pare ele, o fato de que podemos entender o sentido de muitos dos ruidos

que se ouvem no ‘fora de campo’ seria mais apropriado falar-se em “som ambiente denso”

(BORTOLIN, 2016, p. 97). Discordamos desta afirmacdo. A partir das leituras que
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fizemos de autores que trabalham com o conceito de Schafer (2001), podemos concluir
que o uso que fazemos aqui do termo /o-fi se refere muito mais a um certo codigo cultural
referenciado metaforicamente na figura da fidelidade em Schafer (2001) do que numa
perspectiva que leve apenas o ruido, como em Bortolin (2016).

Através da bibliografia da dissertagdo de Bortolin (2016), chegamos ao artigo de
Virginia Flores (2015), “Identidade e Alteridade no cinema: espacos significantes na
poética contemporanea”, em que a autora, também alguém com vivéncia pratica do
trabalho de som no cinema, vai comparar a constru¢ao do espaco através do audio nos
filmes de Lucrécia Martel e nos filmes brasileiros O som ao redor e Eles voltam. O artigo
toca em varios pontos que sdo relevantes para o nosso trabalho como a questao do ponto
de escuta, da proporg¢ao (p. 237) e da materialidade sonora (p. 247).

ApOs essa revisao de estado da arte, acreditamos, entdo, que nossa pesquisa se
justifica por haver um ensejo que leva até ela no que foi escrito sobre estes filmes até aqui.
Os ultimos trabalhos citados parecem se aproximar mais do tipo de solugdo tedrica que
propomos para os problemas que as primeiras analises criticas apontam (especialmente o
de Bortolin, 2016). Porém, acreditamos que temos uma base tedrica e metodoldgica

suficientemente diferente para que a nossa pesquisa se viabilize.

1.3 Problema de pesquisa e objetivos

Nao faria muito sentido falarmos em baixa fidelidade, como utilizada no senso
comum, tendo em vista que os quatros filmes analisados aqui tiveram seu trabalho de
banda sonora muito elogiado pela critica especializada. Dessa forma, delimitamos como
problema de pesquisa a seguinte questdo: pode-se falar em uma estética de baixa
fidelidade na trilha sonora a partir do exemplo do cinema pernambucano contempordneo?
E, se sim, esta baixa fidelidade ajuda a constituir um regime de opacidade (segundo
Xavier, 2012)? Entdo, partindo desta questdo, nosso objetivo geral ¢ fazer uma
aproximacao do conceito de paisagem sonora de baixa fidelidade em Schafer (2001) com
os estudos de som no cinema, e entender se essas paisagens /o-fi ajudam a configurar um
regime de opacidade nesses quatro filmes da producdo recente do cinema pernambucano.

Como objetivos especificos, pretende-se: (1) Desenvolver discussdo teodrico-
metodoldgica baseada na escuta e voltada para as imagens sonoras; (2) Definir o conceito
de paisagem sonora, refletindo sobre sua relacdo com o uso da paisagem no cinema e na
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arte, e definir o conceito de baixa fidelidade, fugindo de seu uso no senso comum; (3)
Revisar o uso de paisagens sonoras de baixa fidelidade como tendéncia do cinema
contemporaneo, em especial na segunda geracdo do Novo Ciclo de Cinema
Pernambucano e entender seus aspectos produtivos; (4) Investigar se o conceito de um
regime de opacidade se aplica a discussao sobre fidelidade sonora no cinema e nos
exemplos analisados e, se sim, como isso se da.

Para realizar os ensaios de andlise que integram esta dissertacao, desenvolvemos
um instrumento metodoldgico que se voltasse para o momento da escuta do filme.
Embora Chion (1994) saliente que o som no cinema ¢ sempre ancorado pela imagem,
entendemos que sem focar no momento da escuta ndo temos como descrever 0s processos
envolvidos na baixa fidelidade do som no cinema. De tal maneira, comegcamos por uma
pré-analise que consistiu em assistir aos filmes para decidir quais cenas seriam uteis para
o momento da analise em si. Com as cenas pré selecionadas, realizamos a escuta e¢ o
fichamento das mesmas seguindo critérios pré-estabelecidos para coletar informacdes que

foram posteriormente tabeladas e analisadas.

1.4 Apontamentos metodoldgicos e organizacdo da dissertagao

Em artigo motivado pela auséncia de uma discussdo especifica sobre metodologia
de andlise do som no cinema, Alvim e Carreiro (2016) vao, através de uma pesquisa
exaustiva em manuais, livros académicos e trabalhos publicados, procurar um
vocabuldrio comum que possa dar conta do que tem sido feito nesta area. J& em um
primeiro momento, os dois autores chamam atengdo para a “dificuldade de nomear
metodologias de andlise que priorizem as caracteristicas estéticas do uso do som no
cinema” (CARREIRO; ALVIM, 2016, p. 177). No nosso caso, ¢ justamente iSso que
buscamos, uma vez que esta dissertacdo almeja lidar com a dimensao tecno-estética da
banda sonora e possui em seus objetivos a procura por procedimentos metodoldgicos que
possam dar conta dos efeitos de baixa fidelidade nos filmes analisados. Nos filmes que
abordaremos, a baixa fidelidade estd muito ligada aos ruidos e as ambiéncias, o que torna
mais dificil a nossa tarefa, ja que muitos dos métodos citados por Alvim e Carreiro (2016)
tratam apenas da musica ou da voz no filme. Isso nos indicou a necessidade de tragarmos

um percurso metodoldgico especifico para a nossa pesquisa.
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A andlise de som no cinema costuma se dividir em trés registros: o da musica dos
filmes, o da ambiéncial* ou ruidos®, e o da voz ou didlogos (CARREIRO; ALVIM, 2016;
BERCHMANS, 2006). Embora consideremos que nos quatro filmes do nosso corpus a
baixa fidelidade possa ser encontrada nesses trés aspectos, vamos concentrar nossa
analise no segundo aspecto, ainda que utilizando a musica e os dialogos quando estes se
mostrarem Wteis a nossa argui¢do. E a ambiéncia, contudo, que fornece mais dados sobre
essa constituicdo do espaco através do som, a0 menos se tivermos em mente o conceito
de lo-fi de Schafer (2001).

Pensando nos conceitos discutidos na parte tedrica (em especial paisagem sonora,
baixa fidelidade e regime de opacidade), procuramos definir categorias pingadas de outros
autores para refletir em como podemos ouvir esses efeitos de baixa fidelidade nos filmes.
Por exemplo, para falar da auséncia de perspectiva no /o-fi foi preciso recorrer a discussao
sobre fora de campo em Chion (1994). Abordaremos essas categorias mais adiante. O
procedimento metodoldgico serd o de selecionar cenas dos filmes que estejam de acordo
com os parametros discutidos na base tedrica em uma pré-analise. E depois, através de
uma escuta e fichamento detalhado destas cenas, observar como estes elementos sdo
utilizados.

As categorias podem ser dividas em grupos que mais ou menos espelham nossa
base tedrica até aqui. O primeiro grupo diz respeito a questdo da perspectiva através do
som. Pensando nessa ideia serdo discutidas as questdes do achatamento da imagem
sonora e da hierarquia das pistas através dos operadores do fora de campo e da figura e
fundo. O regime de opacidade dentro dos efeitos /o-fi serd pensado a partir de dois
recursos, o da montagem sonora e o dos ruidos provenientes de aparelhos.

Chion aborda em seu livro Audiovision: Sound on Screen como 0 som no
cinema ndo pode ser separado de sua contraparte visual (1994, p. 9-10). Ha algo nos
procedimentos de escuta que vamos utilizar que ndo pode ser dissociado do ato de ver.
Por outro aspecto, Schafer (2001, p. 176) nos diz que precisamos nos divorciar um pouco

da centralidade da analise visual que a modernidade conferiu ao som. Em muitos sistemas,

14 Na literatura sobre o0 som no cinema muitas vezes essa parte que ndo se encaixa nem como musica de
fosso, nem como didlogos, muitas vezes é referida como ambiéncia. Utilizaremos o termo ambiéncia para
para nos referirmos ao conjunto destes elementos que ndo sdo musica extradiegética e nem vozes falando
didlogos, mesmo assim, por considerar que as outras opg¢des também possuem problemas para essa
dissertacao.

15 Ruido também é uma terminologia delicada para o que trabalhos aqui. Em primeiro lugar, porque
engloba diversas elementos dispares como o foley, os efeitos sonoros (FX) e os ruidos gravados no set,
depois por propociar confusdes com as discussdes que faremos a respeito do ruido no capitulo 3.

20



0 som s6 pode ser entendido por meio de imagens visuais. A partitura, 0s mapas da
engenharia sonora, os graficos da espectografia, e as proprias figuras de linguagem que
usamos para nos referirmos ao som (“alto” para agudo, “baixo” para graves) seriam
exemplos disso. Para 0 homem moderno, entender o som é visualiza-lo. Tendo em mente
essas ponderacOes, entendemos que ndo podemos separar o audio do visual. Ou seja,
faremos uso de referéncias & imagem quando necessario. Ainda assim, 0s procedimentos
que adotamos aqui estdo concentrados na ideia de privilegiar 0 méximo possivel o
momento da escuta.

Para tanto realizamos um procedimento de captura de cenas pré-selecionadas dos
filmes em uma pré-anélise. Nesse momento da captura, as cenas foram assistidas em uma
sala com o sistema de som 5.1. Cada cena foi assistida uma vez para cada grupo das
categorias de analise. Durante estas “sessdes”, foram realizados fichamentos que
buscavam enquadrar cada um dos eventos sonoros'® nas categorias pré-estabelecidas ou
em uma coluna de observagdo caso ndo se enquadrassem em nenhuma categoria. Este
movimento de sentar e buscar ouvir os sons, prestar atencdo neles, ainda que sempre
referindo-se ao visual, ja € uma maneira de privilegiar a escuta.

Pierre Schaeffer, compositor e tedrico francés, influéncia essencial tanto para
Schafer quanto para Chion, fala em trés modos de escuta: a causal, a semantica e a
reduzida. A primeira tenta entender sempre a causa de um som, como gquando procuramos
que aparelho em tela produziu determinado ruido. A segunda busca entender que
elementos de linguagem ou estilo estdo envolvidos em um som a partir de indicios
culturais ou sociais, como, por exemplo, quando procuramos entender certos sinais
convencionados no desenho sonoro de um filme. Por fim, a terceira procura pensar o0 som
por si SO, o seu timbre, intensidade, seus detalhes materiais (SCHAEFFER apud OBICI,

2006, p. 19)Y". Schaeffer dedica atencéo especial a esta tltima, pois seu trabalho de anélise

16 Schafer retoma a definicdo de Schaeffer de objetor sonoro. Preocupado em falar do som em si e ndo
apenas das condicOes de gravacao destes (e sua derivada explicagdo fisico-matematica), Schaeffer propbe
isolar 0 objeto acustico como ele se coloca para a percep¢do humana (SCHAFER, 2001, p. 183). Neste
sentido, 0 conceito nos serve, pois pensamos justamente em privilegiar em nossa analise 0 momento da
escuta. Schafer se preocupa, porém, com esse carater atomizado do objeto, e por isso, propde que se pense
em eventos sonoros: “Quando se focalizam sons individuais de modo a considerar seus significados
associativos como sinais, simbolos, sons fundamentais ou marcos sonoros, proponho chama-los de eventos
sonoros, para evitar confusao com objetos sonoros, que sdo espécimes de laboratorio” (SCHAFER, 2001,
p. 185).

17 Convém ressaltar que o importante para nés tanto no conceito de objeto sonoro, quanto no de escuta,
para Schaeffer, é justamente esse privilégio a experiéncia perceptiva. O entendimento de que o objeto
sonoro ndo existe sem a escuta. Para Obici, esta é uma divida do autor com a fenomenologia: “Esse
pensamento, em Pierre Schaeffer, estd diretamente relacionado a fenomenologia, que coloca em questdo 0s
limites que definem objeto e sujeito, pondo em ddvida os meios de construcdo do saber. Deixamos de

21



da musica concreta se afeicoa a este processo. De modo geral, a musica do cinema
desprivilegia a escuta reduzida, “pois o som precisa ser avaliado inevitavelmente em
relacdo a uma imagem, mesmo que tenha elementos acusmaticos e fora de campo”
(CARREIRO; ALVIM, 2016, p. 177).

Contudo, dentro do contexto em que falamos, o do ruido, por exemplo, nédo
podemos ignorar que alguns sons sé podem ser descritos pelas suas caracteristicas (e ndo
pelas suas causas ou significados). Desta maneira, durante o fichamento dos filmes
buscamos os trés modos de escuta: o causal, quando o foco era a fonte; 0 semantico,
quando o foco era o sentido; e, por fim, a reduzida, quando o foco era a descricdo material
do som.

Finalmente, algo que notamos ao fim do processo de redacdo do projeto de
qualificacdo desta dissertacdo ¢ que havia um hiato demasiado grande entre os capitulos
teoricos e a analise dos filmes. Como a discussdo do piloto de anélise em nosso projeto
de qualifica¢do era em grande parte polarizada pelas tematicas dos capitulos anteriores,
propusemos um sumadrio para a dissertacdo em que se alternem os momentos de
apresentacao dos conceitos e aqueles em que nos voltamos para o nosso corpus.

Tendo isto em vista, no capitulo 2 detalharemos os conceitos de paisagem sonora,
sua relacdo com a tradi¢ao paisagistica, pontuando algumas criticas e refletindo sobre as
paisagens sonoras do Novo Ciclo do Cinema Pernambucano. Em seguida, no capitulo 3,
falaremos sobre a nogdo de baixa fidelidade, procurando definir melhor as suas
caracteristicas no desenho de som de cinema, e exemplificando em que medida estes
aparecem no cinema contemporaneo; pontuaremos filmes que sdo considerados
referéncias para os cineastas aqui estudados. O subcapitulo 3.3 € o primeiro ensaio de
analise que faremos nessa dissertagcdo, em que tentaremos refletir sobre a relacdo entre
lo-fi e perspectiva e se esta se expressa através do som nos filmes dos nossos corpus. No
capitulo 4, trataremos sobre a relagcdo dos discursos e tecnologias do som de cinema com
uma ideia de realidade, dentro do que Xavier vai chamar de regimes de transparéncia e
opacidade. Os subcapitulos 4.4 e 4.5 também sdo ensaios de analise e investem sobre em
que momentos a montagem pode instaurar um regime de opacidade através da baixa

fidelidade e como o uso de texturas consideradas /o-fi, como ¢ o caso de algumas cenas

‘pensar a percepcdo como agdo do puro objeto fisico sobre o corpo humano e o percebido como resultado
'interior' dessa ac&o, parece que toda distin¢do entre o verdadeiro e o falso, o saber metddico e os fantasmas,
a ciéncia e a imaginacao, vem por agua abaixo. Percebemos 0 mundo como 0 nosso corpo, que passa a ser
entendido como algo que ocupa, ao mesmo tempo, as fungdes de sujeito e objeto da nossa propria percepgao”
(OBICI, 2006, p. 14).
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que foram gravadas ou simulam aparelhos de defini¢ao pior, podem ajudar a instauragao

desse regime através do som.
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2. PAISAGENS NO CINEMA

Neste capitulo, abordaremos a questao do conceito de paisagem sonora para
Schafer (2001) em sua relagdo com a discussdo proposta por alguns autores em torno da
construcao de espacgo no cinema (PRYSTHON, 2017). Depois, apresentaremos um pouco
de como esta constituido o movimento chamado de Novo Ciclo de Cinema Pernambucano,
em suas duas geragdes. A ideia de “invencdo do Nordeste” (ALBUQUERQUE JR, 1993)
vai nos servir de guia para pensar como os filmes deste movimento dao a ver o espaco
social em que suas tramas se passam. Em seu livro, Albuquerque Junior explora os
mecanismos culturais e politicos que foram estabelecer, no comec¢o do século XX, o
Nordeste como uma regido. H4 um grande refor¢o por parte da literatura e do jornalismo
em produzir este senso de regionalismo. Pensamos que o esfor¢o encontrado pelo
historiador no comeco do século se atualiza na maneira de representar as paisagens e
paisagens sonoras no Novo ciclo, ainda que em outra chave. A escolha das musicas, dos
ruidos, das falas e a montagem de todos esses elementos pode ser pensada como uma
identificacdo ou um estranhamento em relagdo a nocdes pré-concebidas sobre o que € o

Nordeste e o que significa ser nordestino.

2.1 As paisagens sonoras

Tém crescido nos ultimos tempos os estudos que estabelecem uma relagdo do
espago no cinema com o conceito de paisagem sonora desenvolvido por R. Murray
Schafer. O musico canadense propde uma ecologia do som, e ao fazé-lo, coloca como
paisagem sonora qualquer espago fisico ou abstrato (entendendo como abstrato qualquer
espaco mediado) preenchido por som, natural ou ndo (SCHAFER, 2001, p. 13). O estudo
da paisagem sonora seria, entdo, uma abordagem transdisciplinar entre as ciéncias
naturais, sociais € o campo das artes. Esta ltima categoria ¢ justificada pelo autor, na
medida em que ele pensa o campo das artes ndo s6 como realizando uma funcao de
registro das paisagens, mas também influenciando a constitui¢do do que ouvimos nas
cidades, vilarejos e nos campos. Essa troca ¢ refor¢cada ainda pelo projeto industrial e pela

estetizacdo da vida cotidiana na modernidade. John Cage, por exemplo, reforca essa
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relagdo através das inser¢des de ruidos exteriores em suas composigoes (o que € tendéncia
na musica contemporanea, basta ouvir os experimentos da musica concreta). Em suas
entrevistas e escritos dizia Cage: "A musica € sons, sons a nossa volta, quer estejamos
dentro ou fora das salas de concerto" (apud SCHAFER, 2001, p. 19).

Quando propde o seu conceito de paisagem sonora, ou soundscape, no original,
Schafer possui duas preocupagdes: uma, a de fazer uma critica da evolucdo da nossa
percepcao sonora do espaco devido aos sons industriais, dai a sua divisao entre ambientes
de alta (hi-fi) e baixa (lo-fi) fidelidade, a qual voltaremos mais adiante; e a outra, a de
fornecer elementos de analise para essa nocao de paisagem sonora. Nao ¢ a toa que o
musico Schafer utiliza os elementos de sua area de origem para fundamentar seu trabalho
académico. Mais do que isso, o esfor¢o € o de fornecer elementos para um novo campo
de estudo interdisciplinar'® (o da paisagem sonora) que ndo possui tantos registros quanto
os estudos da paisagem visual nas artes. Torna-se facil de entender, entdo, que o teédrico
tenha optado por uma definicdo ampla do que ¢ uma paisagem sonora: “Podemos referir-
nos a uma composi¢do musical, um programa de radio ou mesmo um ambiente acustico
como paisagens sonoras” (SCHAFER, 2001, p. 23). Nesse contexto entram todos os
elementos constituintes do universo da sonoplastia: o som, o siléncio, o ruido, os timbres,
as amplitudes, a melodia, a textura e o ritmo, ou seja, o campo de estudo actstico,
qualquer que seja ele (JOSE & SERGI, 2007, p. 8).

Em sua dissertagdo, Giuliano Obici (2006) tece criticas ao conceito de paisagem
sonora de Schafer, preferindo a ideia de territorio sonoro. Ele argumenta que a nogdo de
paisagem ¢ resultado de certo idealismo no trabalho do canadense que “determina um
referencial de contemplacao dos sons, pressupde a busca por um ambiente que retorna a
concepcao de natureza sublime e idealizada que foi perdida e que precisa ser restituida e,
ainda, acaba nos desencorajando a enfrentar criativamente os sons das maquinas” (OBICI,
2006, p. 50). O conceito de territorio, baseado no uso feito por Deleuze e Guattari,
remeteria, entdo, a uma no¢ao muito mais organica e propositiva de encarar o som no
cotidiano.

Optamos neste trabalho por manter o conceito de paisagem sonora essencialmente
por dois motivos: primeiro, estamos de fato trabalhando com algo que foi colocado ali
deliberadamente por um cineasta, assim como a longa tradicdo de paisagens visuais na

pintura pode ser pensada como algo que representa ou se relaciona com um territorio. A

18 O cinema n&o ¢é citado no livro, apenas em agradecimentos para profissionais da area que vinham
colaborando com a pesquisa de Schafer.
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pesquisadora Luiza Alvim utiliza 16gica semelhante, em sua tese, ao falar da banda sonora

dos filmes de Bresson e, assim, contrapor as criticas de Obici:

No caso dos objetos de estudo de Obici, o uso de 'territdrio sonoro' no
lugar de 'paisagem sonora' nos parece adequado. Porém, ndo
consideramos muito pertinente no caso do cinema, ja que o territorio se
constroi, mas o filme nos € ja dado (€ claro que hé diversas formas de
recep¢ao, mas elas ocorrem a partir de um mesmo material). Mais uma
vez, o carater musical do som dos filmes de Bresson ¢ um motivo para
que aqui, contrariamente as criticas de Obici, utilizemos o termo de
Schafer 'paisagem sonora' (ALVIM, 2011, pp. 64-65)

E, segundo, permite que fagcamos uma aproximacao com as teorias sobre paisagem
na historiografia da arte e do cinema. De fato, a historiografia da arte pode nos oferecer
diversos instrumentos conceituais para refletir sobre nosso tema. E nesse campo, primeiro,
que se vai pensar a paisagem como um elemento de ressignificacdo do espaco através da
atividade criativa humana (GUERREIRO, 2013, p. 70), da dissociacdo entre o uso
funcional do género pinturas de paisagem e sua autonomia artistica (GOMBRICH, 1990,
p. 147) e, por fim, a ideia de paisagem como grande dispositivo de desenvolvimento da
nog¢ao de perspectiva (GUERREIRO, 2013, p. 75), que possui uma ligagdo direta com a
discussdo sobre baixa fidelidade que faremos no préximo capitulo.

O pesquisador e curador francés Jacques Leenhardt propde duas genealogias do
conceito de paisagem. A primeira estaria relacionada a doma da natureza nos principios
de assentamento sedentario, ou seja, seria uma das manifestagdes do processo de
urbanizacdo. A segunda, que nos interessa mais, estd relacionada justamente ao
surgimento da pintura de paisagem. O autor chama a atengdo para o fato de que a palavra
landscape (primeira ancestral) nasce nos Paises Baixos, no século XVI, junto com o
género artistico. Dessa maneira, ¢ possivel apontar dois sentidos basicos, historicamente

construidos ao redor do conceito de paisagem:

O embate destes dois canais etimoldgicos, sobre os quais se sustentam
os dois modos de imaginar a paisagem, mostra a relagdo complexa entre
o que ¢ elaborado em praticas legais, econdmicas ou politicas, de um
lado, e as representagdes, discursos ¢ imagens no outro, como salienta
Michel Foucault (LEENHARDT, 2014, documento digital ndo

paginado, tradu¢do nossa)

A paisagem no cinema, contudo, desde muito cedo comega a se diferenciar do seu

par pictorico por diversos motivos. A possibilidade de se utilizar o movimento de camera
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e anogao de duracdo, que se soma a arte pictdrica da paisagem, sdo as que primeiro ficam
aparentes. £ na medida em que a tecnologia vai avangando que o “pensamento
paisagistico” vai tomando conta. A possibilidade de gravar in loco reforga a sensagdo de
materialidade dentro do espago. O desenvolvimento, tanto técnico quanto estético, da
profundidade de foco aumenta as opg¢des de uso, podendo incluir pequenos
desenvolvimentos de acdo dentro das cenas de paisagem. Lembrando sempre que a
propria montagem no cinema ja vai ser um elemento de diferenciagdo com relag@o a seus
pares pictoricos e fotograficos. Ja que a paisagem, no cinema, nao vai se resumir apenas
aos planos longos e parados. O movimento € o corte entre as imagens vai ajudar a
construir estes espagos no filme.

Por fim, a introdu¢@o do som acrescenta novas dimensoes a paisagem. Um motivo
¢ que a imersdo na paisagem passa de um ponto de vista unicamente visual para possuir
um ponto de escuta, como cunhou Michel Chion (1994). A sensagdo de espago do
espectador se tornaria mais completa. A segunda ¢ o paradoxal aumento do siléncio no

cinema sonoro. Como explica Fernando Morais da Costa:

a criacdo de um novo espaco para os alto-falantes nas salas, com suas
presengas em todas as quatro paredes, criava paradoxalmente novas
sensacoes de vazio, ja que esses espagos ndo se encontram preenchidos
o tempo todo (COSTA, 2010, p. 102):

Ou seja, em um esquema de som com menos canais ¢ mais dificil produzir estes
espacos de siléncio, pois os alto-falantes estdo posicionados frontalmente e devem (ao
menos idealmente) ser calibrados para que os sons que saem destes ocupem toda a sala.
Carreiro faz uma divisdo também entre siléncio absoluto, a partir de Carriére, e impressao
de siléncio, a partir de Chion. O primeiro se referiria ao filme ou momentos mudos no
cinema, em que de fato ndo ha nenhum som saindo dos alto-falantes, o que ¢ muito raro
hoje em dia. A impressao de siléncio por sua vez seria uma supressao de elementos fortes
na trilha sonora como didlogos e musica. Uma aposta em ruidos de fundo, mixados para
soar mais baixos e produzir uma ideia de siléncio que tem mais a ver com a nossa propria
memoria afetiva do que € uma paisagem silenciosa (CARREIRO, 2010, p. 9). Esse tipo
de estratégia narrativa nao s6 ganha muito com a distribuicao dos alto-falantes pela sala,
como ajuda a produzir determinados tipos de paisagem, no sentido da espacializagdo do

ambiente do filme.
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Desde seu surgimento, o cinema se manifesta através do espago. Prysthon toma
emprestado um conceito desenvolvido pelo gedgrafo sino-americano Yi-Fu Tuan quando
fala em topofilia (PRYSTHON, 2017, p. 2): "cinema esta constantemente nos
apresentando porgdes, pedacos de terra, enquadramentos que organizam e modelam
nossos modos de compreender, processar e sentir o espago". Este conceito também sera
importante quando falarmos em ambiéncias, pois Tuan propde uma geografia afetiva: “O
termo, como dito, vincula-se a afetividade, os lagos estabelecido com o ambiente
considerando muito da subjetivacdo humana, assim, revela o ser geografico” (CISOTTO,
2013, p. 97). Esta preferéncia pela espacializagdo, que se acirra no cinema moderno, pode
ser interpretada como uma resisténcia a "temporalidade programatica da modernidade"
(NAKAGAWA, 2008, p. 89); a civilizagdo industrial livra o homem das distancias,
através dos meios de transporte e comunicacgdo, e regra o tempo, através do trabalho.
Resta aos fendmenos culturais uma resisténcia através da espacializagado, isso explica em
parte as cartografias de Deleuze, o interesse pelas heterotopias em Foucault, a nogdo de
deriva em Debord!® e a atencdo dedicada ao espago em diversos outros tedricos. Sdo
todos esses motivos que nos levam a preferencialmente falar em uma encenagdo da
paisagem, muito mais do que de uma representacao.

Quanto ao som no cinema, ele aparece como aspecto fundamental para diferenciar
o filme como meio especifico em relagao aos seus pares pictoricos. Prysthon, quando fala
em topofilia, coloca a relagdo entre o cinema e a paisagem como a mais importante,
levando em consideragao como esta esta construida nos filmes.

Para estudar a paisagem sonora, Schafer esbo¢ca um método ao qual ele da o nome
de sonografia. Sobre a sonografia, diz o autor, € preciso em um primeiro momento pensar
na dificuldade em se obter registros anteriores as tecnologias de gravagdo. Dai a
importancia do testemunho encontrado nos escritos de viajantes e da sua prevaléncia
sobre relatos, descrigdes perpetrados por pessoas que nunca estiveram frente a frente com
determinada paisagem. Na sequéncia, ele dispde suas categorias principais, que derivam

na maioria das vezes da teoria musical. Sdo eles: sons fundamentais, sinais e marcas.

19 Anthony Vidler fala sobre isso em palestra divulgada no Youtube (disponivel em
https://www.youtube.com/watch?v=Q_o70PFAxeg, visualizado em 24/05/2016). Para ele, hd uma
retomada entorno dos anos 1960 da importancia epistemoldgica do espago contra as correntes teéricas
historicistas (entendendo o tempo como principal elemento destas leituras). A escolha metodoldgica de
Deleuze por se referir mais a geografia do que a histdria seria sintoma disso. Assim como a ideia de Debord
de fazer politica reocupando espacos das cidades através da deriva. Foucault por sua vez vai dialogar com
conceitos pré-modernos que fazem parte da imaginacéo geografica como utopia e distopia para propor nas
heterotopias um estudo de uma espacialidade do “desvio” (FOUCAULT, 1984, documento digital ndo
paginado).
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Os sons fundamentais estdo para a paisagem como a tonica para a escala musical.
Ou seja, sdo sons que determinam alguma paisagem, o resto pode variar ao redor deles,
mas enquanto eles estiverem 14 é possivel reconhecé-la. Exemplos podem ser: o som de
passaros para um bosque ou de carros para uma cidade. Aqui Schafer adianta também
uma discussdao bem importante para nosso trabalho que ¢ a de figura e fundo, de certa
maneira dando a entender que o som fundamental geralmente funciona como o fundo
onde as figuras vao aparecer.

Assim, fica claro para o autor como na cidade temos um empobrecimento dessa
relagdo. As outras categorias sao menos importantes para nds, mas seguem a definicao.
Os sinais sdo as figuras, sons que sobressaem a paisagem. Nao raro, argumenta Schafer,
estes se organizam em mensagens e codigos bastante complexos, como os sons de sinos
em determinadas comunidades que se referem ao horario do dia, ou a morte de alguém
conhecido. Podemos pensar também nas sirenes no ambiente urbano como sinalizadores
de algum acidente.

A marca sonora seria um som que s6 existe em determinada sociedade. Dentro do
pensamento de uma ecologia aclstica ¢ bem importante reconhecer esses sons,
colocando-os como algo que deve ser preservado em nome de certa diversidade sonora.
Para estudar cinema, essa importancia nao € tdo grande, ainda que talvez se possa pensar
nos processos de gravacao dos filmes e no uso de som direto nas locagdes como espécie
de documento das marcas sonoras.

Um ponto a ser pensado ¢ porque decidimos utilizar o conceito de paisagem
sonora “importado” do trabalho de Schafer ao invés do termo ambiente, mais corrente nas
teorias do cinema. Um primeiro ponto seria que, assim como paisagem sonora pode
confundir com o objeto de estudo de estudo do autor canadense (numa perspectiva de
ecologia sonora), também os ambientes retomam diversas discussdes como a questdo da
literatura, que deve ser retomada a partir do trabalho de Gumbrecht (2014). Um outro
ponto seria que o conceito de ambiente no som de cinema costuma lidar com um elemento
especifico. Falar em paisagens sonoras nos proporciona lidar com o todo do desenho
sonoro € com a questdo da representagdo do espago. Quando Schafer define paisagens
sonoras como um campo interdisciplinar que engloba tudo que ¢ audivel, isso nos permite
falar em um ambiente filmico (no sentido de representagao de espaco) do qual também
fazem parte elementos sonoros que nao possuem um sentido espacial, como as texturas e

as intensidades das vozes, das musicas que compdem a trilha e dos ambientes (no

29



significado atribuido pela teoria do cinema) em si. Enfim, falar em paisagem sonora nos
permite falar do conjunto do desenho sonoro como representacdo de ambientes.

Nao se quer aqui estabelecer uma relagdo “um para um” da paisagem no filme
com a paisagem da rua, que parece ser o objeto primordial do trabalho de Schafer, mas,
acreditamos, ¢ possivel através do estudo de como estes cineastas estdo montando
paisagens para seus filmes entender como as paisagens sonoras destas cidades sdo
compreendidas por estes. Em uma area que ainda ¢ carente de uma terminologia propria
mais definitiva, como ¢ a de estudos de som de cinema, pegamos emprestado um conceito
que vem de outra area para poder extrapolar a discussdo. Tudo isso para dizer que
entendemos as limitagdes que o conceito possui, mas fazemos aqui uma apropriagao dele
para que possamos falar de algo sem limitagdes impostas por outros termos.

Em uma revisdo sobre o uso do conceito de paisagem sonora para tratar de
questdes relacionadas ao som de cinema, encontramos trabalhos recentes que podem nos
servir para respaldar nossa escolha. Os ja citados trabalhos de Lopes?® (2003) e
Prysthon?! (2014a, 2014b, 2015, 2017) que trabalham em uma chave mais ligadas aos
aspectos afetivos, que nao fazem parte desta dissertagdo, ao menos ndo em destaque. A
tese de Luiza Alvim (2011) que traz o conceito para abordar as diferengas entre o rural e
o urbano nos filmes de Bresson, discussdao que tocaremos nos proximos subcapitulos. Os
artigos de Vieira Jr (2013) e Costa (2010) que usam o conceito para falar sobre como
mudangas nas sociedades e nas tecnologias tém alterado as constru¢des de paisagens

sonoras nos filmes.

2.2 O Nordeste como paisagem

Aqui buscaremos contextualizar o conjunto de cineastas que fazem parte do que
estamos chamando (a partir de NOGUEIRA, 2009) de Novo Ciclo de Cinema

Pernambucano, em suas duas geracdes. Acreditamos que € necessario tocar nesse entorno

2 De modo geral, o professor da UFRJ Denilson Lopes tem trabalhado desde a década de 90 com assuntos
a fim com a nossa dissertagdo. Entre eles, as paisagens, a musica, o cinema, a estética da comunicagao e os
afetos ligados ao campo cultural. A referéncia é feita aqui ao artigo “Da Musica Pop a Miusica como
Paisagem” que versa sobre a incorporacdo da imaginagdo paisagistica em determinados movimentos
musicais.

21 A professora da UFPE Angela Prysthon também estuda temas a fim com a nossa dissertagio, como
paisagens no cinema e sua relagdo com o espaco. Em alguns poucos artigos had uma ligagdo com a musica
€ 0 som.
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cultural para depois abordar com mais qualidade a teméatica das paisagens sonoras nessa
filmografia, uma vez que ninguém faz cinema ou arte alguma em um vécuo social. Para
estabelecer essa cronologia, vamos comecar falando da primeira geragao, que surge com
a retomada e tem como marco inicial o filme Baile Perfumado (1996, Lirio Ferreira e
Paulo Caldas). Por uma questao de espaco, ndo conseguiremos fazer uma abordagem
ampla desses conjuntos de obras, por isso dividimos nossa descri¢ao (a partir das autoras
e autores que vao falar nesses movimentos) em alguns pontos que, acreditamos, dio um
entendimento geral de como se estabelecem esses grupos e se relacionam com a questao
das paisagens sonoras. Sao eles: (1) cineastas que normalmente sdo agrupados dentro
desses movimentos; (2) a questdo da formagao do grupo (editais, produgdo universitaria,
o mercado de cinema em Pernambuco, entre outros); (3) a ideia de nordeste (ha uma
transformag¢do de como o cinema enxerga as paisagens, da dualidade sertdo/litoral exotica
do Cinema Novo para o regionalismo pop da primeira geragdo Novo Ciclo para uma
postura mais realista na segunda geracao); e (4) a questao estética (entre o regionalismo
e o realismo nessas duas geragoes).

Amanda Nogueira, em sua dissertagdo O novo ciclo de cinema em Pernambuco:
a questao do estilo (UFPE, 2009), define o Novo Ciclo de Cinema Pernambucano ndo
como uma filmografia ou um movimento, j4 que nunca houve uma organizagdo ou
diretrizes, mas como um conjunto de realizadores que possuem um passado em comum
(todos gravitaram em torno do Centro de Artes e Comunicacao da Universidade Federal
de Pernambuco no final dos anos 1980 e comego dos 1990), uma estrutura de sentimento?2
que remete a um grupo cultural. Nogueira vai falar em “brodagem” para se referir ao fato
de que todos se declaram amigos e hd uma grande circulacdao nas equipes. Por exemplo,
Hilton Lacerda foi roteirista de Baile Perfumado (1997, Paulo Caldas e Lirio Ferreira),
Arido Movie (2005, Lirio Ferreira) e dos filmes de Claudio Assis antes de partir para fazer
seus proprios filmes. Além dessa circulacao do trabalho dos membros envolvidos, os
filmes também preservam determinadas marcas estéticas em comum (o ja citado
regionalismo pop, a aproximag¢dao com o movimento manguebeat, o senso de autoironia,

entre outros).

22 Nogueira toma emprestada a nogio de estrutura de sentimento da obra de Raymond Williams. Para o
autor, hd um jogo duplo entre a necessidade de entender o seu proprio trabalho como autoral e uma dispersao
de coloraboragdes e trabalhos em coletivo por afinidade (NOGUEIRA, 2009, p. 50). Nogueira enxerga esse
tipo de discurso nas falas dos cineastas do Novo Ciclo: “Os diretores se reconhecem como parte de um
grupo de amigos que trabalham junto (...) O reconhecimento desse espirito de 'camaradagem' emerge das
falas dos diretores" (NOGUEIRA, 2009, p. 56).
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Nogueira aponta ainda que esse grupo de cineastas vai receber da imprensa
diversos nomes como “nova geragdo de cineastas”, “Movimento Arido Movie”, “Novo
cinema pernambucano” (2009, p. 9). A pesquisadora adota o termo Novo Ciclo para fazer
referéncia a momentos anteriores na filmografia do estado como o Ciclo de Recife (nos
anos 1920) e Ciclo Super 8 (nos anos 1980). Aqui utilizaremos a sua terminologia por
acreditarmos que seu trabalho ¢ o esforco mais completo a fazer uma descrigdo desse
grupo ¢ desse fenomeno na produgdo cinematografica brasileira. Fato ¢ que esses
cineastas apontados por ela (em especial, mas nao somente: Paulo Caldas, Marcelo
Gomes, Claudio Assis, Lirio Ferreira) vao, por assim dizer, fazer escola no Estado,
produzindo filmes muito importantes para a filmografia nacional, como Amarelo Manga
(2003, Claudio Assis), Cinema, aspirinas e urubus (2005, Marcelo Gomes), Baixio das
Bestas (2006, Claudio Assis), Cartola (2007, Lirio Ferreira e Hilton Lacerda), Deserto
feliz (2007, Paulo Caldas), entre outros.

Nogueira também coloca a criacdo da Lei do Curta (1975), e sucessivas resolucdes
do Concine que ajudaram a sua efetivagdo; da Lei do Audiovisual (1993), entre outras
iniciativas legais nas décadas de 1980 e 1990, como essenciais para motivar esse boom
produtivo do Novo Ciclo (2009, p. 35). Argumento semelhante vai surgir na discussao
que Marcelo Ikeda (2012) sobre o Novissimo Cinema Brasileiro. Para ele, a proliferagao
de editais federais, estaduais e municipais entre 2005 e 2014, mais ou menos, vai
fortalecer a criagao de polos regionais de cinema que fogem do eixo Rio de Janeiro e Sdo
Paulo. Como o Novissimo Cinema Brasileiro de Ikeda coincide em cronologia com o que
estamos chamando (a partir de PRYSTHON, 2017) de segunda geracao do Novo Ciclo
(inclusive muitos dos diretores e filmes que abordamos aqui estao contidos na delimitagao
que ambos os autores fazem), achamos que este dado pode ser relevante.

Em artigo apresentado na Compés, Angela Prysthon apresenta o trabalho de
paisagens nordestinas de quatro filmes, dirigidos a partir de 2010, em Pernambuco. E
nesse texto que a autora sugere uma possivel “nova geragdo” que se associa aos diretores
do Novo Ciclo, como descrito por Nogueira, por afinidade e algumas préticas, mas

opdem-se em algumas questdes estéticas:

O cinema, ainda que nio deixando de apresentar caracteristicas e temas
regionais, busca romper com o regionalismo da geracdo anterior,
afastando-se das paisagens do ‘sertdo’, abandonando as conexdes com
o manguebeat, evitando o folclore (PRYSTHON, 2017, p. 7)
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Dessa maneira, de novo, se configura um grupo de cineastas que pode ser reunido
ndo pela existéncia de uma organiza¢do ou um manifesto, mas por vivéncias em comum
e uma afinidade tematica e estética. Falando sobre os designios do cinema pernambucano
na contemporaneidade, Bortolin coloca: “A tensdo entre a modernidade e certo atraso,
entre a cena global contemporanea e as raizes patriarcais, unifica e da vitalidade a variada
produgdo cinematografica pernambucana” (BORTOLIN, 2016, p. 70)

A essa nova geragao pertenceriam diretores que, em sua maioria, formaram-se em
cinema na primeira metade dos anos 2000 na UFPE, comecaram nos documentarios ou
nos curtas-metragens e participaram de projetos comuns como a coletdnea de curtas
Projeto Torres Gémeas (2011). Entre os marcos estéticos comuns estariam a proeminéncia
de questdes urbanas, a fuga de exotizagdo, a problematizagdo da ma arquitetura, as ruinas
urbanas, os empréstimos aos filmes de género (como a referéncia a trilhas de horror em
O som ao redor), a busca de um trabalho atmosférico, a influéncia do cinema asiatico
(PRYSTHON, 2017, p. 7) e argentino (FLORES, 2015).

Um marco para esta cinematografia seria o longa Amigos de Risco (2008, Daniel
Bandeira), mas muitos outros filmes nesse formato podem ser incluidos nesse grupo, além
dos que esta dissertacao pretende estudar, como Pacific (2009, Marcelo Pedroso), Avenida
Brasilia Formosa (2010, Gabriel Mascaro), Vigias (2011, Marcelo Lordello), Boa Sorte,
Meu Amor (2012, Daniel Aragdo), Amor, plastico e barulho (2013, Renata Pinheiro), Eles
voltam (2014, Marcelo Lordello), Boi Neon (2015, Gabriel Mascaro), Aquarius (2016,
Kleber Mendonga Filho) e Brasil S/A (2015, Marcelo Pedroso).

Uma questdo essencial que perpassa o que falamos aqui em relagdo as paisagens
sonoras € que € cara a essas filmografias ¢ a questao do espaco social do Nordeste. Durval
Muniz de Albuquerque Junior, em um trabalho que inspirou muitos pesquisadores e
artistas, demonstrou como a geografia do Nordeste ndo ¢ uma divisdo natural como se
quer pensar, € sim uma “espacialidade que esta sujeita a um movimento pendular de
destruicao/construgdo, que nega a imagem de eternidade sempre associada ao espago”
(ALBUQUERQUE JR, 1993, p. 6), sempre levando em conta o papel das obras de arte
nessa conformacao.

Em seu livro, Albuquerque Junior vai argumentar que nem a divisdo entre Norte
e Nordeste que vai acontecer na passagem do século XIX para o XX, nem a polarizagao
entre as regides do pais, que, na sua expressao mais radical, vai colocar o Sul como
“civilizado, superior” (ALBUQUERQUE JR, 1993, p. 70) e o Nordeste como /ocus da

seca, miséria ¢ messianismo sdo naturais. Os instrumentos e 0s motivos para criar essa
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separacao sao politicos e econdmicos, mas ha uma fungao especial para a cultura nesse
processo. O primeiro ensejo se daria nas décadas de 1850 e 1860 através da literatura
regionalista que, em busca de fugir do controle centralizador do Império, procura afirmar
as identidades regionais. Nesse contexto, a imaginagao paisagistica em torno do exotismo

da vegetacdo vai ser um mecanismo importante:

o realismo paisagistico da lugar, diriamos, a um ‘paisagismo historico’,
em que a simples descri¢cdo do Brasil como um conjunto de paisagens
atemporais da lugar a uma visdo genealogica das diversas areas do pais
e de sua populacdo, mais precisamente de suas ‘elites'
(ALBUQUERQUE JR, 1993, p. 65)

Ou seja, ja ai ha um tipo de descricdo ou de representacdo espacial ligada a uma
perspectiva sulista sobre o que ¢ esse Norte. O espago do sertdo, principalmente, vai virar
um lugar de um naturalismo sentimental e jocoso. Essa postura é reforgada pelo
jornalismo. Albuquerque Junior coloca também a importancia da cobertura da Grande
Seca de 1877-79 como um dos pontos que vai divergir a histéria de como o Nordeste se

constituiu como regido. Ele argumenta que a alcunha de Grande Seca se deve justamente

ao interesse € tom com que a imprensa do Sul vai se referir ao incidente:

A seca sempre ocorreu do ponto de vista climatico naquela area. Desde
o periodo colonial tem-se noticias de ocorréncia de seca, mas ela nunca
foi um tema, um problema, nem tornou-se uma questdo
(SOCHODOLAK, PIETTA e LIMA, 2016, p. 10).

E justamente nesse momento que acontece o primeiro grande movimento
migratério que se tem noticia do sertdo para o litoral, do Norte para o Sul
(ALBUQUERQUE JR, 1993, p. 73), o que ja indica essa relagdo entre um espago
representado € o espago social. Na entrada do século XX, ai ja com a regido Nordeste
instituida, hd um novo movimento de regionalismo. Ainda que a postura seja outra, a ideia
de um determinismo do meio vai ser reforcada em Os sertoes, escrito em 1909 por
Euclides da Cunha. Ali, h4 a instauracdo, em tom cientificista, da dicotomia entre o
homem da cidade e o sertanejo e o sertdo e o litoral. A ideia de um Sul civilizatorio e da
polarizagdo entre as regides, com raizes na Guerra Civil Americana, ¢ abracada pela
sociologia da época, como pode ser visto, em uma demonstracdo bastante radical, no
trabalho de Oliveira Viana (Idem, p. 71). O modernismo vai eventualmente criticar essa
visdo naturalista e exotizante das paisagens nordestinas. Tanto a valorizagao do sertanejo
em Urupés (1919, Monteiro Lobato) quanto a chave metaforica do pensar o espaco, em
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Macunaima (1921, Mario de Andrade) e ainda, para fugir um pouco da literatura, a
incorporagdo de elementos da flora local como o cactos nas pinturas de Tarsila do Amaral
seriam exemplos disso (Idem, 67-68). Ainda assim, cria-se ai uma tradi¢ao de leituras e
releituras criticas de uma maneira de olhar o Nordeste que permanece até hoje. O ponto
aqui ndo ¢ propor uma representacao correta ou errada do espaco do Nordeste, mas
entender como e porque as representagdes que aqui estdo assim se colocam.

No cinema, através das paisagens, a importancia dessas constru¢des sempre foi
observada. Prysthon ao falar sobre como, durante o ciclo do Recife, as paisagens
costumavam ser exotizadas, quase transformadas em cartdes postais, parece retomar essas
ideias de Albuquerque Jr: “Nesse sentido também, a paisagem ¢ a cristalizacdo de um
modo de olhar, de uma maneira de circunscrever um territorio € de estabelecer uma
espécie de dominio sobre ele” (PRYSTHON, 2017, p. 4).

H4 uma tendéncia no cinema brasileiro, desde os filmes do Nordwestern®, a
idealizacdo das paisagens do Nordeste. Ismail Xavier fala sobre isso ao tratar da
dicotomia sertdo/mar em Deus e o Diabo na Terra do Sol (1964, Glauber Rocha). Essa
dicotomia, se voltarmos ao trabalho de Albuquerque Junior, j4 pode ser encontra em Os

sertoes:

Outra dicotomia sobre a qual se constroi o livro de Euclides é a que
opoe litoral e sertdo. Ela serd tema de muitos discursos e trabalhos
artisticos e torna-se questdo arquetipica da cultura brasileira. Ela
emerge da propria discuss@o nacionalista em torno da questdo da cultura
e sua relacdo com a civilizag@o, sendo o litoral o espago que representa
o processo colonizador e desnacionalizador, local de vidas e culturas
voltadas para a Europa. O sertdo aparece como o lugar onde a
nacionalidade se esconde, livre das influéncias estrangeiras. O sertdo é
ai muito mais um espaco substancial, emocional, do que um recorte
territorial preciso; € uma imagem-for¢a que procura conjugar elementos
geograficos, linguisticos, culturais, modos de vida, bem como fatos
histdricos de interiorizagdo como as bandeiras, as entradas, a mineragao,
a garimpagem, o cangago, o latifindio, o messianismo, as pequenas
cidades, as secas, os éxodos etc. O sertdo surge como a colagem dessas
imagens, sempre vistas como exoticas, distantes da civilizagdo litoranea.
E uma ideia que remete ao interior, a alma, a esséncia do pais, onde
estariam escondidas suas raizes (ALBUQUERQUE JR., 1993. p. 70)

Esse bindmio teria sua expressdo maxima na epigrafe do filme, durante a qual um

repentista canta: “O sertdo vai virar mar; o mar vai virar sertdo”. Temos aqui inaugurada

23 Nordwestern é como ficou conhecido um género de cinema popular nos anos 1950 e 1960 que tinham
“como cenario o nordeste e utilizando-se de elementos da iconografia western”’(JORGE, 2007,p. 172). A
expressdo maxima desta filmografia talvez tenha sido O cangaceiro (1953, Lima Barreto).
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uma tradi¢do que se espalha pelo Cinema Novo e que permanece viva e referenciada até
hoje. A frase serve-se da geopolitica do nordeste do pais que opde o seu interior as regides
litoraneas em termos da concentra¢do de renda que se observa no litoral (mar) e da miséria
que se coloca no interior (sertdo). No imaginario cinemanovista, o sertao ¢ o lugar do
popular e o litoral, o das elites. O filme de Glauber Rocha imaginaria, entdo, de forma
poética essa invasdo do mar pelo sertdo (espacos do povo e da elite) e vice-versa. A
“transformacao radical” (XAVIER, 1983, p. 72) que a epigrafe coloca seria a revolugdo
(defendida por Glauber). Angela Prysthon (2017) também chama atengdo para um
fendmeno parecido no cinema pernambucano pré-retomada. A relagdo entre paisagem e
regionalismo se coloca como fio condutor, ou seja, manifesta-se certa tendéncia a
estilizagdo romantica, o sertdo €, necessariamente, neste momento, "indspito e arido"
(PRYSTHON, 2017, p. 4), enquanto o litoral faz-se urbano, opulento e exuberante.

Com o surgimento do Novo Ciclo, essa dicotomia se dilui, assim como a tendéncia
a exotizagdo. Baile Perfumado (1996, Paulo Caldas e Lirio Ferreira) retrata um sertdo que
¢ verde e colorido — em oposi¢do a aridez desértica do sertio glauberiano. Em Arido
Movie (2005, Lirio Ferreira), o personagem principal se desloca da maior metropole do
pais para o interior de Pernambuco e, embora a migracdo seja tema, o foco recai sobre as
transformagdes que o sujeito sofre durante esse processo. Nos filmes de Claudio Assis,
ha uma noc¢ao de espaco hibrido (PORTO, 2015) um interior rico e opulento e uma miséria
urbana que desfazem o sentido teleologico da dicotomia sertao/litoral do Cinema Novo.
Ha escolhas estéticas nos filmes que reforgam esses fatores. A “reapresentagdo pop da
paisagem arcaica do sertdo” se encontra com uma ‘“‘reaproximacdo do cenario urbano”

(NOGUEIRA, 2009, p. 60); Luiz Fernando Zanin Oricchio escreve sobre esse fendmeno:

Os cineastas do arido fazem também uma distingdo entre o regional e o
regionalismo “Regional ¢ nosso elemento mesmo, mas ndo queremos
cair no regionalismo, naquilo que o termo implica de tipico e
localizado?”, diz Stepple (...) Ha uma intencao clara por tras disso: fugir
a vocacdo miserabilista, tdo presente no cinema nordestino.
(ORICCHIO apud NOGUEIRA, 2009, p. 60)

Prysthon também aborda a dindmica deste momento da produg¢ao local. Ha neste
cinema, para a autora, uma moderniza¢ao dos estereotipos e das proprias maneiras de
produzir os filmes. Entretanto, ao mesmo tempo em que ha essa “releitura pop”, mantém-
se um jogo com os esteredtipos “através da caricatura, do estranhamento, do excesso de

carater local” (PRYSTHON, 2017, p. 7), que acabam retomando as paisagens do cinema
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da década de 1950. A autora ainda coloca que ¢ nesses termos que se da a aproximagao

com o Manguebeat, outro movimento que busca misturar folclérico com moderno.

Essa discussao sobre a paisagem nordestina se mantém presente na geracao que
comega a produzir por volta de 2008, porém com outro viés, como ja discutimos antes.
De modo geral, pode ser dito que hd uma preocupagao maior com uma representacao dos
espacos urbanos. A cidade de Recife, por exemplo, ¢ submetida a uma busca pelos seus

espagos quaisquer. Segundo Prysthon, Avenida Brasilia Formosa busca

tratar de desenhar a paisagem a partir desses sujeitos (comuns,
completamente inseridos nos espagos retratados, completamente a
vontade nesses cenarios, nessas locagdes), todavia, parece-nos a
principal caracteristica do filme (PRYSTHON, 2017, p. 9)

O som ao redor, por sua vez,

nao recorre as imagens usuais do Recife (fotos aéreas de suas pontes,
cenas em suas ruas mais antigas no centro da cidade com as igrejas
coloniais coloridas, edificios abandonados ou mercados animados e
exoticos, como a cidade que vemos retratado em Baile perfumado,
Amarelo Manga ou Arido movie) (Ibid, p. 11)

Em Brasil 5/4 (2016), fic¢do cientifica nonsense, “o artificio e o deslocamento
vao desfigurando as imagens mais corriqueiras do presente, mesmo a arquitetura mais
banal da classe média alta recifense” (PRYSTHON, 2017, p. 14). Por fim, em Eles voltam

(2014), uma comparacao com um filme do periodo anterior ¢ ainda mais evidente:

Como em Amarelo Manga, um téxi passeia pelo Recife, mas
diferentemente deste, ndo é o Recife pitoresco e exotico que esta em
cena. Antes, é o da obsolescéncia programada, o da ma arquitetura, o
das ruinas precoces (/bid, p. 13)

As paisagens do interior também sdo transfiguradas. Se a geragdo anterior ja
procurava desfazer a dicotomia do sertdo/mar instaurada pelo Cinema Novo, buscando
novas locagdes e historias que nao correspondessem necessariamente a narrativa
teleoldgica proposta por cineastas com Glauber, a producao recente dd um passo além.
Na primeira metade de Eles voltam, prevalece um olhar sobre “o campo, mais
especificamente sobre os imensos canaviais da zona da mata costeira e as pequenas vilas

de pescadores e praias do litoral sul de Pernambuco” (PRYSTHON, 2017, p. 12). Na
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sequéncia, abordaremos brevemente a relagao do som na filmografia do Novo Ciclo, para

tentarmos entender como se configura a questio das paisagens sonoras nesses filmes.

2.3 Paisagens sonoras no Novo ciclo

Em um primeiro momento nos parece que a relagdo do Novo Ciclo com o som
vai se colocar principalmente através de uma preocupagdo com a trilha musical, ou com
o que Nogueira chamou de “privilégio a musica” (NOGUEIRA, 2009). A proximidade
pessoal que os cineastas possuiam com os musicos do movimento manguebeat vai
ocasionar uma série de intercAmbios entre estes dois grupos. Ha filmes com tematica
musical (Maracatu, Maracatus, 1995, Marcelo Gomes, por exemplo), musicas mangue
nas trilhas sonoras e participagdo de artistas em filmes (Fred Zero Quatro, da banda
Mundo Livre S/A, aparece em Amarelo Manga e Baile Perfumado). A propria dire¢ao
musical dos filmes é entregue a esses artistas também em muitos casos. Por parte dos
diretores, muitos deles dirigiram clipes das bandas mangue, e levaram li¢des desses
processos para os seus filmes. O que pode ser exemplificado pela recorréncia a um recorte
“videocliptico” (NOGUEIRA, 2009, p. 92) em muitos momentos.

Nara Aragdo, que em sua dissertacdo trabalha justamente os embricamentos
culturais entre o0 mangue e o novo ciclo, comenta como os cortes ritmados de Baile

Perfumado ditaram um padrdo estético de montagem para essa leva de diretores:

Uma estética do videoclipe pode ser definida por elementos como a
fragmentacdo da narrativa e do sincronismo entre musica e imagem (...)
e no filme essa referéncia € vista através dos cortes rapidos, da relacdo
ritmica entre musica e imagem ¢ pelas elipses de tempo e espaco
(ARAGAO FONSECA, 2006, p. 79)

Um exemplo bem forte dessa relagdo entre montagem e musica também aparece
em Baixio das bestas. No filme, uma sequéncia de vinhetas mostra os canaviais ao som
de um maracatu. A cada vinheta acompanhamos o estagio da plantag¢ao e da colheita, o
que informa a passagem de tempo da narrativa. Para além disso, porém, as vinhetas
oferecem respiros, ditam o ritmo do filme e nos fornecem uma caracterizacdo das

paisagens do filme que ultrapassa a questdo puramente pictorica (0 maracatu passa a ser
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parte da paisagem). Sobre essas vinhetas, Nogueira comenta: “A musica funciona fora do
tempo e do espaco, e se comunica com todos os tempos e todos os espacos do filme,
estabelecendo o seu tempo diegético a partir das inser¢des separadas e distintas”
(NOGUEIRA, 2009, p. 94).

O esforgo em trabalhar a trilha musical deste momento do Novo Ciclo pode
parecer tematicamente distante da questdo das paisagens sonoras, sobretudo quando
falamos em musica extradiegética, j4 que esta ndo necessariamente ajuda a formar o
espaco social da ficgdo. E importante lembrar, porém, que a teoria de Schafer sobre as
paisagens sonoras ¢ construida em cima do pressuposto, inspirado pela musica concreta,
de uma musica total: “todos os sons fazem parte de um campo continuo de possibilidades,
que pertence ao dominio compreensivo da musica.” (SCHAFER, 2001, p. 20). Nesse
sentido, ¢ possivel, sim, falar de uma paisagem sugerida por uma composi¢ao. Muitos
estudos fazem essa aproximacdo, mas gostariamos de referir a leitura que Luiza Alvim

faz das escolhas musicais de Robert Bresson:

Porém, no caso de uma realidade construida, como a do cinema, e
principalmente no caso de Bresson, que expressamente quis explorar o
potencial musical dos ruidos e refazia o som do filme em estudio, talvez
a concepcao de ruido como musica seja acertada (ALVIM, 2011, p. 65)

Uma excecdo a esse “privilégio a musica” no Novo Ciclo ¢ Cinema, Aspirinas e
Urubus (2007). Talvez por ser um filme de época, a historia de um alemao (Peter Ketnath)
radicado no Brasil, em meio a Segunda Guerra Mundial, que viaja pelo interior da Paraiba
mostrando filmes de propaganda farmaceéutica, e sua improvavel amizade com um local
(Jodo Miguel), aposta em outros recursos.

Um destes ¢ o siléncio que ¢ incorporado ao filme e lhe empresta um ritmo
diferente do que ¢ comum ao Novo Ciclo. Depois, ha um banimento da musica
extradiegética tdo comum nos filmes de seus contemporaneos. Todas as musicas vém do
radio. Este elemento acusmatico, o radio, também introduz noticias que possuem uma

relevancia para a trama:

Portanto, o aparelho de radio ora exerce o papel de efeito sonoro, ora
providencia a musica, ora € utilizado como interface para que uma voz
acusmatica (a do narrador do Reporter Esso, que o aparelho apenas
transmite, sem permitir a visualizacdo de seu dono) municie a historia
de informagdes que fazem a a¢do dramatica evoluir (CARREIRO, 2010,

p- 10)
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A questdao da musica se apresenta diferentemente na segunda geracao do Novo
Ciclo com muitos filmes preferindo largas por¢des de siléncio, como Boa sorte, meu amor
(2012, Daniel Aragao), ou deixando o som ambiente prevalecer a uma trilha musical.
Quando a musica aparece, ela tende a ser afastada do contexto regional ou procurando
usos nao tado comuns das pecas pernambucanas, este ¢ o caso da cena em que “um
excéntrico e suado maracatu ¢ encenado na Academia Pernambucana de Letras como um
bal¢ europeizado” (PRYSTHON, 2017, p. 14) no filme Brasil S/A (2014, Marcelo
Pedroso). Em duas outras peliculas, Amigos de Risco (2007, Daniel Bandeira) e Amor,
plastico e barulho (2013, Renata Pinheiro), o submundo do fecnobrega recifense ¢
representado. Esta seria também uma cena local, mas que invoca outros publicos e
sentidos em relacdo ao manguebeat ou o0 maracatu.

Um aspecto a ser reparado em Amor, plastico e barulho ¢ o desenho sonoro,
montado de maneira a favorecer os ruidos que geralmente fazem parte do fundo na cena.
Estes se encontram de maneira heterogénea em relacdo aos dialogos e a trilha musical.
Bortolin escreve sobre este filme: “o desenho sonoro alcanga uma concepcao de uso
experimental e polifonico, utilizando-se de sintetizadores, ruidos € ambientes num mesmo
patamar da intensidade da voz” (BORTOLIN, 2016, p. 71). Movimento semelhante
encontramos em O som ao redor e Eles voltam. Segundo Flores: “As intensidades sonoras
utilizadas em todos os projetos, marcam uma presenca tao impressionante que podemos
sentir essa presenga sem, no entanto, vé-la” (FLORES, 2015, p. 248).

Neste capitulo, abordamos o conceito de paisagem sonora de Schafer e olhamos
para como ele pode ser utilizado para revistar algumas tematicas relacionados ao espago
filmico. Em especial, exemplificamos refletindo sobre o uso do som e suas relacdes com
a atualizacdo paisagem da nordestina nas duas geragdes do chamamos Novo Ciclo de
Cinema de Pernambuco. No préximo capitulo, retomaremos a ideia de fidelidade de
Schafer para refletir como ela pode ser discutida a partir dos exemplos nos filmes de nosso

corpus.
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3. ABAIXA FIDELIDADE COMO PAISAGEM

A ideia de fidelidade ¢ um tanto quanto controversa. Tem sido apropriada de
maneira mais ou menos livre no senso comum ou em uma abordagem mercadolégica.
Aqui, proporemos levar em conta este carater instavel do conceito para pensar uma baixa
fidelidade que seja sempre relativa ao que se vende como alta. Para tal, partiremos da
discussao proposta por Schafer (2001), passando pelos momentos em que iSso aparece
em McLuhan (2009), Kittler (1999) e Chion (1994). Também utilizaremos textos mais
recentes da area da comunicacdao que retomam o uso que Schafer faz (como CONTER,
2016; ALVIM, 2011; COSTA, 2010, por exemplo). Por fim, tentaremos estabelecer, com
base em revisdo bibliografica, efeitos encontrados no cinema contemporaneo que podem

ser considerados com baixa fidelidade.

3.1 Lo-fi/Hi-fi

Schafer (2001) aborda a baixa fidelidade de uma maneira quase metaforica. Nesse
capitulo, para defendermos que podemos chamar o desenho sonoro destes filmes de lo-fi,
iremos retomar o conceito do autor canadense, contrastd-lo com a ideia difundida pela
industria e pela teoria mais classica de fidelidade (nogdo baseada na ideia de que hd um
evento sonoro original a ser repetido de maneira fiel pelas tecnologias de reproducao) e
separd-lo de um operador mais técnico, que chamaremos de defini¢do, como o que sugere
Chion (1994). Trabalhar com a ideia de fidelidade de Schafer nos permite explorar
questdes importantes para os movimentos /o-fi na musica € no cinema, como 0s conceitos
de figura, fundo e ruido, que estdo em A4 afina¢do do mundo. Também nos permite falar
de fidelidade sem pender para uma abordagem estritamente tecnicista (o grau de definicao
dos aparelhos) ou para uma analise valorativo, do quao fiel as paisagens sonoras destes
filmes sdo as da realidade, como querem alguns autores que falam sobre som no cinema,
como Metz.

Retomando o conceito de Schafer: tendo definido o que é a paisagem sonora, o
autor investiga o que acontece com esta conforme as comunidades transitam entre o rural
e urbano. Ele percebe nesse processo, através dos registros que recolheu, dois tipos de
configuragdo sonora. Uma, abundante nas grandes cidades, que ele define como paisagens
de baixa fidelidade (/o-fi), em contraste com a outra, a do campo, designada como de alta

fidelidade (hi-fi). A diferenga entre elas ¢ a questdo da figura e fundo e a da proporg¢ao
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sinal/ruido. Assim, a paisagem de alta fidelidade ¢ definida como aquela que tem uma
razdo sinal-ruido positivo, e a de baixa, seu oposto. Ou seja, enquanto na alta fidelidade
conseguimos identificar com clareza a natureza e a distancia da fonte do som (exemplo:
o cantar de um passaro em uma regido rural), na paisagem de baixa fidelidade, os
diferentes estimulos sonoros formam um bloco, uma espécie de parede, pois os sons da
cidade sdo tao altos que se tornam indiscerniveis (SCHAFER, 2001, p. 107).

E importante frisar o que dissemos na introdugdo, que Schafer nio pensou sua
teoria das paisagens sonoras e nem a divisao entre ki-fi e lo-fi para falar de som no cinema
ou de qualquer dispositivo mididtico, mas deixa esta possibilidade entreaberta. Isto parece
encontrar apoio nos estudos desenvolvidos por colegas de Schafer, como ¢ o caso de
McLuhan, que aborda os efeitos da baixa fidelidade sonora nos aparelhos em surgimento
no inicio do século XX (MCLUHAN, 2009, p. 301), e de outros contemporaneos seus,
como Friedrich Kittler, para quem a alta fidelidade era um mecanismo de discurso do real
(KITTLER, 1999, p. 36).

Como sugerimos anteriormente, hd uma retomada recente das ideias de Schafer
nos estudos de som no cinema tanto no ambito internacional (THOMPSON, 2002;
LASTRA, 2000; RODRIGUEZ, 2006, por exemplo) quanto no nacional
(CASTANHEIRA, 2008; COSTA, 2010; FLORES, 2015, entre outros). A propria
abordagem da relagcdo entre hi-fi e lo-fi e paisagens sonoras do campo e da cidade
especificamente no cinema tem aparecido como no trabalho de Alvim (2011) sobre os
filmes de Robert Bresson ou no de Vaz (2014) sobre os sons industriais em Eraserhead
(1979, David Lynch).

Salientamos que, embora Schafer esteja preocupado com a questao da ecologia do
som e do espago sonoro, hd muitos apontamentos seus sobre a questdo das paisagens
sonoras nas obras de arte. Em determinado momento, por exemplo, ele aborda o
crescimento na intensidade da musica de camera na virada do século XX como resposta
a paisagem sonora /o-fi das grandes cidades. De maneira geral, entretanto, para os fins

deste trabalho, tendemos a concordar com Luiza Alvim:

Embora Schafer (2001) se empenhe principalmente em fazer um
levantamento das paisagens sonoras naturais por todo o mundo, observa
que também € possivel utilizar o termo em relacdo a paisagens sonoras
construidas, como composi¢des musicais ¢ programas de radio. Schafer
ndo se refere ao cinema, mas considera o seu projeto actistico como uma
interdisciplina e, em seus agradecimentos, menciona pesquisadores de
diversos campos, como, por exemplo, do audiovisual. (ALVIM, 2011,

p. 23)
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A tese de Marcelo Conter sobre o lo-fi na musica pop nos ajuda a pensar a baixa
fidelidade nao como o simples uso de um aparelho de captagao de som defasado, uma vez
que muitas bandas utilizam as mais recentes tecnologias de gravagao para gerar esse tipo
de sonoridade (CONTER, 2016, p. 13), mas, sim, como um agenciamento estético. Os
produtos mididticos de baixa fidelidade, nessa perspectiva, assumiriam uma postura de
diferenciagdo aos produtos mainstream de sua area e se engajariam numa proposta
underground. Por outro lado, esse recurso nos permite associar os objetos /o-fi com um
conceito importante para a teoria das comunicagdes: o de espago acustico, em McLuhan.

Da mesma maneira, Marshall McLuhan fala na emergéncia de um “espago
acustico” em oposi¢cdo ao espaco visual prevalente na modernidade. O réadio, o filme e
outras tecnologias de reproducdo trouxeram, na perspectiva de McLuhan, um retorno ao
ouvido e a oralidade. A audigdo, por sua vez, impde outro esquema perceptivo ao
individuo, j& que esse sentido se aproxima mais do tato e da sensibilidade ao invés da
racionalidade (SCHAFER, 2001, p. 29). Importante também notar que uma das
consequéncias desse processo seria justamente a falta de profundidade (MCLUHAN,
2009, p. 60). Assim, Schafer e McLuhan, se aproximam na descri¢do disso que seria o
pensamento da superficialidade. O bindmio profundidade/superficialidade, no sentido

usado por estes autores, se refere as teorias da perspectiva e, portanto, também se coloca

dentro da discussao de figura e fundo, proposta por Schafer.

3.1.2 O problema do conceito de fidelidade

H4 um problema com o conceito de fidelidade se ele for pensado como uma ideia
de som “originario” ou como uma semelhan¢a com o real. Este conceito ¢ permanente
entre uma série de tedricos e técnicos da industria. Isto é palpavel, por exemplo, no
trabalho de Angel Rodriguez. Em seu livro 4 dimensdo sonora da linguagem audiovisual
(2006), o autor explicita as bases de uma “engenharia da alta-fidelidade sonora”, cuja
funcdo seria a de que, “depois de qualquer manipulacdo eletronica, gravagdo e
transmissdo, reorganizacdo, etc., o audio conserve exatamente seu espectro SOnoro
original” (RODRIGUEZ, 2006, p. 44). Aqui a fidelidade ¢ entendida como proximidade
do real.

Por outro lado, muitos autores ja colocaram que essa relagao entre de uma maior

ou menor fidelidade com o real, o que suporia um grau menor de mediagdo, ¢ atravessada
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pelas campanhas publicitarias dos produtores de equipamentos de reproducao sonora. No
comeco do século XX, esse argumento era utilizado para justificar seus avangos, os
modelos de audicdo aplicados a seus aparelhos e diferenciar-se da concorréncia. Kittler,
por exemplo, ja havia deixado implicita essa critica da ideia de alta fidelidade como som
originario ao falar do fonografo: “Certamente, hi fi significa alta fidelidade e
supostamente deveria convencer os consumidores de que as gravadoras se mantém a
deidades musicais” (KITTLER, 1999, p. 36, tradug¢do nossa). Também no campo do som
de cinema essa ¢ uma discussao que vai polarizar opinides € modelos de pensamento. Ou

seja, a no¢ao de fidelidade como proximidade a um evento originario precisa ser revista:

Fidelidade ¢ um termo particularmente problematico nos estudos do
som, e gostariamos de enfatizar um forte rompimento com os
entendimentos €micos sobre ela. Para nos, fidelidade € mais um termo
equivocado do que uma medida do grau em que uma gravagdo ¢é "fiel"
a uma fonte, ou qualquer senso de "qualidade sonora absoluta"; ndo é
uma "logica" abrangente na histéria da reprodug¢do sonora.
(THEBERGE, DEVINE, EVERETT, 2015, p. 3-4 apud ARAGAO,
2017, p. 10)

James Lastra - em capitulo dedicado a como a teoria vai absorver a inser¢ao do
som no cinema - faz mengao a esta discussao. Para ele, a ideia de fidelidade sempre esteve
imbuida no debate, ainda que muitas vezes atraveés das criticas. Autores importantes como
-Béla Balazs, Christian Metz, Rick Altman, Alan Williams, Thomas Levin, entre outros-
vao retomar a questao do grau de separacdo entre o original e a copia quando falarem da
banda sonora. Basicamente isso vai, segundo Lastra, dividir os tedricos entre aqueles que
acreditam que € possivel alguma correspondéncia de fato entre o som representado € o
som real - e portanto, o som de cinema pode sempre ser valorado por esse grau de
fidelidade sonora - e aqueles que acham mais produtivo entender que instincias criativas
estdo envolvidas no processo de montagem de som, pensando o som do filme sempre
como descolada da experiéncia sonora do real.

No primeiro grupo, temos autores como Metz e Baldzs. Balazs chega a afirmar
que "Nao ha diferenga considerdvel entre o som original, o gravado e o reproduzido"
(apud LASTRA, 2000, p. 124, tradu¢do nossa). Uma das ideias de Lastra ¢ de que esses
tedricos s6 podem falar nisso, pois estdo pensando no som na sua caracteristica legivel,
no sentido do que entendemos do som, pois se considerarmos carateristicas materiais,
como timbre e espacializacdo, ¢ bastante 6bvio que ha diferengas entre original e copia.

Para alguém como Metz, por exemplo, o som no cinema vai sempre buscar maior
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fidelidade, ainda que ele esteja bastante ciente de que essa fidelidade nao pressupde uma
auséncia de mediacdo. E sim, a procura de sons que possam representar a realidade de

uma maneira mais fiel:

Metz esta claramente ciente de que a experiéncia de ouvir um tiro na
rua dificilmente lembra a de ouvir um tiro no cinema. (...) Nao ¢
possivel nem dizer que a fonte dos sons ¢ a mesma, ja que ha dazias de
substitutos aceitaveis para um tiro em um filme - muitos deles mais
efeitvos que a coisa real. Como Metz sugere, em um sentido narrativo
ou funcional o que importa é nossa habilidade de identificar uma fonte
sonora, e, por conseguinte, seu significado. (...) Contra a defini¢do do
som como um evento essencialmente irrepetivel, Metz descreve o som
como uma estrutura iminentemente repetivel e inteligivel (LASTRA,
2000, p. 127)

Lastra chama a essa tendéncia que acredita que o som no cinema ¢ sempre o0 mais
fiel possivel a realidade (ou a0 menos o “bom” som de cinema ¢) de identitaria, pois para
ela é possivel identificar a fonte de um som. A outra, expressa no pensamento de Altman,
Williams e Levin, ¢ entendida como nao-identitaria: “Apesar de divergéncias menores,
todos os trés insistem na importancia fundamental de presumir ndo-identidade entre
original e copia” (LASTRA, 2000, p. 125). A gravagdo nessa perspectiva seria entendida
sempre como uma abstracao das condigdes originais de produgdo do evento sonoro. S6 €
possivel inscrever o som em determinada midia, a partir de algum ponto previamente
definido. A gravag@o nunca levaria o total da experiéncia acustica que um ouvinte teria
diante do evento real.

Aragdo aborda como a questao da dupla logica da remediacao parace desaparecer
quando falamos do lo-fi na musica indie. Ao abordar musicos que fazem uso de gravacoes
aparentemente caseiras como maneira de estabelecer um vinculo com seu publico, dentro
de uma nocdo de autenticidade, a autora nota que isso ndo necessariamente significa um
grau menor de mediagdo ou menos aparelhagem envolvida, e sim, a producdo de um

determinado efeito (nesse caso, o do caseiro, do faga-vocé-mesmo, de contracultura):

Embora a produgdo de gravacdes nos ambientes domésticos possa ser
entendida como uma estética da "caréncia", a proliferacdo dos meios de
produgdo no ambito caseiro também reflete uma abundéancia dos meios
de produgdo, condi¢do fundamental para a emergéncia do lo-fi
enquanto expressdo do indie rock (ARAGAO, 2017, p. 13-14)

Concordamos com a ideia de que falar de fidelidade ligando a uma proximidade

maior do evento original foge do nosso propdsito. A busca nao ¢ a de entender os filmes
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do nosso corpus como mais proximos das paisagens sonoras das cidades nordestinas de
fato, e sim de explorar as trilhas destes filmes dentro de um sistema do que ¢ entendido
como alta fidelidade no som de cinema. Concluimos junto com Lastra que apenas faz
sentido falar em fidelidade dentro dessa nogao como algo que positive aquilo que se tem

com “som bom” no cinema (2000, p. 123) e aqueles usos que desviam deste objetivo.

3.1.3 Fidelidade x definicao

Além desta discussdo, ¢ preciso separar a fidelidade como agenciamento estético
de uma questdo mais técnica ou tecnologica. Chion abordaria o problema ao discutir a
diferenca entre definicdo e fidelidade (1994, p. 98). Em termos gerais, defini¢do, para o
autor, se referiria aos elementos acusticos identificaveis diretamente numa gravagao,
como a frequéncia e amplitude dindmica. O autor alerta que muitas vezes abordamos
fidelidade estamos falando de defini¢do, ja que ¢ muito dificil fazer uma comparagdo
entre evento sonoro que gerou a gravacao e ela mesma. No entanto, reduzir o conceito a
presenga de definicdo ou ndo seria uma abordagem excessivamente tecnicista, que nos
impediria de falar de efeitos estéticos que sdo convencionados por parametros sociais.
Por isso, optamos pelo conceito aberto de fidelidade em Schafer, mesmo sabendo dos
problemas apontados por Chion.

Conter faz uma critica deste conceito de fidelidade em termos parecidos com o
que citamos no item anterior, de que “o evento muda de natureza quando ¢ gravado”
(CONTER, 2016, p. 40) e, portanto, ndo ¢ possivel falar em maior realismo de uma
gravacao ou outra. Ele propde entdo o uso do termo fidelidade para discorrer sobre uma
relacdo do aparelho (toca-fitas, fonografo, os alto-falantes, a sala de exibicao, no caso do
cinema) com a midia (a fita, o vinil, o filme). SO assim seria possivel falar em uma
reproducgao “fiel” da midia. Conter propde o termo resolugdo que lidaria com marcadores
técnicos de uma gravacao, enquanto defini¢do, por sua vez, seria um operador conceitual
para lidar com esses dois aspectos e mais. A alta definicdo seria pensada como
“responsavel pela (re)institucionalizacdo de contratos sociais, estéticos, politicos e de
linguagem” (Idem, p. 45) e a baixa definicdo como “ferramenta da diferenga” (/dem).

Até aqui, acreditamos, fica bem claro o quao complexa pode ser a terminologia
do ramo, por estar atravessada por muitas discussdes que vém desde o marketing da

industria fonografica, até a pratica de técnicos e diretores, passando pela academia. Por
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conta disso, o uso de quaisquer dos termos pode ser justificado desta maneira. Ficaremos
com a conceitualizagdo de Chion por estar mais proxima do nosso objeto, e porque
permite aproveitar as discussdes em Schafer e Lastra de modo menos confuso. Mas vale
notar que o conceito de fidelidade que tentamos construir aqui estd bem proximo do de
defini¢do para Conter. A alta fidelidade seria aquilo que funciona dentro de uma légica de
convengdes de realismo do que é mainstream em som de cinema, ¢ a baixa fidelidade

como o desvio dessas logicas.

3.2 Efeitos de baixa fidelidade no som de cinema

E claro que essa preocupagdo com a fidelidade no cinema é corrente entre técnicos
de som, criticos e entre espectadores. De tal maneira que falar em baixa fidelidade
estabelece, no senso comum, um argumento que associa esta a um som “ruim” ¢ a alta
fidelidade a um som “bom”. Sterne demonstra como essa preocupacdo ¢ gestada em
campanhas de propaganda da industria fonografica na década de 1920. O hi-fi vira um
valor que se associa com tecnologia de ponta: “A fidelidade sonora ¢ muito mais sobre a
fé na funcdo social e na organizagdo das maquinas do que sobre a relagdo de um som com
sua 'fonte”” (STERNE, 2003, p. 219, tradug¢do nossa).

Faz parte desta dissertacdo tentar entender a baixa e a alta fidelidade ndo como
uma busca idealista de um som original, mas como uma série de efeitos estéticos que se
opoe ou adota codigos estabelecidos dentro do cinema. Latra vai falar sobre “efeitos” que
buscam autenticidade e imediagio (LASTRA, 2000, p. 152). E necessario dizer que nos
filmes aqui trabalhados ndo ha um espectro sonoro original a ser preservado; os efeitos
de baixa fidelidade sdo colocados ali e pensados dentro de um esquema perceptivo do
desenho de som.

Cabe aqui um comentario que ¢ abordado tanto no trabalho de Sterne quanto no
de Lastra, sobre os modelos de fidelidade no comego da industria fonogréfica. O primeiro
seria o da telefonia. Aqui a voz vai ser colocada como hierarquicamente superior,
buscando inclusive apagar os ruidos no fundo (STERNE, 2003, p. 137). Lastra vai dizer
que este modelo telefonico privilegia a inteligibilidade (LASTRA, 2000, p. 139). O outro
modelo seria o da fonografia, que investiria em uma ideia que Lastra chama de “fidelidade
perceptiva” (Idem, p, 159), em que se imagina um ouvinte ideal, em um ambiente ideal

(o melhor assento de uma casa de concerto com acustica perfeita, por exemplo) e tenta-

47



se reproduzir essa experiéncia: "O uso de microfones direcionais e o isolamento actstico
também desmente o modelo de uma duplicagdo sonora realmente fiel" (Idem).

Para o autor, porém, ¢ uma mistura desses dois modelos que vai imperar na ideia
de fidelidade da industria cinematografica, ao menos do cinema classico. Do modelo
fonografico apropriam-se a ideia de simular a escuta de um ouvinte ideal, através do ponto
de escuta, e uma vaga ideia de fidelidade a paisagem sonora, no que ela tem de espacial,
através dos ruidos. Do modelo telefonico, fica a ideia de colocar a voz acima dos outros
elementos para favorecer a inteligibilidade, o que explica em parte a “frontalidade”
(LASTRA, 2000, p. 141) dos microfones ¢ alto-falantes, e que sera abordado aqui no item
hierarquia das pistas. Entendemos, entdo, que qualquer entendimento de /o-fi no som de
cinema passa por uma negacgao destes modelos.

Se abrirmos qualquer livro técnico ou manual de som no cinema iremos constatar
que a alta definicdo esté ligada ndo s¢ a ideia ja referida de que se pode representar com
perfeigdo a realidade, mas também a certos expedientes convencionados pelas industrias
cinematograficas. Fernando Morais da Costa aponta para uma permanéncia do realismo

e do naturalismo no cinema mainstream:

E certo dizer que assumir a busca da perfeicio técnica significa procurar
a aceitacdo de certo publico, na verdade sua maior parcela, acostumada
com os padrdes que um dia foram ditados pelo cinema cléssico
narrativo (COSTA, 2006, p. 213)

Hé certos codigos que se repetem. Trabalharemos com quatro deles que se
repetem bastante segundo a pesquisa bibliografica®® que fizemos: a hierarquizagio das
pistas de voz, musica e ambiente; 0 som como apoio a perspectiva, no sentido de simular
ou complementar a profundidade de campo da imagem; o papel secundario dos ruidos e
a quase inexisténcia de sons perceptiveis fora de campo. Nao se quer dizer com isso que
s0 ha esses quatro efeitos possiveis para se falar em lo-fi no cinema, mas, sim, que estes

sdo os operadores que nos ajudaram para pensar no que acontece nestes filmes.

a) Efeitos de lo-fi: o excesso de ruido

24 A hierarquizacéo das pistas aparece associada ao lo-fi nos textos de Lastra (2000) e Johnson (2008); a
questdo da perspectiva no cinema estd em Deleuze (1990), nas discussdes sobre estereofonia e,
particularmente ligada & baixa fidelidade em Costa (2010) e Vieira Jr (2012); a problematica do ruido nas
reproducdes sonoras estd em Kittler (1999; 2013), associada ao lo-fi em cinema em Vaz (2014); e, por fim,
a questdo do fora de campo em som de cinema é levantada por Chion (1994).
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A baixa fidelidade no som de cinema aconteceria justamente na subversao destes
quatro codigos ou parametros apontados acima. Podemos pensar, entdo, no excesso de
ruido, no achatamento da imagem sonora, na quebra da hierarquia entre voz, musica e
sons de fundo, e no uso acentuado de elementos sonoros fora de campo como elementos
de baixa fidelidade no som de cinema. E 16gico que nem sempre podemos falar em /o fi
quando esses parametros aparecem. O ruido, por exemplo, pode ser bastante complexo
de definir. Para as teorias cldssicas da comunicacdo (¢ mesmo Schafer define assim em
muitos momentos), o ruido se interpde ou atrapalha a transmissdo de uma mensagem,
porém, em um filme, muitas vezes isso ndo ¢ verdade.

Xavier aponta para este fendmeno quando coloca que no cinema a "manipulagao
do ruido ambiente confere mais espessura e corporeidade a imagem, aumentando um
poder de ilusdao" (XAVIER, 2012, p. 27). Este € o caso de filmes de guerra. Na sequéncia
inicial de O resgate do soldado Ryan (1993, Steven Spielberg), por exemplo, o zunir
ensurdecedor das bombas na sequéncia inicial visa a dar mais credibilidade a cena,
funcionando como um reforgo desse ilusionismo (SCHUSTER, 2012, p. 48). Por vezes,
como nos startle effect” dos filmes de terror, o ruido tem como objetivo causar um susto
na plateia. Em outras situacoes eles possuem uma funcionalidade muito especifica dentro
de alguma narrativa (a sirene de uma ambulancia ao fundo indicando que um personagem
foi socorrido, por exemplo). Estes sdo casos em que o ruido funciona como um auxilio a
verossimilhanga da narrativa.

Abordamos o ruido que suscita baixa fidelidade, que foge deste poder de ilusao.
E preciso que haja excesso de informagdo e uma confusio espacial. Essa defini¢io de uso
de ruidos vai ao encontro da defini¢do de Kittler de que o ruido s6 € ruido na medida em
que ele € uma unidade criptica (uma "matéria sem informag¢ao"), a partir do momento em
que se convenciona uma maneira de compreender aquele elemento, ele deixa de ser ruido
(2013, p. 167). O burburinho indistinguivel da vizinha de O som ao redor, ao nosso ver,
em determinados momentos transmite esta sensacdo de “caixa preta”. Apesar de

conhecermos o ruido da vizinhanga como algo codificado para a representacdo de

%5 O startle effect, ou efeito surpresa, em traducgdo de Rodrigo Carreiro (2011, p. 48), € como é conhecido
genericamente qualquer tipo de insercdo sonora abrupta de bastante intensidade que sirva para assustar o
espectador, geralmente usado em filmes de horror. Falcdo o define como: “Esta entrada abrupta geralmente
acontece com a inclusdo de um efeito sonoro com volume alto. A inser¢do inesperada do som pode ser
através da representagéo de um barulho conhecido” (2014, p. 5). No nosso entendimento, o startle effect é,
sim, um efeito de baixa fidelidade, pois representa um achatamento da imagem sonora em razdo de um
excesso de informacdo (neste caso de intensidade).
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ambientes urbanos, Mendonca Filho faz uso de elementos que ndo fazem parte desse
arquétipo (como o “pulso grave” que acompanha os ruidos) e os monta de modo
inverossimil (som externo mais alto que o interno, muitas vezes), o que puxa para o lado
desse intangivel do ruido, da estranheza. Nao podemos entender o que se passa ali, exceto
por alguns elementos autonomos. E essa a sensa¢éo diante dos ruidos das maquinas no
supracitado Eraserhead: “Em suma, os diversos sons compdem a paisagem sonora do
filme e a forma como ela ¢ aglutinada costuram uma textura asfixiante, porém rica em
elementos que (re)criam o mundo terrifico de Henry” (VAZ, 2014, p. 2).

E precisamente desse mundo das cidades, fortalecido pela ideia de audioanalgesia
ou de ruido branco, que Schafer explora quando fala em /o-fi. O ruido gerado pelos
aparelhos ¢ muito importante para essa nocdo de quebra da ilusdo. Tanto nos
eletrodomésticos, constante que reforca a sensacdo de indecifrabilidade da paisagem
sonora, quanto naquele que ¢ resquicio dos meios de gravag¢ao do som. O chiado do vinil,
as distor¢des da fita, o vento no microfone, a voz anasalada de uma ligacdo telefonica, a
fala distorcida da televisdo. Sdo todos recursos que nos apontam para aquilo que foi
gravado, seja para nos lembrar do processo envolvido ali ou de um tempo diferente com
texturas sonoras diferentes. José Claudio Castanheira chama aten¢do para como hd um
interdito no cinema dos grandes estidios, tanto aos sons do ambiente, como aqueles
resultantes de gravagdo (o que serveria para fortalecer um projeto estético-ideoldgico da
tecnologia mais recente como sem ruido): “As assinaturas sonoras do espago sao banidas
da mesma forma que as assinaturas sonoras das tecnologias” (CASTANHEIRA, 2015, p.
26). Aqui vale lembrar a permanéncia, como o autor faz em seu artigo, da permanéncia
de uma ideia bem especifica de “som original”, j& que os ruidos resultantes dos aparelhos
de gravacdo devem ser banidos em nome da integridade do evento gravado. Entretanto,
para chegar neste evento ¢ necessario também selecionar os ruidos do espaco que estdo
previstos para serem gravados. O hi-fi para este cinema passaria, entao, por uma escolha
de quais ruidos podem fazer parte de um filme.

O filme portugués Aquele querido més de agosto (2008, Miguel Gomes), que
serve de referéncia para Ventos de Agosto®®, é um que utiliza os ruidos resultantes da

gravacao para chamar atencao para o processo fisico. Na pelicula, o diretor interpreta a si

% Gabriel Mascaro fala sobre isso em entrevista ao blog Cinefestivais: “Acho Aquele Querido Més de
Agosto um grande filme, é uma referéncia sim. Ele vai quebrando a narrativa, tecendo outra camadas,
abandonando as coisas no caminho. Acho instigante essa possibilidade de estar disposto a quebrar as
narrativas e alicercar outra camadas, adensando uma pesquisa ao filme, indo para um lugar inesperado
através da experiéncia” (GARRETT, 2014).
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mesmo como um documentarista que segue as festividades que acontecem no interior de
Portugal durante o més de agosto. A musica dos artistas, resultantes de performances ao
vivo, que participam dessas festividades irrompem a gravagdo a todo o momento. Em
uma cena pos-créditos, o diretor ¢ o editor refletem sobre e combinam como essas
inser¢des vao funcionar. Ao trazer o ambiente de gravacao e estas imagens pouco tratadas,

ha uma metalinguagem envolvida e uma sensagao de nostalgia.

b) Efeitos de baixa fidelidade: profundidade e perspectiva

De fato, o recurso da baixa fidelidade vai na contramao do cinema mainstream.
As imagens 3D e o som surround?’, por exemplo, sdo recursos que surgem com a
inten¢d0?® de passar uma sensagio de perpectiva. Isto seria feito através da simulagdo de
uma profundidade campo maior, o que permitiria a imersao do espectador no espago do
filme, a ilusdo de se estar dentro da narrativa. Schafer observou um desenvolvimento

semelhante no advento do sistema quadrifonico que, em suas palavras,

(...) tornou possivel uma paisagem sonora de eventos sonoros
estaciondrios ou em movimentos de 360 graus, o que permite simular
no tempo e no espago qualquer som do ambiente, como também permite
a completa transposi¢do do espago acustico. Qualquer ambiente sonoro
pode agora transformar-se em qualquer outro ambiente. (SCHAFER,
2001, p. 134)

Ainda que essa citagdo de Schafer possa ser considerada ingénua, ela dd um
insight bastante importante sobre o conceito de fidelidade no trabalho do autor. Aragao
(2017) comenta sobre como a conceitualizagdo de Schafer passa por um ideal gestado
junto a estereofonia. A estereofonia, ou seja, o uso dos sistemas de som com dois ou mais

canais para tentar criar uma representacao realista acaba virando uma espécie de ideal ao

qual Schafer sempre alude. Esta pratica visaria a uma “imersao, uma ilusao de realismo

21" Aqui adotamos a terminologia de Nélio José Costa que fala em surround genericamente “para identificar
sistemas sonoros multicanal em salas de cinema e ndo no sentido especifico, associado apenas aos sistemas
dos Laboratoérios Dolby” (COSTA, N. J., 2013, p. 6).

280 uso do surround ou do 3D como um compensatoério para a falta da terceira dimenséo da imagem visual
pode ser visto na maneira como esses produtos foram vendidos quando surgem, e em como ainda séo
propagandeados. Isto ndo quer dizer, é claro, que esse é o Unico efeito possivel destas tecnologias ou que
isso aconteca naturalmente apenas com o0 uso destes sistemas. Lastra falando sobre as teorias do aparato,
que praticariam na sua visdo uma espécie de determinismo tecnoldgico, ressalta: "Os parametros
discursivos, e até materiais, definindo tecnologias especificas, (...), estd sempre aberto para negociacdo e
redefinicdo. Mas historias tradicionais ainda tendem a ver tecnologias em termos de aparelhos cuja aparente
intransigéncia material nos encoraja a considerar seus papeis com estaveis e imutaveis" (LASTRA, 2000,
p. 13).
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proporcionada por um sistema de dudio” (ARAGAO, 2017, p. 4). Surgiria dai, a partir
dessa pratica da percepg¢do de elementos espalhados de maneira espacializante através de
alto-falantes estrategicamente posicionados, a no¢ao de figura e fundo em Schafer.

Essa questdo de como a tecnologia vem moldando nosso esquema perceptivo?®
desde muito cedo faz parte da bibliografia sobre comunicacao. McLuhan vai falar sobre
como a perspectiva ¢ uma inven¢ao da renascenga (2009, p 323) que vai sendo ratificada,
ou ndo, pelos avancos midiaticos. Para desenvolver essa ideia, ele aborda o som que
utiliza mais de um canal: “O som estereofonico, um desenvolvimento a mais, € 0 som em
torno ou envolvente. Antes o som emanava de uma Unica fonte, de acordo com uma
tendéncia da cultura visual com seu ponto de vista fixo” (MCLUHAN, 2009, p. 316-17).

O som achatado dos filmes em nosso corpus, por sua vez, sugere outra maneira
de se encarar a construcdo do espaco, muito mais ligada a percep¢do corporal e a
sensibilidade do que a mimese. Costa faz meng¢do ao fato de as novas tecnologias de
gravacao, edicdo e exibicao dos filmes também aumentarem o teto sonoro das salas de
cinema (COSTA, 2010, p. 100). Se pensarmos na baixa fidelidade como excesso de
informacao, tal como exposto acima, parece claro que € o proprio avango da aparelhagem
que fornece os instrumentos para esta possibilidade estética. Isso ¢ fundamental para
pensarmos por que razdo a questdo da baixa fidelidade ndo pode ser entendida apenas
como um indice de precariedade na produgdo cinematografica, mas também como um
negacdo deste modelo de perspectiva, que busca simular profundidade de campo. Algo
que precisa ser refor¢cado € o quanto essa nocao de perspectiva ndo € natural (se levarmos
em conta a ideia de natural com Leenhardt); o homem aprendeu a olhar em perspectiva e
a simuld-la em sua producdo de imagens. Esse cardter artificioso ¢ ressaltado por

McLuhan:

A perspectiva s6 pode existir para os que fixam os olhos. Na arte nativa
ha muita sutileza e sinestesia - mas ndo héa perspectiva. E errénea a
concepcao de que todo mundo vé& em perspectiva e apenas 0s pintores
do renascimento haviam aprendido a pinta-las. Nossa primeira geracao
da TV vai rapidamente perdendo esse habito da perspectiva visual
enquanto modalidade senséria. (MCLUHAN, 2009, p. 323)

29 Castanheira reforca esse ponto ao explorar as mudancas estéticas na misica e no cinema decorrentes dos
avangos tecnologicos nas décadas de 30 e 40: “O processo de escuta reduzida, a bricolagem, o pulso
produzido por mecanismos de loop, como o sillon fermé sdo ingredientes de uma mesma forma de ouvir e
investigar o signo sonoro que sé foi possivel gracas a esses avangos tecnologicos” (2008, p. 5).
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Dessa maneira, a historia da perspectiva como um jeito de se acrescentar uma
ilusdo de tridimensionalidade a imagem se forma. No cinema, essa ilusdo de rompimento
com a bidimensionalidade do ecra se da essencialmente de duas maneiras, dois avangos
que foram inseridos mais ou menos na mesma €poca: a profundidade de campo e o som.
O som, por conseguir emular um fora de campo, que expande a imagem e ajuda a dar essa
impressao de tridimensionalidade. Isso ¢ especialmente verdade se tivermos em mente o
surround, que espalha os sons fora de campo entre alto-falantes posicionados em
diferentes lugares da sala de exibicdo. A dissertacdo de Nélio José¢ Costa gira em torno

deste tema:

O surround é um recurso sofisticado que oferece ao realizador inumeras
possibilidades técnicas e estéticas, principalmente ao compensar a
bidimensionalidade da imagem com a tridimensionalidade sonora. O
espectador € inserido em um campo sonoro que o ‘transporta’ para o
filme. O surround contribui de maneira profunda e eficiente na
caracterizacdo dos locais e ambientes onde ocorrem as agdes (COSTA,
N., 2013, p. 6)

A profundidade de campo também foi uma questdo na consolidagdo do cinema
americano. Em Cidaddo Kane (1941)%°, Orson Welles constréi cenarios deformados e usa
fortemente a profundidade de campo para sugerir o afastamento entre os personagens. O
critico Luiz Carlos Merten explica que isso “ocasionou uma verdadeira revolugdo na
sintaxe cinematografica. Alterou a edi¢ao, o proprio estilo de narrar” (MERTEN, 1995, p.
47). Depois de Welles, a volta do achatamento na imagem visual ocorre justamente como
uma resposta a um desdobramento tecnoldgico. Francis Ford Copolla grava O fundo do
coragdo (1981), justificando a montagem de cenarios que eliminam a profundidade de
campo como uma maneira de refletir a adaptacdo da nossa visdao ao video, midia
naturalmente dotada de menos profundidade, como havia explicado Machado (1997).

E importante deixar claro que ndo entendemos essa produgio atual como tinica e,
sim, que ela traz correlatos tanto na histéria do cinema quanto na atualidade. No que tange
a imagem visual, a questdo da sensagdo de perspectiva através do som e dos espacos

suscitados por ela sempre esteve presente. Gilles Deleuze, por exemplo, descreve: “o

abandono da profundidade de campo, assuncdo de certa planeza na imagem, teria tido

%0 O advento da profundidade de campo nas imagens visuais do cinema est4 ligado a uma série de
desenvolvimentos tecnoldgicos, como lentes retrateis e esquema de iluminacao. Na parte sonora, esse efeito
estard mais ligado a mixagem, aparecendo, de fato, bem depois. De um modo geral, porém, pode se dizer
que se aplica um mesmo esquema perceptivo que permite ver com mais nitidez ao fundo da imagem ou
ouvir melhor o que se passa longe no espago da diegese.
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entre as suas principais causas o cinema falado, que constituia uma quarta dimensao da
imagem visual, suplantando a terceira” (DELEUZE, 1990, p. 276). O som em baixa
fidelidade retomaria o momento da falta de profundidade, trazendo um achatamento aos
filmes. A banda sonora, assim, se livraria dessa obrigagdo de construir a
tridimensionalidade para buscar outros efeitos.

Erly Vieira Jr observa essa nova maneira de encarar o espaco filmico na obra de

varios autores contemporaneos ao redor do globo, alguns ja citados aqui:

Arriscaria dizer, também, que nesse estado perceptivo extraordinario, a
apreensao da multiplicidade de fiapos narrativos simultdneos dentro do
quadro filmico também seria potencializada pela complexidade do
desenho sonoro que se faz presente em filmes de realizadores como Gus
Van Sant, Apichatpong Weerasethakul, Lucrecia Martel e Hou Hsiao
Hsien (VIEIRA JR, 2013, p. 494)

Pare ele essas sonoridades de excesso e confusdo, nas quais figura e fundo ndo
sdo parametros estanques, em que ha uma “quase-equidade de volumes das fontes sonoras”
(VIEIRA JR, 2013, p. 493), revelam uma tentativa de lidar com o corpo de uma nova

maneira, em uma espécie de realismo sensorio®.

¢) Efeitos de lo-fi: o som fora de campo

A presenca do som fora de campo®? enquanto efeito de baixa fidelidade pode ser

algo complexo de se definir. A propria ideia de um fora de campo em som de cinema pode

81 Vieira Jr entende realismo sensorio como uma proposta estética ligada ao cinema de fluxo, baseada
especialmente num ideia de flanérie do olhar. Através de planos longos e estaticos, os filmes do fluxo
chamariam o espectador a observar ativamente tudo que estd em cena. Em seu artigo, o autor prop8e que
talvez exista um equivalente sonoro a esta estética, que estaria expresso justamente nesta composi¢édo de
ambientes intrincados e complexos, com um exagero de informagdes. A dificuldade em saber no que prestar
atencdo, porque ha muitos elementos fora de campo, ndo ha voz ou musica sobressalente, e ndo se privilegia
figura ou fundo, levaria o espectador a uma outra escuta destes filmes.

32 Chion utiliza o termo em inglés offscreen sounds para se referir a sons cuja fonte ndo pode ser encontrada
na imagem “temporariamente ou ndo” (CHION, 1994, p. 73). Uma traducdo literal nos obrigaria a falar em
sons “fora de tela”. De fato, é esse exato termo que Xavier utiliza: “O movimento efetivo dos elementos
visiveis sera responsavel por uma nova forma de presencga do espago ‘fora de tela’” (XAVIER, 2012, p. 20).
Porém, o proprio Xavier reconhece que este “fora de tela” esta diretamente ligado ao campo de vis&o (Idem).
Aqui, parece-nos, que tanto o “fora de tela” de Xavier, quanto offscreen de Chion parece remeter a discusséo
gue Aumont faz do fora de campo. Para este Ultimo, é necessario diferenciar o limites materiais do filme,
encarados como quadro (numa terminologia que lembraria a da pintura), dos limites do espago filmico em
si, que o autor define como campo: “O fora de campo esta, portanto, vinculado essencialmente ao campo,
pois s6 existe em funcdo do Ultimo; poderia ser definido como o conjunto de elementos (personagem,
cenario, etc) que, nao estando incluidos no campo, sdo, contudo vinculados a ele imaginariamente para o
espectador, por um meio qualquer” (AUMONT, 2007, p. 24). Somando-se a isso o fato de que encontramos
traducdo de lingua espanhola que traduz offscreen sounds como “sonidos fuera de campo” (CHION, 1993)
e o fato de que Chion cita a discussdo de Aumont no capitulo sobre Cena Audiovisual (CHION, 1994, p.
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ser escorregadia, como nos alerta Chion. Uma vez que o som s ¢ fora ou dentro de campo
em relagdo ao espago filmico que ele procura definir e a um atrelamento a uma imagem
que entendemos como produtora (como fonte) daquele barulho dentro do campo:
“Necessitamos apenas fechar nossos olhos ou deixar de olhar para a tela para constatar o
Obvio: sem a nossa visdo, os sons fora estdo tdo presentes quanto os dentro de campo”
(CHION, 1994, p. 82-3, tradugdo nossa).

Tendo em vista essa dimensdo sempre relativa a imagem da nogdo de fora de
campo em som de cinema, Chion nos oferece uma tipologia que pode ser util para nossos
propositos. Entendendo o fora de campo como ativo quando esse faz parte do narrativo,
como no chamado efeito in-the-wings, em que um som aparece fora da imagem como
maneira de criar suspense em relagdo a sua fonte produtora. Um exemplo do fora de
campo ativo pode ser considerado no filme O Intruso (2002, Beto Brant): o barulho de
uma gota pingando fora do campo, ¢ amplificado gradualmente em meio ao siléncio até
causar incdmodo no espectador semelhante ao da tensdo do personagem (COSTA, 2006,
p. 241).

O fora de campo passivo nos parece mais interessante. E aquele que “procura
criar uma atmosfera e estabilizar a imagem” (CHION, 1994, p. 85). Um dos efeitos
passivos ¢ do lixo fora de campo, todos os pequenos barulhos que ajudam a conferir
“realidade material” (Idem). Ou seja, sons que ndo levantam perguntas sobre sua natureza.
O som ambiente da cidade, em geral, estaria incluso nesta categoria. Chion vai além ao
dizer que a introducdo do multicanal foi responsdvel em grande parte por uma extensdo
vasta do espaco fora de campo. A partir do advento desta tecnologia definir um ponto
apenas no espago de reprodugdo, apesar de ser possivel, ficou menos provavel. Esse
excesso de fora de campo passivo (do lixo) € algo muito préximo do que Schafer coloca
como desproporcao de ruido em relagdo ao sinal. Em Um Céu de Estrelas (1999, Tata
Amaral), por exemplo, os sons de fora de campo (musica, sirenes de policia, tv, avides,
trens), reforcam em um nivel que talvez ndo se conseguisse colocar em didlogos, a
inquietude da historia da dona de casa da Mooca que sonha em deixar o marido e ir viver
nos EUA (COSTA, 2006, p. 240). H4 uma tentativa, através do exagero de barulhos fora
de campo, de procurar um efeito emocional. Este exagero torna dificil definir se este seria

um fora de campo passivo ou ativo.

67), decidimos manter esta terminologia. Isto é, adotar para offscreen sounds o termo sons fora de campo,
e ndo fora de quadro ou de tela.
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d) Efeitos de Lo-fi: a hierarquia das pistas

Voltando a divisdo convencional que citamos anteriormente do som no cinema
em didlogos, musica e ambiéncias, percebemos que ha também nao s6 uma divisdo, como
uma hierarquia entre as trés. Muitos autores também vao discutir uma estrutura conhecida
como a hierarquia das trés pistas sonoras presente nos filmes narrativos de verve
hollywoodiana (ALVES, 2012, p. 92). Fernando Morais da Costa, por exemplo, nota
como ha uma tendéncia que o conjunto de sons ambientes seja editado 20 ou 30 decibéis
abaixo da intensidade da voz para que nao se dificulte seu entendimento (COSTA, 2006,
p. 237). Isto também fica claro na leitura de manuais sobre som que chegam a incentivar
proporgdes exatas de intensidade para cada pista®3. Castanheira aponta para a ideia de que
as dificuldades tecnoldgicas envolvidas na gravagao da voz, somadas a noc¢ao de que esta
era mais importante para o desenvolvimento da narrativa, quando da implantagdo do som

no cinema, pode ter gerado esse esquema de edigdo:

A necessidade de gravar o didlogo perfeitamente também era um
motivo para que se procedesse desta forma, deixando o maior esforgo
da equipe de som no set para aquilo que mais importava aos talkies dos
anos 1930 ¢ 1940 (CASTANHEIRA, 2012, p. 94).

Filmes que ndo observam propor¢des deste tipo (em que as vozes estdo
relativamente baixas em relagdo a musica ou que possuem ruidos que se sobressaem se
igualando a musica ou a voz) costumam ser tachados de “ter o som ruim”. Nessa Johnston
aborda esse aspecto no som dos filmes de mumblecore. O mumblecore € um movimento
recente do cinema independente americano. Dirigidos por realizadores jovens, esses
filmes tém na sua base uma quantidade enorme de didlogos falados entre dentes, em
murmurios (dai a palavra mumble), quase ininteligiveis. A imprensa e alguns membros da
industria foram rapidos em criticar isto nos filmes, alegando que o roteiros inteligentes
com muitas falas e consideragdes ironicas acabavam obliterados pela deficiéncia técnica
do som. Johnston, através de entrevistas com os diretores e de una analise de cenas de

filmes mumblecore, chega a conclusdo de que esse som ruim pode ser considerado uma

33 Em turoriais para o Youtube, por exemplo, essa informagdo circula muito. O técnico canadense Buck
Moore afirma em determinado video “A trilha da voz deve bater em -20 db, a da musica em torno de -30
db, e a dos ruidos -40db” (disponivel em https://www.youtube.com/watch?v=X23yl Mu520&t=387sv ,
visualizado em 24/04/2018)
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marca estilistica que visa a passar uma sensa¢ao de espontaneidade, inacabamento, crueza,

algo parecido com o Do it yourself da musica punk:

O som do mumblecore ¢ considerado ruim porque as vezes
reverberacdes ou ruidos de fundo ameagam sobrepujar a inteligibilidade
do dialogo - som do mumblecore é também considerado ruim porque
ndo “soa bem”. Entretanto, a analise dessas qualidades permite entender
melhor a assinatura soénica do mumblecore ao mesmo tempo "low-fi" e
digital. (...) O murmurio € tematico até mesmo para além dos sistemas
narrativos dos filmes - no¢des de relagdes, honestidade e verdade sdo
também manifestas em um nivel sonoro (JOHNSTON, 2016, p. 2)

Neste capitulo, portanto, buscamos apresentar a ideia de baixa fidelidade fugindo
de sua acepgao no senso comum, ¢ a partir das revisoes que tem sido feitas do pensamento
de Schafer dentro e fora dos sound studies. Também tentamos separar a ideia de baixa
fidelidade de baixa defini¢ao, segundo Chion (1994). Por fim, apresentamos os efeitos /o-
fi que encontramos no cruzamento entre a nossa revisao tedrica e os textos sobre som no
cinema que proveram exemplos. No proximo capitulo, vamos falar da ideia de regime de
opacidade, para Xavier (2012), e como esta pode ajudar a pensar a relacao destas
paisagens sonoras com as tecnologias envolvidas na captagdo e exibicao do filme. Mas
antes, faremos um movimento de andlise, buscando entender como estes efeitos de /o-fi

aparecem nos filmes de nosso corpus.

3.3 E possivel falar em uma tendéncia ao lo-fi nos filmes do nosso corpus?

Neste primeiro momento de analise dos filmes, gostariamos de nos voltar sobre as
questdes mais propriamente do lo-fi. A pergunta que rege este subcapitulo seria se ¢
possivel encontrar nestes filmes elementos para sustentar esta formulagdo. Tendo em vista
a discussao que fizemos nos itens anteriores sobre a baixa fidelidade como uma metafora
que surge a partir da discussdo de Schafer (2001), da ideia de inteligibilidade e fidelidade
perceptiva de Lastra (2000) e da ideia de sons de fundo em Sterne (2003), propomos que
se pense a existéncia de um lo-fi nestes filmes a partir de um menor discernimento entre
figura e fundo, que busca imitar uma perspectiva mais achatada, o uso quase invasivo dos
sons fora de campo e a ruptura com a hierarquia das pistas, tal como ja discutida. A
questdo dos ruidos voltard quando falarmos em opacidade no préoximo capitulo. Para

entendermos se podemos falar em elementos de uma estética de baixa fidelidade a partir
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dos efeitos descritos no nosso corpus, separamos algumas cenas em um movimento de
pré-analise. Estas cenas foram fichadas previamente, neste subcapitulo elas serdo

discutidas e analisadas a partir dos pardmetros propostas no capitulo. Sao estas cenas:

Quadro 1: cenas pré-selecionadas para analise

Filme Minutagem | Cena
Avenida Brasilia 0’38 — Cena de Abertura
Formosa 2°32”
Avenida Brasilia 4'16"- Cena com o pescador e a bicicleta de som
Formosa 5'02"
Eles Voltam 1’11 - Irmdos sdo largados na estrada
05’05’
O som ao redor 17°37- Trama de Bia
24°00”’
O som ao redor 77°00’-
81°32”
O som ao redor 52’107 -
54°32”
O som ao redor 66'31" -
68'05"
O som ao redor 89'32" -
91'18"
O som ao redor 124'34" -
124'46"
Ventos de Agosto 0’44 — Cena de abertura
02’41
Ventos de Agosto 31°44> — | Passagens com o microfonista
39’34

Fonte: os autores, a partir de movimento de pré-analise
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Quanto a metodologia, primeiramente abordaremos questdes que envolvem a
experiéncia do espago filmico na imagem sonora e que se relacionam com a questdo da
auséncia de perspectiva ¢ do achatamento discutidas no capitulo 3. Levaremos em
consideragdo os elementos propostos por Chion: “proveniente de um elemento da imagem,
fora de campo ou fora da diegese” (CARREIRO; ALVIM, 2016, p. 181), pois
consideramos que eles podem ajudar a formular a hipdtese do /o-fi nos filmes.

O problema maior nessa categoria concerne ao fato, apontado por Chion (1994,
p. 78), de que ¢ realmente dificil definir o que € o fora de campo no som de cinema.
Imaginavamos que seria possivel falar de perspectiva ou da sua auséncia pensando apenas
nas invasdes do som fora de campo na imagem. O que o tedrico francés alerta ¢ que
muitos dos ruidos que parecem vir fora de campo na verdade estdo dentro, € que muitos
dos que estdo dentro parecem ou se comportam como se estivessem fora (formando uma
espécie de fundo sonoro).

Por isso, tomamos aqui, duas definigdes que parecem mais uteis. A primeira € dos
sons acusmaticos. Chion se inspira em Schaeffer para falar de objetos sonoros cuja fonte
ndo pode ser vista (CHION, 1994, p. 9). Em Schaeffer, essa relagcdo ¢ entre o som e a
coisa em si. O cinema, nessa perspectiva, seria um meio acusmatico. Chion torce o
conceito para usa-lo em uma andlise estética. Trata-se, entdo, de dividir os sons diegéticos
no filme entre aqueles que se pode ver a fonte e os que ndo se pode ver a fonte. Os
primeiros, argumenta, possuem funcdo semelhante a imagem dentro do campo; os
segundos, a imagem fora (/dem, p. 72).

Posteriormente, consideraremos o que pode ser figura e fundo nas sequéncias e
como estes elementos interagem dentro das cenas e na comparacao entre elas. A nogao de
figura e fundo € praticamente a mesma que Schafer usa, como ja apresentamos no capitulo
2 deste trabalho. Importante dizer que para o som de cinema, essa divisdo entre os dois €
muito mais intuitiva do que gostariamos de pensar. Aqui também entra em jogo a questao
da hierarquia entre as pistas, pois ha uma tendéncia no cinema narrativo a formar um
fundo utilizando o desenho de som e a musica, para deixar que a voz se sobressaia como
figura.

A partir dessa defini¢do do que pensamos como figura e fundo nas sequéncias,
voltaremos nossa atengdo para outros fatores que integram o espaco cénico audiovisual
dentro das cenas e na comparagdo entre elas. Também levaremos em consideragdo os

elementos propostos por Chion: “proveniente de um elemento da imagem, fora de campo
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ou fora da diegese” (CARREIRO; ALVIM, 2016, p. 181), pois consideramos que eles

podem ajudar a formular a hipotese da baixa fidelidade nos filmes.

3.3.1 Figura e fundo

Schafer toma as expressdes figura e fundo ao campo da percepg¢ao visual, de modo
que o privilégio a percepg¢ao ja esta dado de partida. A figura desta maneira ¢ algo que se
destaca, chama a atencdo. E 16gico que este se destacar é definido por codigos culturais,
pelo foco da escuta e pelas condi¢des do ouvinte. Feitas as ressalvas, acreditamos que a
questdo da distribuicdo dos sons em figura e fundo nos eventos sonoros ¢ intuitiva, ao
menos para a linguagem cinematografica, e que por isso podemos descrevé-la aqui sem
muitos prolegdmenos metodoldgicos. As proprias duvidas surgidas no processo de
fichamento servem para fortalecer a discussdo. Soma-se a isso o fato de que, ainda que
nao possamos ter uma definicdo muito rigida do que € figura e o que ¢ fundo, o jogo entre
esses elementos em cena na sonografia filmica ja nos serve de indicio para falar sobre
profundidade de campo. Isto €&, a facilidade em apontar esses termos pode ser ja um sinal
de que houve, no filme, um esforgo de imitar uma perspectiva realista do espaco na banda
sonora.

O codigo social pelo qual definimos o que ¢ figura e fundo no filme ¢ o do cinema
classico em que “a perspectiva imagética também € apresentada ao publico como um
‘ponto de fuga’ imaginario para os sons” (FLORES, 2015, p. 238). Sterne discorre sobre
como, antes do momento de popularizagdo das tecnologias de representacdo de som, ¢
preciso desenvolver certas técnicas de audicdo. Entre elas, estd a capacidade de discernir
sons internos e externos ao aparelho e, mesmo dentro da midia, diferir o que ¢ um
“background” de um “foreground sound” (STERNE, 2003, p. 259). Estas técnicas se
desenvolveram a partir de manuais, mas também de praticas sociais que regulavam
informalmente como ouvir um disco ou fazer uma ligacdo no telefone. Lastra mostra
como estes padrdes difundidos pela industria sobre como ouvir uma reprodugdo, bem
como as praticas de diretores e técnicos na captacdo e de espectadores e exibidores nas
salas de cinema impactaram os codigos do cinema.

Também se produz profundidade com a questdo da hierarquia das pistas. Ha
papéis designados de antemao para o espacgo que o didlogo (até em termos de intensidade)

deve ocupar, assim como para a musica, € para os elementos de desenho sonoro. Desta
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maneira, na maioria dos filmes narrativos, a tendéncia ¢ que a musica diegética e mesmo
a extradiegética (quando em convivéncia com as outras pistas) e os ruidos ocupem a
funcdo de fundo sonoro. A propria expressao background noise vem dai.

Essa questao do background nao aparece s6 no vocabulario corrente do cinema ou
nas teorias que vao lidar com reprodugao sonora. Ela ¢ fundante no conceito de fidelidade

de Schafer, como coloca Aragio:

Haveria uma espécie de background (BG) sonoro em volume baixo
sobre o qual esses sons unicos, que Schafer imagina "separados",
poderiam ser ouvidos mais claramente, gerando uma espécie de
"perspectiva" que o autor explica pela relagio figura-fundo (ARAGAO,
2017, p. 2)

Esse jogo entre background e foreground, sugerindo figura e fundo, vai ser
especialmente importante em O som ao redor. Nas cenas em que Bia se incomoda com o
cachorro da vizinha, por exemplo, essa confusdo ¢ tematizada como base para o
desenvolvimento da narrativa. Durante a maior parte do tempo de tela deste plot, a
paisagem sonora conserva os ruidos da rua como algo secundario. Ouvimos ao fundo,
além da estatica, vento (MENDONCA FILHO, 2013, 18°26-19°15"), passaros
(MENDONCA FILHO, 2013, 18°26”"), criangas brincando (MENDONCA FILHO, 2012,
21°14”’), uma campainha tocando (MENDONCA FILHO , 2013, 19°21”’) e pessoas
conversando (MENDONCA FILHO, 2013, 22’317, 22°40”, 22’54, 23°02”, 23°20”).
Apesar de ser bastante informagao, esse som fica no plano do fundo ndo invadindo a cena,
como o latido do cachorro fara em cenas posteriores. Todos estes sons podem ser
classificados como o que Chion chama de “fora de campo passivo” (1994, p. 85), ou seja,
elementos acusmaticos que estdo 1a para caracterizar um territdério ou ambiente, € ndo
suscitam, a0 menos em um primeiro momento, nenhuma questao sobre sua fonte.

Esta paisagem relativamente Ai-fi talvez possa ser explicada, dentro da trama, pelo
intuito de primeiramente apresentar o problema de Bia com o cachorro. Por isto a
montagem mais realista, em que percebemos uma divisdo entre sons de fundo e figuras
sonoras. Em determinado momento, por exemplo, Bia observa feliz enquanto o cachorro
dorme no péatio do vizinho (MENDONCA FILHO, 2013, 19°15”’). Assim, acreditamos
que a relativa impressao de siléncio dentro da cena (em cinco de 16 instancias anotadas
pelo nosso fichamento, ndo ha nenhum som que se destaque) tem o objetivo dramético de

estabelecer um momento de paz antes do conflito central.
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Uma cena essencial para entender como o fora de campo e o "ruido de fundo" vao
subverter a nocao de alta fidelidade usualmente utilizada no cinema ¢ a da janta em
familia de Bia (MENDONCA FILHO, 2013, 52'10" - 54'35"). Ao comego da cena vemos
os quatro membros da familia, Bia, o marido e dois filhos sentados em uma mesa
retangular. Durante o jantar, todos comentam as mudangas na vizinhanga a partir da
chegada dos segurancas privados, entre outras questdes relativas a escola das criangas. A
banalidade deste didlogo pode sugerir desimportancia no plano da narrativa, ja que muito
do que ¢ falado ¢ redundante com relagdo ao que ja ouvimos, ¢ pode soar como um
excesso de didatismo por parte do diretor. De fato, as vozes das personagens sao, por um
motivo ou outro, bastante dificeis de ouvir em meio aos sons de talheres que tomam a
cena ou ao alto barulho dos grilos que povoam a maioria das cenas noturnas de O som ao
redor. Talvez o ponto mais importante nesta cena seja a entrada de um longo uivo do cao
do vizinho (MENDONCA FILHO, 2013, 5326"- 53'31"). O barulho, que acontece,
logicamente, fora de campo e distante do espaco da agdo, instiga uma reagdo imediata em

Bia. Como podemos ver na interpretacdo de Maeve Jinkings (Figuras la a 1d).

Figura 1a a 1d Reacdo de Bia ao latido do cachorro

Fonte: captura de tela. os autores

O que pode ser pensado a partir dessa cena, ¢ como um som que normalmente ¢

delegado a um segundo plano e que ndo faz parte de fato do espago em que a acdo
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acontece, toma um protagonismo estético-narrativo neste momento. O didlogo que, com
algum custo, entendemos ndo tem a mesma importancia dentro do desenvolvimento na
historia do que a irritagdo de Bia com o cachorro. Aqui faz-se presente a tematica da falta
de privacidade e da invasao da casa pela rua, do particular pelo outro através do som fora
de campo, como ja argumentava Virginia Flores em seu artigo: “Os sons que povoam as
ruas, invadem os interiores sdo a tonica dominante do filme. A clausura e o isolamento
sdo penetrados pelo invisivel som que se propaga no ar, que nio tem limites” (FLORES,
2015, p. 243). Ou seja, o som se coloca ai como um invasor do ambiente interno, como
um elemento que nao pode ser controlado na crescente atomizagao dos espagos urbanos.

Se pensarmos também nos termos com os quais Lastra enxerga no modelo que
se assumiu de fidelidade no cinema hollywoodiano, ndo podemos dizer que ha uma
ininteligibilidade dos didlogos. Ainda que com algum esforco, conseguimos entender
tudo que se passa na conversa, mas ha, sim, uma ruptura com o que o autor chama de
fidelidade perceptiva. Sob o ponto de audicao de Bia, em um modelo mais realista e que
ndo quisesse chamar tanta aten¢do para o uivo, este deveria ser ouvido com menor
intensidade e ndo se sobrepor ao dialogo.

Na cena seguinte deste plot (MENDONCA FILHO, 2013, 66'22" - 68'05"), Bia
tenta ler enquanto o marido dorme ao seu lado. Ela se remexe visivelmente incomodada
com os latidos do cachorro. Na sequéncia uma transi¢do em fade da imagem nos leva a
ver ela na sala de casa fumando um cigarro de maconha, enquanto se balanca em uma
cadeira (66°35°"). O som ambiente permanece igual, exceto pela inser¢ao dos barulhos da
cadeira, e depois (66°47”"), de passos, enquanto ela sobe para o terrago. No terrago
(67°25*), ha um breve momento de siléncio intenso, ndo ha nenhum som de fundo no
filme, nem os grilos, nem os latidos de cachorro. Logo em seguida, numa das raras
ocasides do filme, temos uma musica extradiegética. Ouvimos algo como o pulso grave
sintetizado ja discutido antes, que seria um tema musical talhado nas superficies das notas
dos sintetizadores, através da distor¢ao. Nesse momento, Bia se escora em um parapeito
e continua fumando, enquanto observa na casa ao lado um ladrdo escalando os telhados.
Hé uma passividade no olhar de Bia, que pode ser interpretada como um descaso por nao
ser sua casa ou simplesmente uma incredulidade (BORTOLIN, 2016, p. 123). Fato ¢ que,
apesar de podermos ouvir baixinho alguns sons como os passos do ladrao, eles estdo tao
envoltos na musica que toda esta sequéncia possui um qué de irrealidade. Também ¢
interessante notar que quando Bia sobe ao terrago os latidos desaparecem, o que nos leva

a pensar: os latidos tdo altos no primeiro andar de uma casa, ndo podem ser ouvidos no
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segundo? Ou o cachorro finalmente dormiu? Ou € o estado de espirito de Bia, ap6s o uso
de drogas, que previne que ela os oucga agora? Todos esses elementos, o siléncio, a musica,
a auséncia finalmente do latido, nos fazem pensar que este ndo ¢ um momento de
representacao sonora de um ponto de audicao realista, e sim, altamente subjetivo ao
personagem de Bia.

E de quantas cenas isso pode ser dito? Afinal, nas Ultimas duas, € s6 a expressao
de Maeve Jinkings que parece mudar com os latidos. No jantar, a familia segue
conversando normalmente. Na cena seguinte, seu marido estd em sono pesado enquanto
ela bufa por conta do cachorro. Lastra define a fidelidade perceptiva, ou seja, como a
assimila¢do de um ponto de audigdo ideal a partir de um ouvinte ideal. As cenas de Bia
vao na contramao disso. Aqui ha um ponto de audicdo altamente subjetivo que privilegia
a experiéncia que uma personagem estd passando.

A trama segue na cena em que as criancas tém aula de japonés na sala
(MENDONCA FILHO, 2013, 89°24” - 91°18”). As duas estdo na sala com a professora
falando em japonés, sem se importar com os latidos do cachorro. Se tomarmos a cena a
partir de Bia, que se encosta numa parede e observa, o didlogo ¢ ininteligivel. A nica
frase entendivel para o publico ¢ quando a professora pede para Bia sair dali para nao
atrapalhar. Enraivecida, ela vai até a janela e usa o equipamento bark free para competir
com os latidos do cachorro, ai sim atrapalhando a aula, e levando seu filho a colocar as
maos nas orelhas. Aqui, de novo, temos uma relativizacdo de que sons sdo importantes
para o filme (como o contetudo de didlogos versus o ruido fora de campo que move a acao)
e para os personagens (claramente o latido que enlouquece Bia ndo € tdo nocivo a seus
filhos, que vao ter reagdes a estridéncia do bark free, ignorada por Bia).

Por fim, vale lembrar também da ultima cena dessa trama e do filme. Na qual a
familia de Bia, cansada da batalha cotidiana com o latido e tendo esgotado outras solucdes,
compra morteiros € vai explodi-los no terrago. Esse ¢ um momento simbolico da
discussao sobre quem pode fazer barulho e as relagdes de poder associadas a esse tipo de
demonstragdo. Explodir os morteiros ndo ¢ uma solugdo para a familia se livrar do ruido
que invade sua casa, da presenga do outro. E sim um ato catértico de violéncia sonora,
que o diretor coloca em paralelo aos estampidos dos tiros que acontecem em outra
trama.

A trama de Bia em O som ao redor tematiza a questao politica do espago urbano.
A interiorizacdo do privado com muros e cercas nao € totalmente possivel no filme. O

outro se faz presente através de seus sons, como ja colocou Flores, e a designagdo de que
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sons, barulhos e ruidos sdo aceitaveis e passiveis de serem produzidos vira um conflito.
De um ponto de vista formal, essa tematica aparece nessa trama, acreditamos, através de
um uso extensivo do fora de campo, que assume uma fun¢do mais importante até mesmo
que dos didlogos, uma atengdo maior aos elementos que geralmente sdo considerados
background e a assimilagdo de um ponto de audi¢ao extremamente pessoal a principal
personagem desse nucleo.

Ha ainda que se tecer um pequeno comentario sobre a questdo da utiliza¢ao do
sistema surround aqui. Parte da nossa premissa vem do fato de que as novas
possibilidades de gravagdo e a relativa popularizagao dos sistemas surround (que estao
em mais salas de exibi¢do, além de alguns aparelhos portateis, como o home theater) t€m
incentivado os cineastas a experimentar com as possibilidades do 5.1 e de brincar com o
fora e dentro de campo. Isso logicamente ndo quer dizer que por si s6 o uso destes sistemas
vai resultar em paisagens /o-fi ou hi-fi, apenas sugere que a chegada desses recursos traz
possibilidades que impactam nas praticas e padroes estéticos do som de cinema. Contudo,
ao contrario da nossa expectativa inicial o uso das caixas de som no fundo da sala foi
menor do que o esperado, a0 menos nas audigdes que realizamos. Isto, parece-nos, vai de

acordo com a conclusdo de Chion de que:

Assim a localizacdo mental, determinada mais pelo que noés vemos do
que pelo que ouvimos (ou ainda pela relagdo entre os dois), podemos
opor a espacializagdo absoluta possivel pelo som multicanal (CHION,
1994, p. 71)

Ou seja, ainda ha a preferéncia por localizar os sons dentro do espaco de exibigao
nas caixas de som da frente. Reforga-se assim a noc¢ao de que a producdo de um som de
fundo ou de figura tem muito mais a ver com o processo de edi¢do que vai lidar com
caracteristicas que sugerem distancia (como intensidade, timbre, movimento) ou de
codigos especificos (E possivel ver a fonte deste som? Ela esta no campo?) do que com
uma distribui¢do espacial na sala, embora haja experimentos neste sentido.

Nos dois filmes em que o multicanal ¢ mais utilizado (O som ao redor e Ventos
de Agosto), o elemento mais colocado ¢ o do subwoofer. O subwoofer ¢ uma caixa de
som, normalmente localizada ao fundo da sala de exibi¢do ou abaixo da tela, que serve

para reforcar os sons graves®*. Em O som ao redor, esse recurso esta bem colocado com

340 subwoofer foi langado nos anos quando "a Dolby modificou o uso dos canais direito-extra e esquerdo-
extra do formato 70 mm, transformando-os em canais de difusdo apenas dos sons graves. Nascia, assim, o
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o pensamento do diretor musical do filme, Dj Dolores®, que pretende mesclar musica e
ruidos para criar um ambiente tenso no filme. Bortolin fala em “pulso grave sintetizado”
(2016, p. 77) para discutir a recorréncia de ataques ao woofer em que se misturam musica
e ruidos.

Na nossa escuta de Ventos de Agosto, encontramos trés momentos razoavelmente
longos em que ha esse reforgo dos graves dos ruidos (estamos descontando aqui aqueles
em que hd uma gravacdo musical envolvida). Em todos eles ha algum elemento cénico
que explique o reforgo. Em dois deles (MASCARO, 2014, 1’44 —-2°11"",36°407°-39°34"")
ha claramente uma fonte sonora nao-visivel em tela que justifique a entrada do grave.
Embora eles possam ser considerados também como fora de campo passivo, ha algo a
mais ai, a dimensao territorial do som poderia ser passada sem o refor¢o do grave. Talvez
este efeito possa ser entendido como algo atmosférico. Gumbrecht propde que ha algo
sensivel na maneira como sdo dispostos alguns detalhes materiais do espaco em que se
passam certas narrativas literarias que ajuda a transmitir ao leitor determinada atmosfera
da historia. O autor usa como exemplo a novela Morte em Veneza, de Thomas Mann, em
que as variagdes climaticas da cidade se relacionam buscam sensibilizar o leitor, em sua
leitura, diante das flutuagdes emocionais do protagonista, e produzir um ambiente

favoravel ao desfecho:

No contexto europeu, Morte em Veneza, a famosa obra de Thomas
Mann, torna presente esse mesmo periodo; o texto combina de modo
fatal as sensag0es inefaveis do protagonista com o clima atmosférico da
cidade - o seu entorno material (GUMBRECHT, 2011, p. 25)

Da mesma maneira, acreditamos que o uso do woofer em Ventos de Agosto parece
ndo apenas destacar os sons mais fortes da trilha, mas apresenta-los como forcas
disruptivas dentro da narrativa. Na primeira cena, temos um motor de barco e o seu
constante encontro com as ondas em mar aberto, e, na segunda, sdo os ventos que chamam
aentrada do grave. Nos dois casos, podemos dizer que sdo efeitos acusmaticos, nao vemos
a fonte apesar de podermos deduzi-la, e atmosféricos, buscam, através do apelo ao grave,
sensibilizar o ouvinte. O terceiro € apenas atmosférico. Ele esta localizado na cena em

que Jeison mergulha para pescar com um arpao (MASCARO, 2014, 2°11” —2°34). O

canal de subwoofer, conhecido hoje como canal de LFE (low frequency effects - canal de efeitos em baixa
frequéncia)" (COSTA, N. J., 2004, p. 31).

35“Chamados de efeitos “som circular” e “pulso grave sintetizado”, tais elementos estio presentes no que
podemos nomear de camada de efeitos ou trilha musical — pois foram sonoridades sintetizadas na pos-
producdo pelo DJ Dolores, responsavel pela trilha musical” (BORTOLIN, 2016, p. 123).
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grave entra exatamente no momento em que o personagem entra na agua, e busca simular
a sensacdo de diferenca de pressdo nos ouvidos quando mergulhamos. Adotamos ai o
ponto de audic¢do de Jeison.

Ventos de agosto ¢ um filme que joga o tempo todo com a questdo da figura e
fundo. A sua abertura ¢ marcada pelo siléncio (MASCARO, 2014, 0°38°-03°03""). Nela,
vemos Shirley dirigindo um barco, saindo do mangue, até um ponto do mar, onde ela vai
tomar sol e se bronzear. A paisagem sonora ¢ em um primeiro momento idilica
(MASCARO, 2014, 0°59”"). Enquanto Shirley navega pelo mangue com o motor do barco
desligado, podemos ouvir com riqueza o som dos passaros € outros animais. Quando a
embarcac¢do entra em mar aberto (MASCARO, 2014, 02°11”"), passamos a ouvir o
barulho do motor, sempre fora de campo, uma vez que a cdmera esta posicionada no meio
do barco. Essa profundidade fica reduzida no momento seguinte (MASCARO, 2014,
02°56’), quando Shirley se bronzeia com uma lata de Coca-Cola, ouvindo um radio de
pilha. A musica dos Rolling Stones, entdo, toma conta de figura e fundo na cena. Por
ocupar figura e fundo queremos dizer que a musica “desespacializa” o som nesse
momento. Temos uma dificuldade em deduzir as distancias do espaco filmico através dos
sons.

Uma questao nestas sequéncias € sempre observar os movimentos que o captador
faz com o microfone em cena e suas consequéncias para a paisagem sonora. Em um
momento (MASCARO, 2014, 35°14”), ele dialoga com uma moradora do vilarejo sobre
onde pode melhor ouvir os ventos. A moga, por sua vez, ouve dentro de sua casa o som
de uma musica vinda do radio. Enquanto os dois conversam, podemos escutar o didlogo
claramente em primeiro plano e no fundo a musica. Ao encerrar a conversa (MASCARO,
2014, 35°40”"), o captador da dois passos para o lado e direciona o microfone para a porta
da casa. A partir dai s6 ouvimos a musica vindo do radio.

Efeito similar pode ser observado quando o captador grava os sons da maré em
um dia bravio (MASCARO, 2014, 35°40”’). Tudo o que pode ser escutado em um
momento ¢ o ir e vir das ondas. O captador estd sentado com o microfone direcionado
para um buraco nas pedras que a agua enche ruidosamente até o topo e depois se retrai,
ao seu lado estd um pescador da comunidade (Figura 2). Em um movimento de brago
(MASCARO, 2014, 37°01”), o captador levanta o microfone direcional para o pescador
e pergunta sobre a “lenda do pulmao das pedras™. Segue-se a explicacdo do morador do

vilarejo para o fendomeno. Sua voz ocupa o espaco da figura, os sons do oceano sdo
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delegados ao plano de fundo, assim como a voz do captador que faz perguntas, mas que,

Figura 2Microfonista entrevista pescador em Ventos de Agosto

como esta atras do microfone, mal pode ser ouvida.

= p—— S

Fonte: os autores, captura de tela

Nessas duas sequéncias, principalmente, podemos ver como a presenca do
microfone em cena vai alterar a perspectiva sonora. O que € o background sonoro que
estamos treinados a mais ou menos ignorar, € como a representacdo do espago daquela
vila muda dependendo das acdes do microfonista. Se em O som ao redor subvertemos a
ideia de fidelidade perceptiva a partir do ponto de audi¢@o distorcido de uma personagem,
aqui ao menos nestas cenas, o ponto de audi¢do se confunde com o aparelho de captagao.

O filme Avenida Brasilia Formosa ¢ conhecido por ter fundos sonoros bastante
ricos, retomando os pequenos ruidos da comunidade. Bortolin comenta esta faceta do
filme: “A cultura do som alto tocado em caixas de som dos mais variados tipos € tamanhos
explica a educagdo sonora desses novos diretores e técnicos de som do Recife”
(BORTOLIN, 2016, p. 77). E um argumento recorrente mesmo nas falas desses diretores
de que houve um certo clima estético nas suas formagdes que acaba influenciando em
suas criagdes, nado com o objetivo necessariamente de melhor representar a cidade, mas
como uma maneira de referenciar essa estética, que por sua vez ¢ gestada pelo ambiente.

Hé algo nas ruas da cidade que implica o som dessas produgdes.

68



Nas primeiras sequéncias do filme isso ja fica bem evidente (MASCARO, 2010,
0°327-2°52”). Comegamos por ver um pareddo de construcdes de tijolo a vista pelo lado
da rua. Essas casas ddo uma impressao de pobreza. O som ndo ¢ exatamente alto, mas ha
varios ruidos misturados - o vento, carros passando ao fundo, portas e janelas sendo
abertas e, principalmente, duas musicas que tocam simultaneamente causando alguma
confusdo-. E dificil saber se Mascaro planejou que a tomada soasse assim. Se procurou
posicionar o microfone em algum ponto onde as musicas estavam mais ou menos na
mesma intensidade, ou se gravou esses muitos elementos em diferentes takes e depois os
mixou, pouco importa. O que fica da cena ¢ o efeito de, j4 na primeira impressao,
caracterizar aquele ambiente como confuso barulhento, onde o siléncio ¢ uma excegao.

Seguimos para um plano interno de criangas brincando em casa (MASCARO,
2010, 1°16’), embora tenhamos algo como um primeiro plano sonoro (os sons das
criangas), o ambiente ainda ¢ confuso. Continuamos ouvindo as musicas, ainda qu/e mais
distantes, ouvimos galos cantando com bastante clareza também. Ha uma composic¢ao do
ambiente interno da casa como pequeno e claustrofobico, mas hd também uma
ambiguidade entre interno e externo, com a criagdo de um espaco privado que ¢
inevitavelmente invadido pelo publico (ainda mais que o que acontece na casa de Bia, em
O som ao redor). Essa intencdo fica evidente nas falas de Mascaro sobre o impulso para

fazer o filme. Em entrevista ao Jornal do Commércio de Pernambuco, o diretor afirma:

O que mais me interessou foi ver como era comum as pessoas sentarem
na rua, com a cadeira virada pra dentro de casa, assistindo a televisao
no maximo volume. E como se a sala de estar fosse a rua. Como se o
espaco de afetividade e da intimidade fosse fora de casa (FERREIRA,
2011, documento digital nao paginado)

Da mesma forma, Migliorin coloca que essa “desnaturalizagdo do personagem no
espaco publico” vai valorizar a espacializagao do filme. Tanto em O som ao redor, quanto
em Avenida Brasilia Formosa, ha uma tematizacao dos embates entre a rua e a casa em
espagos muito diferentes da cidade de Recife. Pode-se dizer que nos dois filmes ha uma
invasdo do privado pelo publico que se da primariamente pelo som, a grande diferenca
seria como essa invasao ¢ assimilada pelos personagens nos filmes. Enquanto no bairro
de classe média alta essa invasdo ¢ lida como uma ameaca, na periferia do filme de
Mascaro isso € visto como uma realidade que € incorporada no cotidiano das personagens.
Fato ¢ que os dois cineastas constroem esse cendrio através de recursos parecidos: a falta

de profundidade, o fora de campo muito presente, € um papel forte dado aos ruidos.
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Em um momento proximo (MASCARO, 2010, 4’16 - 5°02), um pescador conserta
sua rede num espago aberto entre os edificios de habitagdo social. Ele o faz em siléncio,
ouvimos barulhos de péssaros e vozes ao fundo vindo dos moradores locais. Algumas
falas até fazem sentido, conseguimos entender o que eles falam, porém elas ndo dizem
nada que seja relevante ao correr da trama. As vozes aqui tomam o lugar
convencionalmente dado ao ruido de fundo no cinema. As vidas privadas tomam, e se
tornam, o espago publico. A partir dai, entra em cena, vindo do fora de campo e entrando
na imagem, uma bicicleta de som, que toca uma musica brega e anuncia uma reuniao de
moradores a ocorrer a noite. Num recurso interessante, ¢ a voz ruidosa desse veiculo, tdo
tipico desse local que vai transmitir o proximo passo da trama. Ou ainda, como coloca

Bortolin, a respeito desse apelo ao ruidoso como maneira de instaurar o ambiente local:

O resultado acaba por ser muito sonoro, repleto de vozes audiveis ou
apenas compondo a cenografia sonora, bicicletas, motos, o mar, as
famosas “bicicletas-de-som” anunciando publicidade dos mercados ou
outros comércios, e por fim com a finalidade de trazer informagdes da
associacdo dos moradores (BORTOLIN, 2016, p. 73)

Na cena inicial de Eles voltam, os irméaos Peu e Cris sdo abandonados a beira da
estrada. Em um primeiro momento (LORDELLO, 2014, 1°32”’- 3°03”"), o diretor opta
por manter a camera em uma panoramica da estrada (Figura 3). O som segue esta
demarcagdo espacial. Entdo ndo vemos nem ouvimos a discussao que leva os adolescentes
a serem jogadas para fora da estrada. Vemos um vulto se movimentando da direita pra
esquerda, parando e seguindo. Ouvimos um carro se aproximando (LORDELLO, 2014,
1’32”), freando (LORDELLO, 2014, 2°09’°), um rumor de vozes discutindo
(LORDELLO, 2014, 2°20”) e um carro arrancando (LORDELLO, 2014, 2°53). A
mensagem parece ser a de que ndo interessa o porqué de aqueles personagens terem sidos
jogados ali e sim o fato de que eles foram largados e as consequéncias disso. Até ai temos
uma instancia narrativa, um dispositivo para melhor contar essa historia. Nosso ponto
de audicao coincide espacialmente com as distancias diegéticas. Se estivéssemos no local
onde a camera esta posicionada, provavelmente ouviriamos algo semelhante ao que

acontece em tela.
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|
Figura 3 Panoramica na cena inicial de Eles voltam

Fonte: os autores, captura de tela

Escolha mais radical parece se dar na cena seguinte (Figura 4). Cris e Peu ja estdo
na beira da estrada (LORDELLO, 2014, 3°03”’). Temos um plano médio. Lordello decide,
porém, posicionar a camera do lado oposto da estrada. Dessa maneira temos uma visao
apenas parcial dos dois irmaos. Parcial, pois s6 podemos vé-los nos momentos em que
ndo ha carros passando no asfalto. Se o ponto de vista ¢ de uma pessoa do outro lado da
rua até o proximo corte na imagem (LORDELLO, 2014, 4°35”"), o ponto de audicao ¢
uma composi¢do. Podemos ouvir o didlogo perfeitamente como se estivéssemos ao lado
dos irmaos, desde de que ndo haja carros na estrada. Quando passam 0s carros nosso
ponto de audi¢do ¢ o mesmo do ponto de visao.

Quanto a paisagem sonora, ela nunca chega a ser Ai-fi, ndo temos de maneira
nenhuma profundidade de campo. O cantar dos passaros (LORDELLO, 2014, 3°06”), os
carros, a distancia e o vento (LORDELLO, 2014, 3°03”’) tomam conta de figura e fundo.
As vezes, mesmo quando ndo ha carros passando na frente dos personagens, os dialogos
sdo indiscerniveis (LORDELLO, 2014, 3°27""). Podemos ouvir em primeiro plano alguns
dialogos (LORDELLO, 2014, 3°30”) que sao interrompidos pelo passar de carros
(LORDELLO, 2014, 3’107, 3°48”,3°57”,4°12”, 4°30”°,4°48). H4 ainda a diferenca, no
caso do som, de que a entrada desses, muitas vezes, ¢ antecipada por um crescendo na
intensidade destes ruidos (LORDELLO, 2014, 3°08°-3°10°,3°52”-3°57,4°127-4°16"),
ou seja, a nossa audi¢do da cena ¢ bloqueada antes da visao. O porqué de o diretor escolher
nos privar do total do didlogo, e apresentar essa versao picotada pelo trafego, fragmentaria,

¢ algo para ser discutido. Talvez seja possivel retomar aqui o que Johnston pensa como
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ininteligibilidade. Ao sobrepujar os ruidos do trafego ao didlogo dos irmaos Lordello
parece desmantelar a importancia do sentido do que ¢ falado ali naquele momento. Assim
como no mumblecore, analisado por Johnston, o didlogo ¢ visto como “algo de menor
importancia do que a captacdo de uma representacdo rudimentar da sinceridade e da

‘verdade’ contingente” (JOHNSTON, 2016, p. 446) em um projeto estético lo-fi.

Figura 4. Moto passa na frente da cAmera em Eles voltam

Fonte: os autores, captura de tela

Nas cenas dos quatro filmes que analisamos acima € possivel afirmar que ha
uma tendéncia ao /o-fi, se entendermos o lo-fi a partir desses indicadores, de um uso maior
do fora de campo ativo, como nas cenas da trama de Bia; da intromissao do fora de campo
passivo na cena, como nas cenas de Avenida Brasilia Formosa; e da ruptura da hierarquia
de pistas, dificultando a inteligibilidade, com em Ventos de Agosto e Eles voltam. Ha uma
falta de perspectiva generalizada, se pensarmos nessa ideia de figura e fundo muito
separadas e com fungdes especificas. Nas cenas que analisamos, elementos que
normalmente teriam um papel secundario na maioria dos filmes, nestas cenas tomam
proeminéncia. Os latidos do cachorro, os sons da rua, o carro na estrada, as musicas dos
radios e o vento, elementos normalmente secundarios ao desenho sonoro, tomam agao.
Ha também uma ruptura com os critérios que, segundo Lastra, Hollywood estabeleceu
para si mesmo numa vaga ideia de fidelidade, a inteligibilidade e a fidelidade perceptiva.

A primeira ¢ rompida pela desimportancia conferida aos didlogos nestes filmes e a
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segunda através da adogao de pontos de audicdo que vao contra uma nog¢do abstrata de
ouvinte ideal. Concluimos aqui que € possivel falar em uma tendéncia a baixa fidelidade
nestes a partir destes efeitos especificos. Um dos porqués possiveis do uso destes recursos
serd abordado no proximo capitulo quando pensarmos o lo-fi como uma maneira de

produzir opacidade neste cinema.
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4 O LO-FI COMO OPACIDADE DO DISPOSITIVO

Nos capitulos anteriores, abordamos a questao das paisagens sonoras tematizando
como se relacionam espago social e filmico no nosso objeto que ¢ o cinema recente
produzico em Pernambuco. Neste topico, abordamos a questao da baixa fidelidade, suas
caracteristicas, seus efeitos e exemplos. Também buscaremos entender o porqué dessas
paisagens sonoras de baixa defini¢do virarem tendéncia neste momento, e que tipo de

discurso cinematografico®® elas suscitam.

4.1 Posturas com relacéo ao real

A ideia que Xavier (2012) apresenta sobre as posturas estético-ideologicas em
torno da relacdo do dispositivo®’ cinema com a realidade vai guiar nossa apresentagio
aqui. Para o autor, ha trés regimes de discursos possiveis. O primeiro seria aquele que
atribui ao cinema um papel de indice, ou seja, de permanéncia do real. E uma ideia que
vem desde os escritos sobre a fotogratia (DUBOIS, 1993) de que o produto dos aparatos
técnicos conservaria em si mais resquicios do real do que pares, como a pintura ou a
literatura. Esse tipo de discurso ¢ muito comum para falar de som, como nos mostra, por

exemplo, Altman ao falar sobre indexicalidade (ALTMAN, 2012, p. 45).

% Seguimos aqui a defini¢io de Xavier para discurso cinematografico que seria uma série de “posturas
estéticas-ideologicas”, reveladas pela reflexdo textual de diversos autores, que vdo deixar marcas na
producéo filmica. No caso dos regimes de opacidade e transparéncia, o discurso cinematografico se revela
como “a concep¢ao assumida por diferentes autores e escolas quanto ao estatuto da imagem/som do cinema
frente a realidade” (XAVIER, 2012, p. 12).

37 A nogdo de dispositivo normalmente empregada nos estudos de cinema remonta Dubois, em seu livro,
Video, Cinema, Godard (2004). O francés fala da sala de cinema (escura, silenciosa, lugares sentados, entre
outras) como um dispositivo de exibi¢do: “O dispositivo, neste sentido, esta ligado a técnica em que as
imagens sdo dispostas ou a técnica que cria as imagens” (MIGLIORIN, 2005, documento digital ndo
paginado). Esta definicdo serviria para nossos propositos neste capitulo. No entanto, como estamos aqui
nos apropriando da teoria de Xavier sobre os regimes do dispositivo cinematografico, cabe salientar que
este reiteradamente entende dispositivo em uma linha mais ampla, foucaultiana. Foucault, a quem Xavier
cita constantemente no livro, quer justamente, ao contrario de Dubois, entender o dispositivo como algo
que emerge do encontro de diversos mundos, em uma defini¢do o mais aberta o possivel: “Qual é, no caso
do termo ‘dispositivo’, este significado? Certamente o termo, no uso comum como no foucaultiano, parece
se referir a disposicdo de uma série de praticas e de mecanismos (a0 mesmo tempo linguisticos e nédo-
linguisticos, juridicos, técnicos e militares) com o objetivo de fazer frente a uma urgéncia e de obter um
efeito” (AGAMBEN, 2005, p. 11). Tendemos, entdo, a ficar com a defini¢do mais ampla, que faz melhor
uso dos jogos sociais envolvidos e que faz parte do trabalho original de Xavier.
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Segundo Xavier (2012), porém, essa € uma postura que revela muitos problemas
e que acaba sendo deixada um pouco de lado rapidamente. Procedimentos como
enquadramento, montagem, ou mesmo a captacio de som®, vdo tornar impossivel
compreender aquelas imagens como mero registro do real. Suspensa essa ideia de que ha
algo de fundamente mais real no cinema do que em outras artes, surgem os outros dois
regimes: o da transparéncia, que pensa o cinema como uma “janela para o mundo”
(XAVIER, 2012, p. 9), através do apagamento dos rastros de produgdo de um filme, e o
da opacidade, em que as imagens “refor¢am a consciéncia da imagem” e buscam chamar
a aten¢ao para o “aparato técnico e textual que viabiliza a representacao” (Idem). O autor
também associa, em geral, o primeiro a um cinema mais narrativo, mainstream, como o
hollywoodiano, e o segundo, com os cinemas novos, de vanguarda e experimentais.

Por um lado, hd, parece-nos, um ensejo em criar aparatos que possam fortalecer
o regime de transparéncia. A busca incessante pela reducdo de ruido, tanto na captacao,
quanto na exibi¢do, pode ser encarada como um rastro desta ideia. Do outro, ha uma
dindmica que se estabelece entre uma corrente majoritaria que segue esse sentido da
tecnologia, ao usar o som para constituir um espaco filmico representacional naturalista,
e uma contracorrente que busca chamar a aten¢do para os processos de gravagao e para a
materialidade do objeto filme, para a superficie da tela.

E nessa contracorrente, acreditamos, que se inserem os efeitos de baixa fidelidade
que trabalhamos aqui, como a montagem de filmes ruidosos, a subversdo da hierarquia
das pistas e de regras de uma perspectiva sonora, tal como discutido no capitulo anterior.
Agora que a possibilidade de siléncio € cada vez maior (COSTA, 2010), assim como certa
assepsia da imagem sonora, alguns cineastas escolhem fazer o caminho oposto,
ressaltando os ruidos, os sons fora de campo, a auséncia de perspectiva e a confusdo entre
as pistas. Propomos, entdo, que este procedimento pode ser lido como um regime de
opacidade do dispositivo, tal como definido por Xavier (2012). Fazendo a ressalva, claro,

que esta leitura ndo € diacronica, nenhum desses discursos desapareceu. Entendemos que

3% Xavier ndo chega a abordar diretamente 0 som em seu texto original, mas a edigdo que utilizamos aqui
possui um posfacio no qual o autor revisa os desenvolvimentos da teoria nas décadas seguintes. Ai ha uma
reconciliagdo com a falta de uma teoria que fale na questdo sonora em sua primeira escritura: “Privilegio
anotacdes que tratam destes cortejos entre o dispositivo técnico e as questdes ligadas ao caminho de sua
representacdo (e sua crise), ou ligadas a essas tensdes entre o narrativo e o que, na imagem, excede. Arigor,
eu deveria aqui dizer o que, na imagem-som, excede, pois o dispositivo € esta articulagcdo instavel, e o
elenco das tensfes presentes no corpo de um filme inclui, em plano essencial, as relagdes entre a voz, 0s
ruidos e a musica com a imagem num processo que o cinema classico tratou de domesticar com o seu
principio de transparéncia, ndo sem problemas, e que 0 espaco do cinema moderno deixou expandir com a
formacdo de corpos heterogéneos, discursos opacos em que as bandas flutuam uma sobre a outra, em
montagem vertical, produzindo novos efeitos de sentido” (XAVIER, 2012, p. 178).
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a tendéncia ao /o-fi nos cinemas que abordamos aqui pode ser encarada como uma
atualizac¢do do regime de opacidade.

Essa questdo ¢ retrabalhada por diversos autores, embora nem sempre nos mesmos
termos. Falando diretamente sobre o som de cinema, Deleuze (1990) define em seu livro
sobre o cinema moderno, 4 Imagem-tempo (1990), trés regimes da imagem sonora. O
autor faz uma breve revisao historica do uso do som no cinema. Para Deleuze (1990), ha
trés estatutos da banda sonora. No cinema primeiro, mudo, a preponderancia era da visao.
No cinema classico, falado, a submissao do som ao visual, que visa ressaltar a qualidade
mimética. Por fim, o cinema moderno inaugura uma autonomia entre estes dois
componentes, o que chama a atencao para o papel da montagem na sincronia entre som e
imagem. Estes se referem mais ou menos aos regimes descritos por Xavier.

Se pensarmos na transparéncia como um regime que apaga Seus Processos
técnicos, temos uma série de procedimentos que buscam ressaltar o sentido do filme. A
opacidade, por oposi¢do, parece se voltar para a materialidade filmica. Ao abordamos a
materialidade filmica como esse voltar dos ouvidos para o carater de coisa®® do produto
cultural, que coincide com a visdo de Chion acerca dos Indices de materialidade filmica
que “puxam a cena para o concreto ¢ o material” (1994, p. 114, traduc¢do nossa), e que
procuram se debrucar sobre objetos e fendmenos em si, € nao suas representagoes.

Desta maneira, neste capitulo, falaremos sobre como se da a relacdo do som e suas
tecnologias, e dos cddigos estéticos que estas incentivam, com a ideia de uma
aproximagao maior ou menor com o real. Faz-se mister aqui ressaltar que ndo se trata de
defender um determinismo da tecnologia sobre a forma filmica, mas entender o que as
proprias tecnologias envolvem como resultado de certas demandas sociais, € que quando
elas sdo inseridas geram tipos de respostas que ndo podem ser previstas. Nao ha também
um posicionamento histérico tao rigido; o que chamamos de regime aqui sdo tendéncias
que saem e entram de moda. Manifestam-se através de diversos fatores e nado
necessariamente se impdem hegemonicamente. Contudo, acreditamos que hd uma
evolucdo das tecnologias de captagdo, edicao e exibi¢do de som que visa a prevaléncia

do estatuto da transparéncia. Isso pode ser visto, por exemplo, no esfor¢o em criar

39 «Caréter de coisa”, “Coisidade”, “Coisa em si” sdo termos que aparecem na fenomenologia como uma
tentativa de retomar a importancia da res extensa e se desfazer da reparticdo cartesiana estanque entre
sujeito e objeto. Aqui pensamos esta ideia a partir de Gumbrecht: “Refiro-me aqui, é claro, a famosa
reflexdo de René Descartes - contemporaneo de Racine e de Corneille -, 0 primeiro a tornar a ontologia da
existéncia humana, como res cogitans, explicita e exclusivamente dependente da capacidade de pensar; em
consequéncia disso, ele subordinou ndo sé o corpo humano, mas todas as coisas do mundo, como res
extensae, ao pensamento” (GUMBRECHT, 2010, p. 56-7).
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melhores aparelhos de ADR e de reducdo de ruido. Emily Thompson, professora da
Universidade de Princeton, traz contribui¢des da area da arquitetura para trabalhar esta
questdo. Em seu livro, The soundscapes of modernity: Architetural acoustics and the
culture of listening in America mostra como este processo de banimento dos ruidos
também acontece com a nog¢ao de isolamento acustico nas salas de cinema (THOMPSON,
2002), por exemplo. Ao mesmo tempo, esse sentido da tecnologia gera movimentos
estéticos que visam se diferenciar desse som transparente ao mostrar seus processos
materiais. Uma das maneiras de fazer isto € a baixa fidelidade. Nos proximos subcapitulos,
tentaremos fazer uma breve revisdao de como esses discursos cinematograficos (o da
indexicalidade e iconismo, o da transparéncia e o da opacidade) se organizam, tendo em
vista principalmente a questao do som no cinema

Uma caracteristica da imagem técnica, tanto do cinema como da fotografia, em
seus primoérdios, foi trazer a tona a questao do que € real e o que ¢ mediagdo. Muitos
autores em um primeiro momento apontaram para uma aproximacao ao referente. Para
haver uma foto ou um filme, deve haver algo a ser fotografado ou filmado. Ou seja,
haveria uma realidade a ser representada através da semelhanca (icone) ou do resquicio
(indice). No campo da fotografia, Dubois vai mergulhar nos escritos do século XIX que
veem a fotografia como ““a imitacdo mais perfeita da realidade” (DUBOIS, 1993, p. 27).
Baudelaire chega a estabelecer uma distin¢do a fotografia como um documento e a arte,
como pura criagdo. Com o tempo essas fronteiras vao caindo diante da quantidade de
efeitos possiveis de edi¢do e da propria questdo filoséfica da apreensdo do real. Susan
Sontag, em ensaio sobre a fotografia de guerra, por exemplo, chama aten¢ao como, apesar
da factualidade da presenga do fotografo diante do seu tema, iniimeros processos separam
a foto daquele acontecimento: “(4 imagem fotogrdfica) E sempre a imagem que alguém
escolheu. Fotografar ¢ enquadrar e enquadrar ¢ excluir” (SONTAG, 2003, p. 42). Mas
parte desse discurso da fotografia como mais proxima do real ainda sobrevive. No texto
de Dubois, € possivel ver isso quando ele exalta as teorias que pensam a fotografia como
traco do real e que “atestam a existéncia” de determinado objeto (DUBOIS, 1993, p. 52).

Para a imagem cinematografica, hd também uma ilusdo de realidade fortalecida
pela semelhanca entre imagem e referente (XAVIER, 2012, p. 18). O autor, a partir dos
escritos de Maya Deren, mostra como ha um discurso, sobretudo num contexto
estruturalista, que procura pensar o cinema como indice (denota o real) e icone (se
assemelha ao real), como se ndo houvesse uma mao humana e uma mediagao tecnolégica

no processo. Conforme Xavier (2012), muito cedo essas ideias vao se dissipando quando
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se percebe que varios elementos de linguagem - como o fora de campo, os movimentos
de camera, a montagem, e, mais adiante, os efeitos visuais - vao desfazendo essa ideia de
proximidade do real. Inauguram-se ai os dois regimes que o autor propde: um que
desenvolve efeitos e tecnologias que buscam reinstaurar a ilusdo de iconicidade e
indexicalidade, e outro que volta os seus efeitos de linguagem para as tecnologias e os
processos em si.

A mesma logica foi utilizada para descrever as primeiras gravagdes de audio.
Kittler (2013) aproxima o fondgrafo do real, pela suscetibilidade ao ruido, que ¢, em tese,
essa matéria intangivel sobre a qual a mao humana possui menos controle (KITTLER,
2013, p. 169). Havia, de fato, pouquissimo controle sobre o que iria ser gravado em um
primeiro momento. E s6 muito depois, com a redugdo de ruido e com a evolugdo do
isolamento acustico, que a gravagdo vai deixar de possuir tantas marcas que nao podem
ser controladas pela mao humana. Cria-se uma situacdo paradoxal em que, quanto mais
elementos que simulam a realidade na trilha sonora aparece (o som ¢ uma coletanea de
fragmentos, grande parte gravada em estudio através do foley, ha uso constante de room
tone, etc), mais fica evidente que o quao produzida ¢ aquela realidade, desfazendo o
discurso de realidade da época anterior.

Ainda assim, Altman (2012) parece nos dizer que ha, sim, algo de indexical no
som de cinema. Uma espécie de permanéncia do real, no sentido de que os eventos
registrados, de maneira geral (excluindo efeitos computadorizados), aconteceram para
que a gravacao podesse ser feita. Ainda assim, o autor pensa que ¢ muito mais produtivo,
do ponto de vista epistemologico, ignorar esse aspecto ao menos quando falamos de teoria
ja que: "Aos poucos, a natureza indexical do cinema sonoro fica comprometida pela
habilidade que redes acusticas e eletronicas possuem para alterar ou simular sons"
(ALTMAN, 2012, p. 44, tradugdo nossa).

Dois exemplos podem ajudar a pensar os avangos e contradigdes desse discurso
de permanéncia do real no som de cinema. Um deles se relaciona a introdu¢do de uma
tecnologia que vem do jornalismo, a fim de fortalecer a fungdo documental do registro e
do imprevisivel: os captadores de som direto. Fernando Morais da Costa mostra como a
insercdo desta tecnologia no cinema brasileiro vai instaurar um discurso na critica de
“democracia sonora’ - o pobre, o ndo-ator, o ndo-cineasta pode agora ter a sua voz ouvida.
Essa foi a impressdao generalizada com relagdo ao curta-metragem Maioria absoluta
(1964, Leon Hirzsman), que “partia da chance concretizada de dar voz as camadas menos

favorecidas do povo” (COSTA, 2006, p. 146-7). O proprio cineasta mesmo entende seu
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filme como uma chance de dar voz e agéncia aos camponeses analfabetos, interpretando
um som direto como um instrumento que veio libertar a voz do povo da voz do intelectual.
Entretanto, essa impressdo inicial se desfaz muito rapidamente. Jean-Claude Bernardet
vai chamar a aten¢do para as diferencas de tratamento na montagem e na impostacao da
voz do narrador e dos entrevistados em documentarios (COSTA, 2006, p. 150), diferencas
estas que impossibilitam uma relagdo horizontal como queria Hirzsman.

O outro exemplo vem de uma experiéncia feita por Jean-Marie Straub e Danielle
Huillot que tentam justamente interferir o menos possivel na captagao e edicao de som de
seu filme Tarde demais/Cedo demais (Trop tot, Trop Tarde, 1982), com o intuito criar
uma atmosfera mais auténtica. O resultado ¢, segundo Chion, no minimo estranho. O

autor entdo comenta:

Isso (a estranheza) acontece porque o espectador nao esta acostumado?
Certamente. Mas também porque a realidade ¢ uma coisa e a sua
transposi¢do para uma bidimensionalidade audiovisual (uma imagem
plana e um som monoaural usualmente), que envolve uma reducio
sensorial intensa, € outra. O que ¢ impressionante ¢ que funcione de
alguma maneira nessa forma. De fato, tendemos a esquecer de que o
tableau audiovisual da realidade que o cinema nos fornece, por mais
refinado  que parega, mantem-se estritamente (no nivel
representacional), como um esboco de figuragdo humana, como um
boneco com um circulo de para a cabega e palitinhos para os bragos e
pernas esta para as gravuras de Albrecht Diirer. Ndo ha razdo para que
as relacdes audiovisuais assim transpostas parecerem o que sdo na
realidade, especialmente se queremos que o som original parece
verdadeiro (CHION, 1994, p. 96)

Desta maneira acreditamos, seguindo Xavier (2012), que € preciso desfazer esse
discurso do senso comum que associa as imagens técnicas como mais proximas do real,
seja por semelhanca ou por denotacdo. Ainda que se possa pensar o som no cinema desta
maneira, como coloca Altman (2012), parece-nos mais produtivo tomar a banda sonora a

partir de que processos elas inauguram, e ndo a partir de uma ideia de registro.

4.2 Transparéncia sonora

Parece, entretanto, que com o avanco das tecnologias de captacéo e edi¢do de som
ao longo dos anos, sobretudo da década de 1970 para c4, os fatores intangiveis do som (o

ruido, o ininteligivel, as interferéncias) ficam mais controlaveis. Equipamentosde edicao
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(mixers), a medida que evoluem, véo possibilitando esse entendimento do som como
fragmento (ao isolar os elementos sonoros e permitir que sejam trocados de posicéo,
manipulados e distribuidos em pistas*®), dessa atomizagéo constante do continuo sonoro.
Essa nocdo da artificiliadade induz a esconder estas suas marcas: dai a ideia de
transparéncia. A primeira parece ter sido aquela da producdo mainstream em Hollywood.

Xavier cita Balazs:

Hollywood inventou uma arte que ndo observa o principio da
composi¢ao contida em si mesma e que nao apenas elimina a distancia
entre o espectador e a obra de arte, mas deliberadamente cria a iluséo,
no espectador, de que ele esta no interior da agdo reproduzida pelo filme
(BALAZS apud XAVIER, 2012, p. 22)

A instauracdo de paradigma representacional, que fortalece a ilusdo, no cinema
hollywoodiano vai muito cedo gerar uma demanda por tecnologias que possam
engrandecer esse efeito. Talvez a primeira e mais importante delas seja o isolamento
acustico das salas. Emily Thompson (2002) faz um longo estudo sobre as mudancas
arquiteturais que ocorrem nas salas de cinema nas primeiras décadas do século XX. A
nogdo de um espaco silencioso, com acustica semelhante a uma sala de concerto, é
gestada nesta época e exigiu grande esforco por parte de técnicos, arquitetos e
engenheiros. O tipo de postura que esse modelo de cinema, que ganhou a disputa de outra
forma de exibig¢do, mais popular e ruidosa, favorece um modelo de representagdo que é
mais janela-para-o-mundo.

Hé& ai uma retomada da ideia de paisagem sonora. Thompson chega a citar Schafer
como mote de seu trabalho (THOMPSON, 2002, p. 12). Ainda que a sua atualizagédo do
conceito va levar a outras consequéncias, parece-nos que os dois abordam fenémenos
parecidos. Schafer vai falar sobre como a sala de concerto é uma reacdo ao ambiente mais
ruidoso das grandes cidades: “A musica muda-se para as salas de concerto quando ja néo
pode ser ouvida efetivamente do lado de fora” (SCHAFER, 2001, p. 152). E, na leitura,
de Schafer isto — o fato das orquestras estarem isolado em caixa acustica perfeita- vai

causar mudangas estéticas na masica. Thompson, quando olha para os projetos das

40" Chion argumenta que ao contrario da imagem nio ha “unidade minima sonora” (1994, p. 41), entretanto
ele se refere ai, nos parece, ao momento da audi¢do. Do ponto de vista do processo de edi¢do ou de mixagem,
esse elemento pode existir, como por exemplo uma track intitulada “canto de passaros” que pode ser
colocado em qualquer momento, em qualquer pista e manipulada isoladamente. Ou seja, do ponto de vista
do espectador, o corte ndo é tdo perceptivel quanto o da imagem.
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primeiras salas de cinema e estudios de gravagdo, nota como ha uma participacao forte
de agentes da industria (THOMPSON, 2002, p. 259). O objetivo era ajudar a criar um
ambiente que conseguisse reproduzir melhor o0 modelo de som que se queria para os
filmes naquele momento, e este modelo era fortemente baseado na experiéncia da sala de
concerto. A autora americana vai entrar nos por menores de como isto se desenvolvem

buscando a materialidade tecnoldgica desta préatica cultural:

Os aspectos fisicos de uma paisagem sonora nao consistem apenas dos
sons eles mesmos, as ondas de energia acustica permeando a atmosfera
em que as pessoas vivem, mas também os objetos materiais que criam,
e as vezes destroem, estes sons. Os apectos culturais de uma paisagem
sonora incorporam modos cientificos e estéticos de audicdo, a relacdo
do ouvinte com seu ambiente e as circustancias sociais que ditam quem
podem ouvir o que (THOMPSON, 2002, p. 12-3)

Uma segunda tecnologia foram os filtros de reducdo de ruido. Como ja
referenciamos anteriormente, os ruidos captados podem ser vistos como marcas daquilo
que ndo pode ser controlado em uma tomada de som. Uma ideia constante tanto para a
industria quanto para os teoricos € entender o ruido como um aspecto negativo.
Castanheira alerta que os "estudos da comunicacdo mostram uma abordagem
relativamente conservadora ao adotar o modelo matemético de Shannon e Weaver (1964),
em que o ruido é uma interferéncia negativa no sistema" (2015, p. 34) e que, no caso da
teoria do cinema, ha apenas uma dificuldade em lidar com a questdo, pois ndo pode ser
entendida apenas do ponto de vista da representacao.

Por conta disso, ha esforgos muito radicais em diminuir a quantidade de ruido.
Os compressores, por exemplo, funcionam neste sentido. O uso de equalizadores para
mudar a timbragem de uma gravacdo também pode ser lido desta maneira. Porém o
esforco mais constante nas indudstrias fonogréaficas e cinematograficas € para se livrar do
ruido resultante do suporte ou da exibic&o. E assim que o CD surge para substituir o vinil.
No caso do cinema, o sistema Dolby precisa desenvolver um compressor para reduzir o
ruido do sistema, que vai ser importante para que 0 SOm estereo possa se popularizar em
uma escala industrial. O excesso de ruido na sala, e interferéncias multiplas quando sons
diferentes eram colocados ali, dificultaram durante muitos anos a implantacdo do som
estéreo nos cinemas. O compressor embutido do Dolby facilitou a transi¢do de uma
maioria de salas em mono para 0 estéreo. Sobre 0 momento pré-Dolby e a expectativa

que se cria em torno das possibilidades especuladas por ele, Castanheira comenta:
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Antes do desenvolvimento dos mecanismos de reducao de ruido como
0 Dolby nos anos 1970, o som no cinema consistia de um ndmero
limitado de canais. Quanto mais canais, maior a quantidade de ruido de
cada gravacdo individual assim como do aparelho em si (fita magnética
ou canal 6tico). Reduzir a quantidade de elementos sonoros para o
essencial era uma maneira de reduzir o nivel de ruido nos filmes
(CASTANHEIRA, 2016, p. 1, tradug&o nossa)

O surround ou multicanal é mais uma das tecnologias que vai contribuir para esse
efeito que pode ser chamado de “imersdao” (COSTA, N. J. S., 2008, p. 6) nas salas de
narrativa. Com a auséncia de interferéncias do mundo exterior a sala, ou dos barulhos
imprevisiveis dos momentos de captacéo e exibicdo, o espectador se vé inserido cem por
cento no mundo criado para a representacao cinematografica. O que ouvimos €, em geral
pensado para nos passar uma sensacao de ilusdo. Inclusive os sons mais fortes que possam

distrair o espectador da tela séo abandonados nesta logica:

O procedimento adotado consensualmente pelos técnicos de mixagem
é de que sejam direcionados para 0s canais surround apenas sons
ambientes, caracterizagdes acusticas de locais ou um rumor constante
em baixo nivel sonoro (COSTA, N. J. S., 2008, p. 62)

Essa ideia de ilusdo segue alguns pressupostos psicolégicos e outros culturais. Do
lado psicologico, ha a relagcdo com como percebemos o espaco. O espaco filmico nédo se
coloca em correspondéncia “um para um” com a realidade. Chion exemplifica isso
lembrando os primeiros experimentos quando da implantacdo do som estéreo em que se
tentava colocar o que estava do lado esquerdo na representacao do filme na caixa de som
do mesmo lado e vice-versa (CHION, 1994, p. 70). Para o autor francés, logo em
sequéncia esse modelo foi abandonado, pois causava estranhamento nas plateias por ir a
contramao do tipo “espacializagdo mental” (Idem) que as pessoas estavam acostumadas
diante da tela de cinema. O surround, obviamente, viria a radicalizar esse tipo de
experiéncia.

Alguém poderia argumentar que mesmo esse fenémeno psicolégico da
espacializacdo mental é baseado em certos tratados culturais. Jonathan Sterne, por
exemplo, toma a deixa de Crary para estudar como o seculo XIX desenvolveu certos
modos de escuta ou audiabilidade especificos a partir de suas tecnologias, que por sua
vez ja sao pensadas com certo modo de escuta em mente. O médico s6 pode auscultar o

paciente se souber que tipos de ruidos especificos ele procura (SA, 2010, p. 104). Da

82



mesma maneira, podemos pensar em uma convencdo cinematografica em torno do que
Chion definiu como ponto de escuta (CHION, 1994, p. 89).

O termo retoma tanto a nogdo estética de que a experiéncia subjetiva de um
personagem deve definir a distancia dos sons, quanto a ideia de que na sala de cinema o
espectador deve se sentir no centro dessa experiéncia. O autor cita um exemplo de sala
de aula. Quando pediu uma andlise sonora do filme La dolce vita (1960, Federico Fellini),
os alunos automaticamente tentaram justificar as flutuagdes de volume no filme com base

neste conceito:

Se ndo ouvimos um som implicado pela imagem, eles raciocinam, é
porgue o personagem ha imagem ndo esta ouvindo (sentido subjetivo
do ponto de audi¢do) ou tem a ver com 0 posicionamento de camera
(sentido espacial do ponto de audicdo) (CHION, 1994, p. 195).

Esta passagem nos mostra 0 quéo inserida essa nogao de espacializacdo mental
operada pelo conceito de ponto de audi¢cdo esta em nossa sociedade. Se um som flutua de
uma maneira nao esperada dentro de um filme deve haver alguma resposta ligada a ldgica
interna da representacdo.

Saindo das questdes particulares do cinema e do audio, podemos dizer que esses
regimes de ilusdo ou transparéncia privilegiam uma ideia de representacdo em detrimento
de uma experiéncia mais corporea. Assim se favorece um modelo abstrato e interpretativo
de entendimento do material cinematografico. O espectador de cinema, ao optar pela
fruicdo do objeto estético apenas pelo seu lado mimético, dentro dessa ideia de imersao
total no contetdo cinematogréafico, positivaria esse regime. Quando confrontado com as
realidades materiais do ato de ir ao cinema através da opacidade, colocada a presenca do

dispositivo cinema em sua frente.

4.2 Opacidade Sonora

Se o contexto das tecnologias ¢ de propiciar uma forma de imersdao na sala de
exibi¢do, a baixa fidelidade parece referir mais a uma chave de opacidade do dispositivo.
O regime de opacidade visa a chamar atengdo para o carater produzido da imagem. Neste
momento técnico em que vivemos, a baixa fidelidade, através do ruido e do achatamento,

sobretudo aqueles que se referem aos aparelhos eletronicos e as texturas que as
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diferenciadas telas pressupdem, podem ser entendidos como marcas estéticas de um
cinema que pretende chamar atencao para sua materialidade.

O regime de opacidade no som de cinema surgiria assim como um projeto estético
minoritario, que se dispde a fazer oposi¢do a pratica comum do mercado. Nesse sentido,
propomos nos voltar aqui para aqueles efeitos de baixa fidelidade que ndo primariamente
sdo indices de precariedade ', nem uma falta de equiparacdo tecnologica com o
mainstream, mas que se colocam desta maneira e que parecem instaurar um regime de
opacidade material. Desfazendo um discurso de avango tecnoldgico linear na direcdo do
som mais “puro”.

A parte irdnica disso tudo é que para haver esse projeto estético alternativo, ¢
preciso que a tecnologia evolua. E num contexto em que o multicanal e os redutores de
ruido aumentem o siléncio nas salas de projecdo que o achatamento da trilha sonora se
torna relevante, consiga se diferenciar a estética do maioritaria de maneira potente. Ha
fenomeno parecido na historio do rock, quando os processos de gravagdo se tornam
majoritariamente digital, e isso inclui um apagamento dos ruidos “analdgicos”, muitas
bandas buscam esses mesmos ruidos como forma de adquirir autenticidade
(CASTANHEIRA, 2016, p. 5).

No cinema, um exemplo do uso do multicanal e das zonas de siléncio na sala de
exibicdo pode ser ouvido no filme Zama (2017, Lucrécia Martel). Conforme o
personagem-titulo vai enlouquecendo, os ruidos vao se tornando cada vez mais presentes
nos alto-falantes frontais da sala de cinema, e muitas vezes apenas de um lado da sala,
gerando bolsodes de siléncio e de barulho no ambiente, o que leva a uma espacialidade
achatada com um excesso de som em apenas alguns pontos.

O filme de Lucrécia Martel conta a histdria do funcionario D. Diego de Zama, do
governo colonial da Argentina, no século XVIII. Dom Diego esta assinalado para ficar
isolado em uma provincia no Paraguai. Enquanto tenta desesperadamente ser realocado
para Buenos Aires, o personagem vai lentamente perdendo a sanidade. Nos dois primeiros
tercos do filme, o som ¢ montado com relativa transparéncia, sem cortes abruptos; o ponto
de audicao ¢ de um ouvinte abstrato em ponto privilegiada, como descrevia Lastra (2000);
vozes, musica e ambiéncias sdo bem equalizados e distribuidos entre os alto-falantes.
Tudo isso muda nos momentos finais do filme, nos quais todos esses pactos realistas sao

desfeitos.

41 O que ndo quer dizer que eles ndo possam ser indices de precariedade ou ser utilizados por filmes
mainstream.
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Desde muito cedo, o cinema brasileiro precisa lidar com a questao do ruido. Esse
elemento sempre foi muito presente na nossa filmografia, em grande grau devido as
dificuldades técnicas encontradas nas rotinas de gravacao de som direto a partir dos anos
1960. Os cineastas, porém, foram achando maneiras de utilizar o ruido de maneira critica.
Na cena de abertura de Vidas Secas (1963, Nelson Pereira dos Santos), ha a entrada do
gemido da roda de carro de boi que s6 ¢ identificavel muito depois quando ela se apresenta
na imagem. Antes disso, imagina-se que o que se ouve ¢ uma musica composta para o
filme, ou uma "nota longa dada ao violino" (COSTA, 2006, p. 193), ou mesmo algum
erro no som do filme. A comparagao com o violino ¢ utilizada, em um momento do filme,
no qual existe uma transi¢cdo entre o ruido do carro de boi que transporta o protagonista,
um sertanejo, € o violino que o personagem do fazendeiro toca. O choque provocado pelo
som da roda de madeira contra o solo arido do sertdo pode ser encarado como uma
metafora da situacdo do sertanejo, ou como um comentario sobre a propria precariedade
da gravacao de som direto no Brasil na época.

Nelson Pereira dos Santos faz nova estabilizagdo dos ruidos em O Amuleto de
Ogum (1974). Neste filme, sons capturados pelo som direto do filme sdo reutilizados para
a trilha musical, composta por Jards Macal¢. Esse recurso ¢ repetido recentemente em
Rifle*? (2017, Davi Pretto), em que o som de uma cerca de metal quando percutida
chamou a aten¢do da equipe e acabou sendo usada como base para a trilha musical do
filme. Essas incorpora¢des de ruido a trilha podem ser vistas como manifestagoes da
chamada musica concreta, ou do que Schafer chamou de “dominio compreensivo da
musica” (2001, p. 20), mas também parece remeter a experiéncia material daquele espaco
filmico especifico.

Outro caso interessante dos anos 1960 ¢ o de O menino e o vento (1966, Carlos
Hugo Christensen). A trama fala do desaparecimento de um menino que supostamente
conseguiria controlar os ventos. A historia ocorre durante o julgamento de um forasteiro,
réu no caso. Em flashbacks, grandes ventanias tomam conta da cidade. Assim como em
Ventos de Agosto, este fendmeno vai tomar conta da trilha. Por conta disso, em O menino
e o vento, s6 no tempo presente podemos ouvir os didlogos. Ou seja, este filme trabalha

com outra condi¢ao de baixa fidelidade também que ¢ a hierarquia entre voz, musica e

42Em um making of divulgado online, a equipe de som do filme aborda como foi construida a trilha musical
a partir do ruido da cerca. Toda a préatica de colocar um microfone de contato junto a cerca e percuti-la
como se fosse um instrumento musical é descrita. Disponivel em
<https://www.youtube.com/watch?v=5vU3uJRVeAU>, visualizado e 30/05/2018.
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ambientes. Costa comenta sobre O menino e o vento: "A auséncia do som dos ventos, é o
que demarca a pré-condi¢do para o desenvolvimento natural das vozes" (COSTA, 2006,
p. 193).

O ruido, entdo, chama atencao nesse panorama, principalmente aquele ligado as
tecnologias e aos aparelhos eletronicos. Estes sons podem: (1) romper o pacto
representacional chamando atengdo ao processo técnico envolvimento, (2) suscitar as
diferentes texturas que permeiam o nosso cotidiano e (3) disparar um processo nostalgico
de retorno a outra época psicologica.

O primeiro caso se mostra quando os aparelhos de gravacao aparecem em cena.
Por exemplo, na sequéncia final de Aquele querido més de agosto (2008, Miguel Gomes),
quando somos confrontados com a equipe de filmagem da pelicula. Um por um os
profissionais envolvidos vao aparecendo, ¢ os sons dentro da cena vao mudando
conforme os microfones comegam a se fazer presentes nas mao dos técnicos de som direto
ou através do discurso do editor de som. Temos ai ruidos que nos lembram de todo o
processo de gravacgdo e edicdo pelo qual o filme passou e do carater artificial daquela
ficgdo. Ou seja, cria-se ai um regime de opacidade. O mesmo vale para as cenas com o
microfonista em Ventos de Agosto. Brincar como os limites do suporte também ¢ algo que
vai aparecer muito no cinema de vanguarda. Para Souza (2016), o que José Agrippino de
Paula faz no filme Hitler do Terceiro Mundo (1968) ¢ justamente brincar como o ruido

proveniente das assincronias da fita magnética:

“O som sai ¢ nao sai da fita magnética, do aparato fetiche dos
experimentadores da vanguarda musical dos sixties, aparato basico da
musica de fita. Chamar a atengdo para o aparato, como Godard que
filma a propria cdmera no inicio de O Desprezo (1963), como Brecht
que lembra sempre que isto que vocé esta vendo é um pega (SOUZA,
2016, p. 152)

O segundo caso se da quando ha uma diferenca de textura sonora entre as imagens.
Schafer define textura ao falar das diferengas entre as timbragens. O timbre seria esses
emaranhados de pequenas diferencas sonoras que nos fazem diferenciar a origem de um
som mesmo sem visualizar sua fonte. A marca que fica em um som ao ser criado por um
violdao, um trompete, um sintetizador ou uma buzina de carro. Desta mesma forma, o som
ao ser produzido ou exibido em determinado suporte, deixa certas marcas, uma maneira

de suscitar um regime de opacidade no som de cinema ¢ nao deixar de ressaltar essas
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diferencas de timbre. Podemos lembrar aqui das cenas que aparecem em um celular em
O Som ao Redor, por exemplo.

Por fim, o ultimo desses ruidos, que entendemos como instauradores de regime
de opacidade, ¢ aquele que lembra tecnologias do passado. Um exemplo disso seriam as
cenas em VHS em Avenida Brasilia Formosa (2010, Gabriel Mascaro). A textura da
imagem e do som da fita trazem a tona outro tempo e outro espaco que ja ndo existe, no
caso em questdo o Brasil do Governo Lula e da vila existente na avenida que d4 nome ao
filme. Castanheira também refor¢a essa ideia ao associar o que ele chama de “ruido de
maquinas” com o desenvolvimento de uma memoria social em torno dos aparelhos (2015,
p.- 28). Por outro lado, diz o autor, hd uma estratégia narrativa que associa
automaticamente o ruido com o passado tecnoldgico — o digital ndo possuiria ruido-, de
tal maneira que "ter a consciéncia do ruido ¢ ter a consciéncia do dispositivo mediando a
experiéncia" (CASTANHEIRA, 2015, p. 34-5)

Desta maneira, procuramos neste capitulo apresentar a teoria de Xavier a cerca de
determinados discursos cinematograficos que pensam a relagdo da imagem técnica com
o real, inaugurando regimes de transparéncia ou opacidade. A transparéncia aqui sendo
do meio, apagam-se as marcas da mediacdo para que haja uma légica de “janela para o
mundo”. A opacidade seria o oposto, volta-se para o aparelho, para a superficie da tela,
para a lembranca da reprodugdo, para os resquicios de captacao, em prejuizo da mimese.

A partir disso buscamos entender, através de exemplos e teorias afins, o que estas
“posturas” discursivas podem significar para o som no cinema. Sobretudo, acreditamos
que lendo alguns momentos de baixa fidelidade nos filmes do nosso corpus sob a chave
da opacidade podemos oferecer respostas melhores para a pergunta “porque aqueles
efeitos estdo ali?”, do que dizer que ¢ simplesmente para ser mais realista ou para compor

o cendrio. Embora ndo neguemos que o /o-fi pode também ter esse intuito.

4.4 Lo-fi como opacidade no Novo ciclo

Neste subcapitulo, iremos olhar para 0s momentos em que, na maneira como esta
colocada a trilha sonora nos filmes de nosso corpus, podemos entender que se instaura
um regime de opacidade, ou que no minimo se coloca uma davida entre opacidade e

transparéncia, através dos efeitos de lo-fi que foram discutidos no capitulo trés. Em um
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primeiro momento, olharemos para efeitos ligados a montagem que rompem com as
convengdes do audiovisual e chamam atencéo para si. E em um segundo momento, vamos
olhar para os ruidos produzidos pela presenca de aparelhos eletrénicos em cena e para as
consequéncias disto para os filmes.

Ha duas categorias ligadas mais ao lo-fi como regime de opacidade. A montagem
de som no cinema costuma obedecer a certos codigos que visam a deixar o filme mais
transparente. A interdicdo ao corte seco, substituido por um fade in/fade out gradual, é
um deles. O corte seco provoca um sobressalto que quebra o raccord da montagem,
revelando as marcas de edicdo do som, ao invés de escondé-las. Entre as cenas
selecionadas, ha um caso bem especifico de corte seco. Nos outros casos, abordaremos
os fades um tanto quanto abruptos.

Esta claro que uma discussdo que pode ser feita é se aqueles efeitos de lo-fi sobre
0S quais nos voltamos no subcapitulo 3.3 também podem ser considerados parte da
montagem. De fato, é no processo de edicdo que serdo delegadas as fungdes de figura e
fundo, que serdo equalizados os elementos da hierarquia de pistas, e que serdo inseridos
a maioria dos elementos fora de campo. Entretanto, falando do filme em si, esses
elementos estdo mais colocados como uma espeécie de cenografia sonora. O corte seco, 0
raccord e os ruidos ritmados sdo mais efeitos que ndo fazem parte do espaco filmico e,
portanto, podem ser considerados efeitos de montagem em si.

Como explicado no capitulo 4, a aparicdo dos ruidos de aparelhos no filme pode
ser um indicio de um regime de opacidade. Por conta disso, marcaremos também no
fichamento as aparicGes desses sons. Entram ai aparelhos eletrodomésticos, que Schafer
define como “faixa continua de ruido rosa” (SCHAFER, 2001, p. 142). Um volume de
sons continuos e de ampla intensidade possui sempre, no pensamento schaferiano, a
caracteristica de isolar nossa percepcdo do mundo a nossa volta, servindo como um
instrumento de “audio-analgesia” (SCHAFER, 2001, p. 142). Também pertencem a essa
categoria aparelhos ligados ao fazer audiovisual, como o microfone em Ventos de Agosto
ou a televisdo em Avenida Brasilia Formosa. Estes sons serdo também classificados a
partir dos conceitos de massa e grdo para Schafer. Numa tentativa de lidar com o
inapreensivel, o canadense se volta para o que pode ser dito sobre o ruido. A massa seria
uma descricdo de caracteristicas gerais do timbre, ou de “feixes de frequéncia
inextrincavelmente emaranhadas” (SCHAFER, 2001, p. 191). O gréo seria quando ha
oscilagBes abruptas de altura ou intensidade (ldem, p. 192). Esses dois &mbitos nos

ajudam a entender um pouco o efeito do ruido no conjunto sonoro que compde o filme.
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Quadro 2: cenas pré-selecionadas para analise sobre montagem

Filme Minutagem Cena Efeitos
Eles Voltam 3°08’°-3’10”’, | Irmaos sdo Transicoes
5°52°’-5°57"" | largados na abruptas

estrada

Eles Voltam | 53'52" - 54'49" | Passagem Transigoes
noturna na abruptas
praia

O som ao 69’34 - Banho de mar | Transi¢oes

redor 70'05 de Francisco | Abruptas

O som ao 82’34 — Sonho de Corte seco

redor 83’33 Jodo

O som ao 98'26" - Sonho da Ruidos

redor 10029" filha de Bia ritmados

O som ao 105'58" - Cenaemque | Transicéo

redor 106'29" Tio Anco abrupta
relembra o
passado

Ventos de 35’03 - Passagens Transicao

Agosto 36’40 como abrupta
microfonista

Fonte: os autores, a partir de movimento de pré-analise

As cenas em que a montagem esta mais destacada em O som ao redor, através do
corte bruto ou do fades abruptos, sdo aquelas em que temos momentos oniricos. Por
exemplo, na visita de Jodo ao engenho na familia (MENDONCA FILHO, 2013, 66°40°’-
72°20°’), na qual hé elementos hi-fi, embora enverede para ruido no final, se produz uma
desconexao entre 0 que acontece na imagem e no som. Outra cena de sonho € a da invasédo
da casa (MENDONCA FILHO, 2013, 98'26" - 100'29"). Nesta sequéncia podemos ver a
disposicgéo ritmica dos ruidos dos passos dos ladrdes. H& também a cena em que o tio de
Jodo enxerga a rua como ela era antigamente (MENDONCA FILHO, 2013, 105'58" -
106'29"), a diferenca entre os ambientes é reforcada pelo corte.

Depois, ha o uso da montagem para ressaltar mudangas na dindmica de
intensidade. Como acontece nas cenas proximas ao mar em O som ao redor
(MENDONCA FILHO, 2013, 69°34*” - 70'05), Ventos de Agosto (MASCARO, 2014,
31’44 -39°34°") e Eles voltam (LORDELLO, 2014, 53'52" - 54'49"). Esta dinamica
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parece especialmente importante no que diz respeito as cenas com o microfonista em

Ventos de Agosto. Possivelmente as mais barulhentas de todo o filme. Nelas, alternam-se

momentos de impressao de siléncio com momentos em que o som do vento e da maré

tomam conta de toda a banda sonora. Nos instantes em que estes elementos mostram sua
forca, temos uma paisagem sonora lo-fi (MASCARO, 2014, 30’12, 31°30’°, 36°40”’,
37°01°"). Naqueles em que os sons da natureza estdo mais calmos, a paisagem é hi-fi
(MASCARO, 2014, 30’02, 31°02”°, 33’57"") e se pode ouvir com clareza outros

barulhos. E a contraposicdo entre estas paisagens, feita através da montagem, que vai

instaurar a impressdo de siléncio dentro do filme. Um detalhe interessante é sempre

observar 0s movimentos que o captador faz com o microfone em cena e suas

consequéncias para a paisagem sonora.

Quadro 3: cenas pré-selecionadas para andlise sobre a presenca de aparelhos

Filme Minutagem Cena Efeitos

Avenida 15°09”’- Fabio assiste | Nostalgia

Brasilia 17°34” VHS

Formosa

Avenida 50'57" - 51'62' | Video de Texturas

Brasilia festa infantil | diferentes

Formosa

Avenida 59'10°’-59'32" | Video parao | Texturas

Brasilia Big Brother diferente

Formosa

Avenida 79°02” — Fabio edita Texturas

Brasilia 79°42”° um video diferentes

Formosa

Avenida 8020" - Personagens | Texturas

Brasilia 81'30" assistem ao diferentes

Formosa video

O som ao 27°09” — Cenade Bia | Texturas

redor 287227 diferentes

Ventos de 35°03” - Passagens Processo de

Agosto 36’40 como Gravacao em
microfonista | cena

Fonte: os autores, a partir de movimento de pré-anélise

90



O subcapitulo 4.4.2 vai discutir os ruidos resultantes da presenca de aparelhos em
cena como forma de opacidade. Podemos ouvir isso de trés maneiras: (1) através dos
ruidos combinados com as apari¢Ges dos proprios aparelhos de gravacdes e das diferentes
consequéncias que isso possui para a banda sonora do filme, como as cenas com o
microfonista em Ventos de Agosto (MASCARO, 2014, 31°44°> -39°34°), (2) através das
texturas sonoras suscitados na imagem, seja pela presenca invasiva dos
eletrodomésticos em O som ao redor (MENDONCA FILHO, 2013, 27°09" — 28°22"")
ou pelas diferentes telas, mostradas nos videos gravado em camera digital, seus processos
de edicdo e visualizacdo, em Avenida Brasilia Formosa (MASCARO, 2010, 50'57" -
51'52",59'10°-59'32",79°02° — 79’42, 80'20" - 81'30") e (3) 0 uso de de suportes antigos
e seus ruidos, como as fitas VHS de Avenida Brasilia Formosa (MASCARO, 2010,
15°09°°-17°34°"), por exemplo.

4.4.1 A montagem como desvelamento do processo

Neste subcapitulo abordaremos dois recursos que podem ser entendidos como
uma busca por evidenciar o modo de producdo da imagem cinematografica. Ressaltamos,
porém que o fato de estes efeitos estarem nos filmes ndo quer dizer que estes produzam
opacidade e, sim, que ha “uma proposi¢do de um determinado estatuto da imagem/som
do cinema (e da linguagem em geral) para com o real” (XAVIER, 2012, 168). Ou seja,
esforcamo-nos para olhar estes filmes pelo que eles oferecem em termos de regimes de
opacidade através do som, o que ndo significa que possamos chegar a conclusdes
classificatorias.

O primeiro destes efeitos estd na montagem abrupta. Dois cédigos tacitos do som
no cinema sdo: o de que ndo havera cortes secos, a fim de manter o raccord nas cenas, e
0 de que quando forem usados fades se buscard manter uma consisténcia entre um
ambiente e outro, dai 0 uso de room tone. A exigéncia de que ndo haja cortes secos no
som ¢ bem registrada por Reisz e Millar em manual de montagem para cinema: “As
mudancas no volume e na qualidade geral do som devem ser feitas mediante uma espécie
de encadeamento ou em cima de algum fundo sonoro, e ndo através de um simples corte”
(REISZ e MILLAR, 2003, p. 238, tradugdo nossa). Ismail Xavier também coloca a

montagem como o primeiro dos efeitos de transparéncia: “a fé no mundo da tela como
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um duplo do mundo real tera seu ponto de colapso ou de poderosa intensificagdo na
opera¢do da montagem” (XAVIER, 2012, p. 25).

Chion defende ainda que a edicdo no som de cinema pode seguir uma ldgica
interna ou uma logica externa. A interna € aquela que busca suavizar as transi¢oes e
preservar sincronia entre som e imagem. A externa por sua a vez "traz a tona efeitos de
descontinuidade e ruptura, com intervengdes externas ao conteudo representado” (1994,
p. 46). O corte seco seria uma das manifestacGes desta Idgica externa, diz o autor,
utilizando esse efeito nos filmes de Godard como exemplo (Idem, p. 44).

Um caso de corte seco entre as cenas que selecionamos para a analise acontece
em uma sequéncia de O som ao redor (MENDONCA FILHO, 2013, 82°34°> — 83’33"").
Um elemento importante aqui sdo 0s sons extradiegéticos. Sdo eles 0s principais
responsaveis por aproximar em alguns momentos o desenho sonoro desta cena de um
regime de opacidade. Quando Jodo e Sofia visitam um cinema abandonado numa cidade
do interior onde esté situado o engenho de Seu Francisco, avb de Jodo, entra uma trilha
sonora de tensdo (MENDONGCA FILHO, 2013,82°34"°).

A trilha musical orquestrada por si s6 ja € uma anomalia dentro do filme, uma
vez que o0s sons costumam vir de fontes inseridas na historia. Na sequéncia
(MENDONCGCA FILHO, 2013, 82°41°”), podem-Se ouvir gritos, primeiro de um homem e
depois de uma mulher. Constatamos que ha uma ruptura no pacto realista quando Sofia
faz um gesto (MENDONCA FILHO, 2013, 83°13°’), um corte seco abrupto acontece na
banda sonora e retornamos para o siléncio. Este € um dos pontos altos da logica externa,
se pensarmos na terminologia de Chion, ja que o corte aqui ndo favorece a narrativa e,
sim, fortalece uma ideia de ruptura entre som e imagem. O som aqui ndo esta subordinado

a diegese.
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Figura 5 Gesto de Sofia faz com que musica extradiegética cesse

Fonte: captura de tela, os autores

Bortolin sugere, com base em outros dois momentos desta sequéncia (2016, p.
106), que estes poderiam ser sons fantasmas. Assim como a mdsica entra na cena do
cinema abandonado, ouvimos passos sem fonte aparente no engenho (MENDONCA
FILHO, 2013, 81°04”’ - 81°37°’) e barulhos de maquinas quando os personagens visitam
uma fabrica em ruinas (MENDONGCA FILHO, 2013, 82’11 - 82°29”’). Em todos estas
trés ocasides, 0s personagens reagem a estes sons mesmo que ndo possam ver as fontes.
Segundo Bortolin, a existéncias destes sons fantasmas podem ser uma metafora para a
permanéncia do passado naquele espago (BORTOLIN, 2016, p. 107). Para 0 nosso
proposito aqui, vale mais a constatacéo de que formalmente os sons foram editados ali de
maneira a chamar atenc&o para si mesmo através da entrada brusca deles em cena. E esse

mecanismo que vai chamar aten¢do ao processo de edicdo do filme.

Figura 6a e 6b. Sofia e Jodo reagem aos passos no engenho

Fonte: Captura de tela, os autores
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Os gritos do cinema voltam mais para frente (MENDONCA FILHO, 2013,
83°24°"), dessa vez executados por Jodo e Francisco em uma cachoeira junto de Sofia. Ai
(MENDONCA FILHO, 2013, 83°27°) aparece a terceira instancia de som extradiegético
da cena. A camera mostra Jodo; ha um ruido forte e abrupto e a 4gua se transforma em
sangue. Novo corte abrupto (MENDONCA FILHO, 2013, 83°31°’), e estamos no quarto
de Jodo e Sofia, em Recife, dando a entender que tudo ndo passou de um sonho*.

Por vezes, a maneira de ressaltar a edi¢do nao se da pelo corte seco. mas sim pelo
fade in/fade out abrupto. Quando fala sobre Godard, Chion ressalta como esse jogo com
as transicdes e 0 aumento de intensidade ajuda a manter a edi¢do audivel. Uma cena que
mostra isso em O som ao redor é aquela em que Anco, tio de Jodo, olha para a rua, onde
o filme se passa, com nostalgia e enxerga como ela era enquanto ele crescia
(MENDONCA FILHO, 2013, 105'58" - 106'29"). Bortolin defende que o dudio nesta cena
acompanha a transicdo da imagem. Enquanto a rua de hoje vira a do passado, também a
ambiéncia é envolvida por elementos que remetem a um outro tempo, como vento e canto
de passaro mais intensos (BORTOLIN, 2016, p. 98). Cabe ressaltar que essa transicdo
ndo é tdo simples. No comeco da cena, podemos ver que a paisagem sonora da rua atual
é bem mais baixa do que o normal para o filme. Ou seja, ndo temos o ambiente caotico
que caracteriza a maior parte dos ambientes em O som ao redor. H& também ai um
elemento musical, o ja discutido “pulso grave sintetizado”. A maneira que a edigdo de
som chama atencdo para si nessa cena é atraves da transicdo e do gradual aumento de
intensidade através do crescendo do barulho de vento e dos passaros. O que ndo tem
necessariamente relagdo com a transicdo da cidade de hoje e de ontem, j& que em geral
na construcdo que o filme faz parece que a modernizacdo da cidade passaria por um
aumento dos ruidos de fundo e ndo o contrario.

Em outros dois filmes, aparecem os efeitos de transicdo. Eles voltam escolhe que
os ruidos dos carros se aproximando (LORDELLO, 2014, 3°08°’-3’10’, 5’52°’- 5°57")
aparecam abruptamente. Contrariando uma ldgica interna, corrente no cinema narrativo,
de suavizar as transi¢Ges de entrada e saida na banda sonora. Isto esta ligado, neste filme,

a estratégia fragmentaria discutida no subcapitulo 3.3.1, mas, acreditamos, é inevitavel

4 Em entrevista, Kleber Mendonga Filho diz que essa sequéncia e a sequéncia dos invasores descrita
abaixo foram pensadas como cenas oniricas, mas que se significado é aberto: “Na minha cabeca, € um
sonho, mas se vocé ndo acha que é um um sonho esta perfeitamente bem. Ndo h& nenhuma informacéo
dizendo: 'isto € um sonho'. Mas tudo veio muito naturalmente quando estava escrevendo o roteiro"
(SBRI1ZZI1, 2012, documento digital ndo paginado, traducdo nossa).
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que soe um pouco artificial ou incomodo para quem esta acostumado ao modelo de edi¢éo
corrente. Em Ventos de Agosto, estas transi¢fes abruptas acontecem nos momentos em
que o microfonista aponta seu instrumento em determinada dire¢cdo (MASCARO, 2014,
35’03, 36°40”). Parece-nos que este recurso esta ali para reforcar a ligacdo entre o que
ouvimos e a atividade deste personagem. Ainda assim, esse proprio chamar a atencéo ja
é um tipo de marcagdo que rompe a légica da transparéncia. A edicdo que se pretende
transparente ndo visa chamar atengéo para si mesma.

Chion chama atencéo para este carater duplo da edi¢do de som. Por um lado, temos
tantas faixas de audio que o ponto de corte se torna inaudivel, ndo ha uma unidade minima
de som como h& na imagem. O corte seco seria, para Chion, uma maneira que cinema o
moderno encontrou de tornar a edi¢do de som audivel. Enquanto isso, hd uma tendéncia
de aparar as arestas e equalizar os niveis de intensidade durante o processo de mixagem
como uma maneira de "ceder ao desejo de enterrar os tracos de trabalho para dar ao filme
uma aparéncia de continuidade e transparéncia” (CHION, 1994, p. 42).

De modo que, seguindo esse pensamento de Chion, podemos entender a utilizacéo
do corte seco e das transicdes bruscas como uma retomada desse efeito no cinema
moderno. Ali os cineastas se utilizavam deste recurso como forma de chamar atencao
mesmo para a artificialidade do meio. A entrada dos sons de maneira inesperada, 0s sons
que ndo tem fonte no mesmo tempo em que a historia acontece e as transi¢cdes abruptas,
tornam perceptivel o processo de edicdo do filme.

H& uma outra sequéncia onirica que merece atencdo em O som ao redor
(MENDONGCA FILHO, 2013. 98'26" - 100'29"). Nela, a filha de Bia sonha com a invasao
de muitos individuos a sua casa. Segundo o proprio diretor essa cena é inspirada em uma
lenda urbana local do menino-aranha. Um ladrdo adolescente que pulava os muros das
casas e foi assassinado (SBRIZZI, 2012, documento digital ndo paginado). Na cena,
varios desses meninos pulam a cerca da casa de Bia, numa clara aluséo ao clima de medo
de invasd@o que encobre a familia.

Do ponto de vista sonoro, podemos ouvir apenas os passos dos ladrdes e o barulho
da cerca que eles usam para impulsionar seus corpos. Estes sons vao aumentando a
ocorréncia conforme a cena progride. Entre o primeiro ladrdo a pular e o segundo, por
exemplo, se passam quatro segundos (se tomarmos, o ruido da cerca como referéncia).
No final da cena, ja pulam varios em um segundo.

Ainda nessa tematica do medo, temos mais uma momento em que ha uma insercao

abrupta no filme. Na cena em que Clodoaldo, o personagem de Irandhir Santos, tem
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relagdes sexuais em uma das casas vazias da rua (MENDONCA FILHO 2012, 97°50),
um vulto entra e passa no fundo da imagem, desapercebido pelo casal. Para o espectador,
porém, ¢ bem dificil ndo ver o vulto, pois este ¢ acompanhado por uma nota grave no
sintetizador. O som ai direciona nossa maneira de perceber o que acontece na imagem
visual. O ruido busca uma espécie de startle effect, como nos filmes de terror. O efeito
surpresa aqui ¢ reforcado pela entrada inesperada, ja que O som ao redor é um filme que
ndo ¢ conformado pelas expectativas do género. Este elemento aqui parece estar
dissociado da fungao primaria do susto, podendo ser considerado mais como uma aceno
a esta tradicao. Embora, ainda conserve o efeito de gerar uma tensao e de surpreender o
espectador.

Esta incorporagdo de maneira quase musical dos ruidos é um dos fatores que nos
remete a um regime de opacidade, lembrando o que foi discutido no subcapitulo anterior
sobre o uso criativo desses elementos nas trilhas sonoras de filmes nacionais. O uso de
ruidos ritmados na cena dos invasores é um elemento que nos obriga a refletir sobre o
processo de edicdo que aquele audio sofreu. J& o corte seco e as transi¢des abruptas
retomam ndo sé um historico de regime de opacidade a partir do cinema moderno, como
também se colocam como constituicdo de um ambiente lo-fi.

H& um outro elemento de montagem que pode ser pensado como um operador do
regime de opacidade que é a dindmica de intensidade. Ainda que ndo se possa falar em
siléncio absoluto no cinema, apenas em uma impressao de siléncio, como discutido no
capitulo 3. E preciso notar que em pelo menos trés dos quatro filmes para os quais
olhamos aqui, ha momentos em que essa sugestdo é intercalada com aumentos muito
abruptos na intensidade da banda sonora.

Isso € patente em Ventos de Agosto. A presenca do microfonista na comunidade,
acompanhada pela chegada do fenémeno que da titulo ao filme, alterando toda a dinamica
datrilha. No periodo em que o microfonista passa ali temos momentos de extremo barulho
(MASCARO, 2014, 30’12’, 31’30, 36’40>’, 37°01°*), alternados de momentos de
siléncio (MASCARO, 2014, 30°02*°, 31°02’, 33°57°"). Chion defende que a impressao
de siléncio é criada pelo ambiente. Ou seja, se ndo podemos ter siléncio absoluto nos
filmes, é possivel criar impressdes de siléncio a partir do que é entendido por som neutro
em cada comunidade. E mais, essa impressao pode ser simulada através do contraste com
o que seria uma trilha barulhenta: “O siléncio ndo € um vazio neutro. E o negativo do som
que ouvimos por antecipacio ou imaginado. E um produto do contraste” (CHION, 1994,

p. 57, tradugdo nossa).
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Deste modo, podemos entender que nestas cenas a agressividade dos ventos € dada
pelo contraste com as cenas de siléncio relativo que as intercalam. Assim, as nogdes de
barulho e siléncio nestas passagens seriam dadas pela montagem. Efeito similar acontece
na cena de O som ao redor em que Francisco vai nadar no mar (MENDONCA FILHO,
2013, 69°45°’ - 70'05°”), a cena esta situada no meio de dois momentos mais silenciosos
no filme. Quando Francisco comeca a caminhar em dire¢cdo a um mergulho noturno no
mar perto da quadra onde se passa o filme, 0 som do mar comega um crescendo ate ficar
muito alto. H& um clima de ameaca na cena ressaltado pela presenca de uma placa onde
se 1€ “Cuidado: area sujeita a tubardes”. A tensdo instaurada pelo barulho, e por esta
imagem, é anticlimatica. Um corte seco leva a outra cena em que 0S segurangas
conversam ao som de uma chuva fina. Embora esse corte fagca mais sentido do que o da
cena do cinema antigo, pois acompanha a decupagem da imagem, ainda assim, hd um
senso de contraste entre o barulho volumoso do mar e o relativo siléncio da chuva.

Parece-nos que nesses filmes temos uma intenc¢do de constituir certos ambientes
ou certas paisagens como ruidosas. No caso das cenas assinaladas acima sdo ruidos da
natureza que se sobressaem (o mar e o vento). Em FEles voltam, a principal paisagem
barulhenta ¢ a da estrada na cena inicial. Porém ha uma passagem especifica, uma cena
noturna na praia, em que també&m mar e vento sao assinalados (LORDELLO, 2013, 53'52"
- 54'49"). Também este momento € cercado por siléncios, primeiro Cris esta na casa da
personagem de Irma Brown, olhando pela janela, e no seguinte, ela entra na casa ao som
dos grilos. Mais do que a intengao de tematica de construir paisagens sonoras barulhentas,
0 que chama atencao ai € como esse barulho e o siléncio relativo sdo construidos através
da montagem, do contraste e do corte abrupto. Tem-se, entdo, de um lado a constitui¢ao
de uma paisagem sonora, mas de outro um dado que chama ateng¢ao para o artificio que o
editor precisou utilizar para cria-la.

Neste subcapitulo, procuramos olhar para os efeitos de montagem sonora como
produtores de opacidade dentro dos filmes que nos servem de exemplo. Alguns destes
elementos, como o corte seco na cena do cinema em O som ao redor, possuem uma
relagdo maior com a ideia de regime de opacidade e retomam uma tradi¢do de cinema
moderno de descontinuidade entre som e imagem. Outros, como o corte seco na cena do
mergulho em O som ao redor, o fade in/fade out em Eles voltam e a alternancia entre
siléncio e barulho em Ventos de Agosto, podem ser pensados efeitos de lo-fi, pois sugerem
uma estética desviante do que é mainstream em edi¢do, que instauram um regime de

opacidade, uma vez que chamam ateng¢do para a materialidade do formato filmico.
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4.4.2 A presenca dos aparelhos

Neste subcapitulo abordaremos os ruidos resultantes da presenca de aparelhos
em cena nos filmes. Tentando entender em que medida eles podem ser pensados como
forma de opacidade. E preciso lembrar da defini¢ao de ruido de Kittler. Em nem todos os
exemplos que encontramos nos filmes podemos encontrar uma “matéria sem informagao”
ou um trecho de som completamente “desarticulado de sentido” (KITTLER, 1999).
Entretanto, podemos pensar nesses sons como elementos ou texturas que sdo em geral
banidos da representacdo filmica. Tanto a estatica constante nas primeiras cenas de Bia
em O som ao redor, os sons dos eletrodomésticos, as imagens em digital ¢ VHS em
Avenida Brasilia Formosa e as flutuagdes resultantes do uso do microfone em cena em
Ventos de Agosto sdo recursos geralmente que se procura esconder em nome da
transparéncia.

Deste modo, estes sons podem ndo ser enquadrados como totalmente nao
codificados, mas podem ser compreendidos como sons “fora do sistema”, para usar um
termo kittleriano, para o cinema narrativo. E, se podemos definir o som de
eletrodomésticos como som de eletrodomésticos, hd um elemento um pouco dificil de
medir que € como este som altera a textura sonora da cena, o que Schafer chama de massa
e grdo. Vamos entender esse efeito da mudanga de geral, quase de timbre, do ambiente
nas gravagoes digitais de Fabio e nas imagens do filme em si como uma aplica¢do de
ruido no filme. Embora possamos aplicar uma escuta causal desse som e dizer que a trilha
esta assim porque determinados elementos estdo em cena, do ponto de vista de uma escuta
reduzida temos um objeto sonoro que pode ser descrito facilmente. Como definir o som
de uma gravacdo em VHS sem ser como o som de uma gravacdo em VHS? Podemos
entender, entdo, esses ruidos, nesta perspectiva como nao codificados. O uso desses
timbres diferentes, desse ndo-codificado ¢ uma das maneiras que veremos a opacidade
neste subcapitulo.

Uma questdo diferente ¢ quando os aparelhos que se colocam em cena estdo
relacionados a experiéncia do cinema em si. Um exemplo muito representativo ¢ a
questao do microfonista em Ventos de Agosto, os ruidos e as consequéncias em termos de
massa para a paisagem sonora nesse caso sao tao violentos que ¢ pouco provavel que

esquecamos dos processos pelos quais aquelas imagens passaram. Nao estamos mais
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diante de uma janela transparente para o mundo (XAVIER, 2012, p. 19), mas sim de um
s6 dos varios registros possiveis de uma realidade. Castanheira lembra que um dos
codigos mais antigos do cinema sonoro diz respeito as técnicas para esconder o microfone,
que ndo deve de maneira alguma aparecer em cena: A invisibilidade do dispositivo, por
sinal, da-se de forma também literal pela necessidade de esconder microfones e demais
acessorios técnicos no set de filmagem. Um dos grandes pecados do profissional de som
no set de filmagem ¢, como todos sabem, deixar o microfone ser flagrado pela camera
(CASTANHEIRA, 2015, p. 39).

Exemplo disso, aparece na cena em que o personagem de Mascaro em Ventos de
Agosto conversa com a moradora que houve radio (MASCARO, 2014, 35’14~ 35°40”),
jé analisada no capitulo 3. A partir do momento em que o microfonista vira o seu aparelho
para o interior da casa, ouvimos o som mecanico do radio aumentar bruscamente (Figura
7), invadindo o primeiro plano, que antes era do didlogo, e se tornando figura e fundo.
Neste ponto também ¢ o timbre do radio que toma conta do timbre do som do filme. A
opacidade ai se daria pela mudancga abrupta do timbre associada ao mostrar o processo de

gravacao, lembrando o carater técnico da imagem.

Figura 7. Microfonista direciona o equipamento para o interior da casa

Fonte: captura de tela, os autores

Retomando a questdo dos timbres mais diretamente, o outro recurso a opacidade

mais importante para este trabalho € o da apari¢ao dos aparelhos eletronicos e seus ruidos.
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A questdo aqui, reforcamos, ¢ a de que em um panorama de cinema que evolui
constantemente para a reducdo de ruido, estes filmes escolhem entupir os canais de
comunicagdo com este elemento. Procuramos desenvolver isso por dois eixos: (1) como
o ruido altera o todo da banda sonora nessas peliculas e (2) se eles ajudam a instaurar um
regime de opacidade.

Ha, ainda, uma segunda separacdo dentro destes sons. Os ruidos de aparelhos
cotidianos em cena e os aparelhos que fazem parte do fazer e dos suportes audiovisuais.
Os aparelhos que se fazem presentes, mas nao possuem em nenhum aspecto ligagdo com
a captacao ou gravagao das dudio-imagens fazem parte daquilo que Schafer define como
ruido rosa. Eles servem em geral como incdgnita, embora muitas vezes possamos
identifica-los, ou porque estamos vendo sua fonte ou porque podem ser claramente
classificados como “som de ar-condicionado”, ou “som de aspirador” de pé, porém, na
maioria das vezes, nos filmes em questdo, eles constituem uma massa indefinida de sons.
Assim, acrescentando a gramatica ou a um continuum sonoro destas producdes, na
medida em que ndo podem ser descritos pelas suas fontes ou sentidos, mas sim pelas suas
caracteristicas.

Um ponto a ser notado sobre a primeira cena da trama de Bia em O som ao redor
€ uma estéatica constante em todos os aposentos da casa, aumentando em alguns ambientes
(entrada da casa, patio) e diminuindo em outros (sala, quartos), mas sempre presente. O
ruido pode ser explicado como subproduto de aparelhos eletrdnicos da vizinhanca (ar-
condicionado, cercas elétricas, etc.). O fato de a estatica aparecer de maneira mais ou
menos constante em diferentes aposentos e em algumas externas mostra que néo se trata
do uso comum do room tone. A estatica aqui parece colocada de propdsito para compor
amassa da paisagem sonora geral daquele ambiente (casa de Bia), aumentando a sensacédo
de paranoia. No final da cena (MENDONCA FILHO, 2013, 27°09* — 28°22""), Bia liga
um aspirador de pd, uma maneira de disfarcar o cheiro de um cigarro de maconha. Ai,
sim, o som deste aparelho vaza, ocupando tanto figura quanto fundo. Nesse ponto, pode-
se perceber tambem como Mendonca povoa seu filme de outras superficies, fazendo uso
do ruido de diversos aparelhos para compor espaco. Como ja comentado no capitulo 3,
Bortolin ainda ressalta o quanto essa paisagem sonora € subjetiva a personagem, SOomos
jogados radicalmente no ponto de escuta de Bia, isso pode ser constatado na falta de
desassossego dos filhos e familiares que ndo parecem se importar com o barulho
(BORTOLIN, 2016, p. 134). E sobre como ha uma escalada nos ruidos provocada por
Bia:
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a personagem revida sonoramente a agressao psicologica do cachorro
através do ruido do equipamento bark-free, da musica alta que ouve no
seu quarto, dos sons de alta intensidade dos eletrodomésticos e com as
bombas ‘morteiros’ (BORTOLIN, 2016, p. 134)

Em Avenida Brasilia Formosa, a questao do ruido como massa ou textura das
imagens ¢ estruturadora do filme. O personagem de Fabio, um gar¢om que trabalha de
videomaker nas horas vagas, vai fazer a ligagao entre a narrativa do documentario e as
outras personagens da comunidade. Entdo, era natural que no filme muitas vezes vissemos
Fébio fazendo suas gravacdes e as imagens decorrentes destas. Ocorre que Mascaro
monta as cenas de maneira que haja um “espelhamento” (ANDRADE, 2010, documento
digital ndo paginado) entre o que o documentarista grava e as imagens que o proprio
personagem produz.

Em um momento, vemos a imagem do video que Fabio fez para um aniversario
de crianca (MASCARO, 2010, 50'57" - 51'52”), com imagem e som da camera e
microfones que ele utilizou (e, portanto, com texturas diferentes). A méo do personagem
na edicdo também pode ser vista, através do uso de transicdes de video. No momento
seguinte, vemos Fabio na festa infantil carregando microfone e cdmera e organizando os
parabéns para o video. E evidente ai, que ha uma diferenca de estilo entre o cineasta e o
personagem, que se da também pelas marcas dos aparelhos que ambos utilizaram.

Em outra sequéncia, Fabio grava uma cena de uma moradora com um video que
ela estd fazendo para participar da selecdo de um reality show (MASCARO, 2010,
59'10°°-59'32°’). Aqui temos, primeiro, uma sequéncia do video em si, depois uma
gravacdo que Mascaro fez do personagem dando dicas de como se portar frente as
cameras (Figuras 8a e 8b). Mantem-se também a diferenca de textura entre as imagens.
Estas diferencas tém uma funcdo dupla. Uma delas é a que demonstra um fortalecimento
da transparéncia. Vemos Fabio gravando algo e na sequéncia vemos o que foi gravado
por ele. Neste sentido, estas imagens quase funcionam como uma ampliagéo do universo
representado e dao ao personagem quase que um poder de narracdo dentro filme. Portanto,
é possivel ler estas imagens em baixa definicdo (no entendimento técnico do termo) como

um refor¢o da transparéncia.
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Figura 8a e 8b. Video de inscri¢io para o reality show e Fabio dando instrucées

Fonte: Captura de tela, os autores

Entretanto, ha outra leitura, que queremos ressaltar aqui. Ao tematizar esse fazer
profissional de Féabio e utiliza-lo quase como fio condutor da narrativa, Mascaro também
nos faz refletir sobre este fazer. De certa maneira, Avenida Brasilia Formosa é um filme
ndo so sobre aquela comunidade, mas também sobre a produgdo de imagens e como o
cotidiano daquelas pessoas ¢ alterado por esta pratica. Ou seja, hd um reforco da
opacidade ai. E ele passa pelas imagens sonoras e suas diferentes texturas.

Nem s0 a instancia da gravagao ¢ retratada por Mascaro. Ao registrar o cotidiano
de Fabio, ha uma cena de edigdo (MASCARO, 2010, 79’02 —79°42"), em que podemos
ouvir o conteudo do video, uma festa, pelos alto-falantes. H4 também uma cena em que
a personagem e suas amigas assistem ao video de sua inscri¢do para o reality show
(MASCARO, 2010, 80'20" - 81'30"). Ai aparece o momento de exibi¢cdo. As imagens de
como ficou o video depois de editado sdo intercaladas com imagens das amigas olhando
para uma televisao que esta fora de campo (s6 podemos ouvi-la), enquanto conversam e
riem. Novamente ha uma diferenga no som que sai da televisao e das vozes das mulheres.

Tanto nas cenas de Bia com os eletrodomésticos, como nas imagens produzidas
por Féabio e seu contraste com as imagens “normais” do filme, podemos entender que ha
uma sugestao de opacidade ao construir ambientes com uma massa ou textura muito nao
usual. Nas cenas de Ventos de Agosto e de Fabio, essa impressao se reforca pela questao
de uma espécie de metadiscurso. Ambos sdo filmes que de uma maneira ou de outra
gravam imagens, visuais ou sonoras, sendo registradas. E a diferenca de timbre
especialmente forte nestas cenas ajuda a produzir esse estranhamento. Por fim, quando
falamos dos videos do personagem de Avenida Brasilia Formosa, parece que hd também
um refor¢o da transparéncia. Como se o cineasta através da montagem estivesse dizendo:
“Aqui esta esse videomaker, aqui estd o que ele gravou”. O narrador do filme, que ¢

apagado na maioria dos momentos, mostra a extensao de seu conhecimento.
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Esta presenca dupla de transparéncia e opacidade ja ¢ prevista no texto de Xavier
(2012, p. 169). Aragdo também nos ajuda a entender como isso acontece em um outro
contexto de lo-fi. Na musica indie, a autora argumenta, o efeito de gravar em espagos
pequenos € com um grau razoavel de reverberagdo, entre outros efeitos de “exibi¢cdo dos
meios” (ARAGAO, 2017, p. 10) produz um discurso de opacidade. Do ponto que esse
lembrar constante de que “isso ndo ¢ uma gravagao” feita em um grande estudio poderia,
segundo a autora, ser pensada como um “isso ndo ¢ um cachimbo” na pintura de Magritte
(Idem, p. 11). O musico alternativo ganha uma aura de autenticidade, de mais verdadeiro
ao registrar seu trabalho em um ambiente ndo ideal para isto. Em compensagao, quando
este tipo de “autenticidade” vira um valor e musicos vao procurar recursos para produzir
este efeito “artificialmente”, tudo acaba entrando numa logica de transparéncia. O fato de
que para os ouvintes de musica indie os efeitos de grande estidio e aparente limpidez
dessas gravagdes podem ser consideradas como uma mascara, que os separaria da
experiéncia auténtica da musica, engendra uma divida entre até que ponto aquele recurso
esta fortalecendo um regime de opacidade ou transparéncia.

Esta davida ¢ ainda mais patente em um outro ponto em Avenida Brasilia Formosa.
Na cena (MASCARO, 2010, 15°09°-17°35"), Fabio assiste fitas VHS da sua colecgdo
(Figura 9). Escolhemos esta cena para analisar como a materialidade ficticia do formato
VHS altera o som desta sequéncia. O sentido geral da cena ¢ introduzir a historia do bairro
que foi destruido pela construcdo da avenida que dd nome ao filme. O video mostra a
historia oficial das obras e relocacdes, além de visitas do ex-presidente Lula e do ex-

ministro da cultura Gilberto Gil a localidade.
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Figura 9. Fabio assiste a fita VHS

Fonte: captura de tela, os autores

Enquanto Fabio aparece em tela, praticamente nao ha fundo sonoro em cena.
Ouvimos apenas os sons da TV (MASCARO, 2010, 14’40”) do aparelho VHS
(MASCARO, 2010, 14°47"") e do mexer nas fitas pelo personagem (MASCARO, 2010,
13°08”, 17°03”’). Em determinado momento (MASCARO, 2010, 13°13”’), passamos a
ver na imagem o video que Fabio guardou, ndo mais o personagem vendo o filme. Ai o
som passa a ter fundo, como o som de ondas (MASCARO, 2010, 15°27”°, 15°40”’), ainda
que em baixissima defini¢do. Um ponto que vale ser discutido também ¢ aquele em que
ha uma troca de palavras em Gilberto Gil e um popular as falas ficam tdo confusas no
jeito amador de gravar a fita que ¢ impossivel compreendé-las. Nesse momento, ndo ha
figura nem fundo, ha uma espécie de achatamento da banda sonora, que ndo sabemos se
¢ fake ou nao.

A duvida sobre o “efeito VHS” que aparece nesta cena ¢ bastante marcada.
Primeiro por que, como ressaltam Montoro e Peixoto, hd uma construcao deste resgate de
um passado longinquo através do ato de Fabio de procurar o VHS entre suas “fitas
mofadas” (MONTORO, PEIXOTO, 2016, documento digital ndo paginado). Entretanto,
os eventos contidos na fita ndo possuem mais que oito anos. Ha um esfor¢o dramatico ai
para tratar os acontecimentos como remotos, quase uma estética do artigo. Migliorin
coloca que este efeito estaria ali para ressaltar a velocidade das mudancas que acontecem

na cidade (MIGLIORIN, 2014, p. 171). No méaximo oito anos antes, estas pessoas
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estavam morando em palafitas frente ao mar, agora estdo em condominios a 30 minutos
da praia. A mudanga ¢ tdo rapida e radical que a inica maneira que o cineasta encontra de
acessar esta memoria ¢ através do arquivo quase esquecido de um personagem.

As cenas em VHS em Avenida Brasilia Formosa se colocam de duas maneiras.
Uma ¢ que entre essas todas que citamos ¢ aquela que joga com massa e grao. A massa
pode ser vista na mudanga geral de timbre sonoro enquanto vemos a imagem da fita
(MASCARO, 2010, 15°08°-16’39"). O grdo, ou seja, a “flutuacdo indefinida de
intensidade ou frequéncia” (SCHAFER, 2001, p. 192), pode ser visto em momentos em
que um ruido de rebobinar pode ser ouvido (MASCARO, 2010, 13’16 — 13’277,
15°33”- 15°44”"). Como ja apontamos antes, essa redu¢do do filme ao formato do VHS
pode ser vista como uma tentativa de prestar legitimidade ao discurso historico (€ nesse
momento no filme que se apresenta o que aconteceu com a comunidade) através de
vestigios materiais deste passado. E através do objeto VHS e das ranhuras de seu video
que vamos poder materializar este passado e qualifica-lo como passado.

Temos também a questdo do ruido. Conforme Fabio manipula a fita, rebobinando
e avancando, ouvimos o ruido que este suporte nestas condi¢des faria. A presenga do
achatamento e do ruido podem ser lidos como opacidade. Este achatamento esta ligado a
uma noc¢ao do som como resisténcia do passado, como se o digital fosse uma tecnologia

perfeita. Castanheira fala sobre esse fendmeno:

O chiado da fita, por mais invasivos que pudessem ser os filtros
aplicados nos processos de gravacdo, edigdo e mixagem, sobrevive
indelével. Fruto do atrito entre cabegotes e fita, o chiado mistura-se ao
sinal e ndo pode ser removido sem o custo de outras frequéncias serem
também atingidas (CASTANHEIRA, 2015, p. 38)

Por outro lado, ha algo de fake também neste ato de rebobinar a fita. O som que
ouvimos nao ¢ bem o que um VHS faria em um aparelho caseiro, como Fébio utiliza,
sendo muito mais parecido com um ruido de uma fita mini DV em um switch de estadio
de TV, o que indica que este som particularmente foi colocado ali para disfargar o fato de
que estamos vendo duas imagens diferentes. Em uma, temos Fabio assistindo e
manipulando o video a fita em seu VHS na sua TV de casa. Em outra, temos Mascaro
editando o conteudo ja digitalizado desta fita para o filme. E ndo seria justamente este
apagamento das marcas desta transi¢ao da performance de Fabio para a narracao invisivel

de Mascaro através da montagem um recurso de transparéncia? Um efeito “janela” para
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usar os termos de Xavier? Esta cena coloca fortemente a questdo da duavida entre
transparéncia e opacidade que muitas vezes o lo-fi supde.

Neste subcapitulo, voltamos a nossa escuta para os momentos em que os filmes
colocam em cena os ruidos de aparelhos eletronicos. Uma pequena parte se dedica ao som
de estatica nas cenas de Bia em O som ao redor que parece ir além da pratica corrente do
room tone. Nos filmes de Mascaro estes ruidos possuem um fun¢do de aproximacao com
um regime de opacidade mais acentuada. Em Ventos de Agosto, a mudanga de timbre e a
relagdo imagem/som nas cenas com o microfonista aponta para um efeito retorico de
constante lembranca do carater produzido do filme. Em Avenida Brasilia Formosa, as
imagens com definicdo mais granulada e aquelas atribuidas a uma fita VHS parecem ter
uma dupla fungdo. Ao mesmo tempo refor¢am a transparéncia, ao nos legar acesso a
imagens supostamente produzidas por um personagem, € a opacidade, ao mostrar
claramente o dedo do cineasta no processo de edi¢ao, em um filme em que nao temos

narragao ou voz over.
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5. CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho se insere em um contexto de retomada dos chamados estudos de som
(SA, 2010) que visa a reintroduzir questdes sobre o audio nos filmes que acabavam
ficando em segundo plano, dado o que Costa chamou de “tematizacdo central da imagem
na teoria do cinema” (2006, p. 9). A partir de uma aproximacao entre certas marcas de
estilo em algumas peliculas produzidas no Brasil nos ultimos anos, os conceitos de
paisagens sonoras de baixa fidelidade (SCHAFER, 2001) e o regime de opacidade
(XAVIER, 2012), podemos entender um pouco mais sobre a importancia do som para
estes realizadores e como eles o utilizam para compor o espago filmico em suas produgoes.

Desde o comeco, tivemos problemas com a delimitacdo do objeto. Primeiro, em
saber se havia algo mesmo de diferente na maneira como se colocava o som nestes filmes.
O estado da arte ajudou neste sentido. Pudemos perceber que a critica ja havia apontado
questdes similares as que a nossa primeira observa¢do tinha suscitado. Embora alguns
autores negassem que se pudesse aplicar o conceito de baixa fidelidade a estas peliculas
(BORTOLIN, 2016, por exemplo), a aproximag¢ado entre as ideias do autor canadense e o
desenho sonoro destes filmes ¢ levantada por muitos dos artigos, dissertacdes ou teses
que lemos.

O segundo ponto era tentar entender em que filmografias estes efeitos, que aqui
estamos chamando de baixa fidelidade, apareciam. Sabiamos, através do estado da arte,
que havia uma influéncia do cinema asiatico, de Lucrécia Martel, entre outros exemplos
isolados. No Brasil, produgdes com algumas destas marcas apareciam em diferentes polos
produtivos. Através de um mapeamento destes filmes (através de citagdes em artigos,
dissertacdes ou teses), percebemos que o local em que havia maior nimero de produgdes
citadas pelo seu trabalho de som, e que possuiam caracteristicas parecidas com que
propunhamos analisar, era o estado de Pernambuco.

Pernambuco foi uma boa surpresa, pois nos deu brecha para trabalhar a questao
de como o espaco do Nordeste era pensado através das paisagens sonoras, que foi o que
procuramos fazer no Capitulo 2. Em especial através de Albuquerque Junior (1993),
entendemos que as artes tiveram um papel fundamental em construir a geografia social e

representacional do Nordeste. Angela Prysthon (2017) nos ajudou a pensar o papel da
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imaginagao paisagistica para o cinema em si. Por fim, realizamos uma leitura dos textos
que falam sobre Pernambuco a partir das questao das paisagens sonoras.

No capitulo 3, seguimos com a revisdo teorica, desta vez abordando o conceito de
baixa fidelidade. Procuramos afasta-lo de uma ideia mais literal, ou seja, do pensamento
de proximidade de um “evento original”, para trabalhar com um parametro de fidelidade
definido pela propria pratica das industrias fonografica e cinematografica, como sugerem
respectivamente Sterne (2003) e Lastra (2000). Rejeitamos também a abordagem
absolutamente técnica, como faz Chion (1994) ao propor uma separagdo entre definigao,
mais calculavel, e a fidelidade, que possui critérios mais ligados a sensibilidade e a
entendimentos sociais. Buscamos entender como esse conceito de fidelidade vai se
apresentar no senso comum, em diversos autores, como o proprio Schafer (2001),
McLuhan (2009) e Kittler (1999), e como vai ser reapropriado recentemente para uma
discussao mais especifica para o cinema (ALVIM, 2011; COSTA, 2010; FLORES, 2015,
por exemplo).

Schafer define fidelidade como uma propor¢do sinal/ruido positiva, porém
compreendemos que o conceito de ruido nao ¢ tao simplesmente assinalado (PEREIRA e
CASTANHEIRA, 2010). Isto ¢, o que ¢ ruido para algumas sociedades ndo ¢ para outras;
ha alguns ruidos associados a determinados momentos que sao sagrados e protegidos, o
que ¢ ruido em algum momento pode nao ser em outro, pois lhe foi atribuido um sentido,
etc. Também a ideia de sinal pressupde que haveria um som original que seria repassado,
como mensagem verdadeira. A partir dai, buscamos entender como se organizam estes
sinais? Que tipos de praticas de captagdo, edi¢cdo e reproducao produzem ruidos ou sinais?

Através da revisdo bibliografica chegamos em quatro efeitos de lo-fi: A
hierarquizagdo das pistas, a partir de Lastra (2000) e Johnson (2016); a questdo da
perspectiva no cinema, a partir de Deleuze (1990), de Costa (2010) e Vieira Jr (2012); a
problematica do ruido nas reproducdes sonoras, a partir Kittler (1999; 2013); e a questao
do fora de campo, a partir de Chion (1994). Um proximo passo no nosso entender seria
englobar melhor os efeitos que estdo relacionados a ideia de perspectiva, aqueles que tem
mais a ver com a presenga de ruido, e falar da questdo da montagem neste processo. Um
trabalho futuro, no nosso entender, poderia empreender sobre a questdo de como se forma
a questao desse estilo peculiar na trilha destes filmes. Como ficamos restritos aos filmes
do nosso corpus € a revisdo teorica, ndo podemos olhar tanto para esta abordagem mais
contextual, de como e porque, a partir da fala desses diretores e dos profissionais

envolvidos, se constuiram estas paisagens.
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De modo geral, acreditamos que tanto a aproximacao dos ambientes no cinema
com a ideia de paisagem sonora, quanto a discussdo sobre fidelidade em Schafer podem
ser uteis para o campo. Foi necessario no nosso trabalho retomar algumas criticas
correntes a estas nogoes. Se a nogdo de paisagem sonora por si s6 ndo ¢ desenhada para
ser aplicada ao cinema, a ideia de Schafer se mostrou produtiva para refletir sobre essa
produgdo especifica. Se a associagdo automatica que o canadense faz entre o ambiente
urbano//o-fi e rural/hi-fi ndo se sustenta, o pensamento geografico que estd expresso no
pensamento desse autor nos ajuda a problematizar que paisagens nordestinas se impdem
neste cinema. E isso nos permitiu entrever a relacdo que essa imaginagdo sonora possui
com o regionalismo e a questdo do sertdo/mar no Cinema Novo. Na falta de uma
terminologia propria que dé conta de todos os elementos do som, a ideia de paisagem
sonora, ressalvadas as criticas, permitiu-nos essa visao de conjunto.

O capitulo 4 vai mais a fundo na questao do mito do som original que estd ligado
a ideia de fidelidade. Xavier (2012) aponta que a ideia de uma permanéncia do real na
imagem (e no som) de cinema ¢ iluséria. Altman (2012) ja colocara também, falando
especificamente da banda sonora, que se ha algo do referente externo que permanece no
som direto, ¢ muito mais produtivo, do ponto de vista teorico, passar por cima deste fato.
Diante disto, o autor brasileiro propde que a relacdo do cinema com o real seja pensada
em duas chaves, a do regime de transparéncia, que busca apagar as marcas produtivas do
filme, e a do regime de opacidade, que busca ressalta-las. Esta ideia nos ajuda a pensar o
lo-fi e hi-fi como posturas estético-ideolodgicas.

Nos subcapitulos de analise, buscamos apontar caminhos que a aproximacao entre
as teorias de Schafer e Xavier e o objeto empirico possam seguir. A nossa metodologia ¢
baseada na escuta, fichamento, descricdo e no estabelecimento de relacdes entre esses
elementos. Como a discussdo nestes momentos ficou muito tematizada pelas teorias
apresentadas nos capitulos, propusemos este modelo de organizagdo que aproxima os
capitulos de analise das discussodes tedricas. De modo que em 3.3 buscamos ouvir estas
peliculas pensando nos efeitos de /o-fi sobretudo aqueles ligados a constitui¢ao do espago
filmico. Enquanto em 4.4, abordamos os efeitos de /o-fi em sua relagdo com os regimes
de opacidade e transparéncia.

Acreditamos que, de modo geral, foi produtiva a aproximagao da ideia de baixa
fidelidade a producao de paisagens sonoras destes filmes que nos propusemos a observar.
E preciso entender o lo-fi como essa estética que desvia dos codigos de “som bom” no

cinema. Acho que também foi satisfatorio entender esse fendmeno com relagdo a
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instauracao de regimes de opacidade, ainda que por vezes estes se confundam com
regimes de transparéncia. Gostariamos de ressaltar a importancia de olhar para estes
filmes, no que eles possuem de particular em termos de trilha sonora e para as relacdes
que estes estabelecem com a tradigdo local. E, por fim, pensar o uso de teorias diversas
que possam dar conta de um campo que envolve tantos fatores de diferentes areas como
¢ o dos estudos de som.

Concluimos que, respondendo as nossas questdes gerais no inicio da pesquisa:
pode-se falar em uma estética de baixa fidelidade na trilha sonora a partir do exemplo
do cinema pernambucano contemporaneo? E, se sim, esta baixa fidelidade ajuda a
constituir um regime de opacidade (segundo Xavier, 2012)?, que € possivel falar em uma
estética de baixa fidelidade a partir do exemplo que estudamos. Acreditamos que estes
filmes apresentam um estilo desviante do que ¢ considerado corrente pelos manuais de
som no cinema, ¢ que eles buscam muitos dos efeitos que possuem paralelo na literatura
de autores que estdo pensando lo-fi no cinema, como em Vieira Jr (2013) e Johnston
(2016), por exemplo. O debate em torno da opacidade nos serviu para qualificar a
discussdo na tentativa de apresentar um viés interpretativo deste estilo /o-fi. Interessante
notar também como, diferente do que supunhdmos nos primeiros estagios da pesquisa, o
regime de opacidade vinha muitas vezes acompanhado de um refor¢o da transparéncia.

Pensamos que a discussao tedrico-metodoldgica para uma pesquisa baseada na
escuta e para as imagens sonoras foi suficiente aqui para os rumos tomados pelo trabalho.
Utilizar os proprios conceitos da discussdo tedrica para as analises foi algo necessario
levando em consideragdo o tempo e extensao do texto. Também fizemos uma escolha por
ter como objeto apenas a obra em si, o que for¢ou este tipo de anélise mais formal. Outros
tipos de metodologias como a entrevista com os diretores e/ou técnicos de som poderiam
ter ajudado, mas serveriam mais para uma analise que se voltasse diretamente para o
momento de producao destes filmes. Por fim, as andlises auxiliaram no desenvolvimento
da discussao teorica, e para tal fim entendemos que a metodologia foi suficiente, ainda
que compreendamos seus limites.

Acreditamos que a discussao dos conceitos de paisagem sonora e baixa fidelidade
cumpriu seus objetivos de afastar os termos de seu uso no senso comum e produzir uma
ideia mais proxima do que pode ser uma aplicagdo destes no contexto do som de cinema.
O conceito de paisagem sonora ajuda a pensar como os filmes do nosso corpus, através
do som, vao construir este espago especifico de Pernambuco. E o conceito de fidelidade

auxiliou nas discussdes sobre qual o papel do som no cinema. Ja o conceito de opacidade
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- pautado de um lado por uma breve historia das tecnologias de reprodu¢do sonora para o
cinema, e de outro pelo exemplo destas — permitiu demonstrar como o uso do som dos
filmes esta longe de uma simples reprodug¢ao do real.

Esses trés conceitos permitiram a reflexao sobre este cinema narrativo que propoe
outra maneira de montar uma trilha sonora, que nos incentiva enquanto espectadores, que
foge dos parametros classicos de representagdo e que nos impulsiona a discutir os modos
de fazer som no cinema. E também ajudaram a pautar outros caminhos de se fazer

pesquisa sobre o som dos filmes.
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