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[...] o som tem, em cada instante e em cada
auséncia, uma presen¢a capaz de alterar por
completo o sentido da imagem, invertendo
mesmo as expectativas que ela criaria no
estado de mudez.

(Rocha de Sousa)



RESUMO

O som e a imagem constroem a narrativa no cinema. Efeitos sonoros, didlogos, musica e o
siléncio - junto com a imagem - compdem e transmitem significado a obra cinematografica
na sua totalidade. Tendo como objeto de estudo o curta-metragem De Ld pra Cd, do cineasta
Frederico Pinto, o presente trabalho cartografa os sons que compdem sua trilha sonora e
verifica seu papel na narrativa filmica a partir do conceito de Paisagem Sonora, em duas de
suas dimensfes, a acuUstica e a Psicoacustica. Objetiva-se perceber em que medida a
Paisagem Sonora influencia dramatica e narrativamente na obra cinematografica.
Metodologicamente, apds cartografar o som do curta-metragem De Ld Pra Cd, identificou-se
as Paisagens Sonoras existentes no filme e seus papéis na construcdo narrativa. A cartografia
e a andlise sonora das cenas decompdem os sons do filme em seus diferentes atributos,
possibilitando sua compreensdao em diversos niveis. A analise e posterior interpretacdo da
cartografia sonora de De Ld pra Cd permitiram concluir que diferentes Paisagens Sonoras o
constituem, havendo uma predominancia das hi-fi sendo em alguns momentos contrapostas
pelas lo-fi. A Paisagem Sonora da ritmo, provoca emogdes, evoca sentimentos, gera tensdes,

tendo um importante papel narrativo.

Palavras-chave: Paisagem Sonora. Trilha sonora. Acustica. Psicoacustica. Cinema. Filme De

La Pra Ca.



ABSTRACT

The sound and image build a narrative film. Sound effects, dialogue, music and silence -
along with the image - compose and transmit meaning to film in its entirety. With the short
film De Ld pra Cd, of the filmmaker Frederico Pinto, as object of study this work makes a
map of the sounds that compose its soundtrack and verifies its role in film narrative based
on the concept of Soundscape in two of its dimensions, acoustics and Psychoacoustics. The
objective is to verify how the Soundscape influences the drama and narrative of the film.
Methodologically, after mapping the sound of the short film De Ld pra Cd, we identified the
existing Soundscapes in the film and their roles in narrative construction. The mapping and
analysis decompose the sounds of the film in its different attributes, allowing its
understanding on several levels. The analysis and subsequent interpretation of the mapping
of sounds of the De Ld pra Cd film allowed to conclude that it's made by different
Soundscapes, with a predominance of hi-fiand at times opposed by the lo-fi. The
Soundscape gives rhythm, triggers emotions, evokes feelings, generates tensions, having an

important narrative role.

Key-words: Soundscape. De Id pra cd film. Acoustic. Psychoacoustic. Soundtrack. Cinema.
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1 INTRODUCAO

O som é um objeto subjetivo,

que estd dentro e fora,

ndo pode ser tocado diretamente,

mas nos toca com uma imensa precisdo.
José Miguel Wisnik , 2009"

O cinema é considerado uma arte audiovisual que alia som e imagem em
movimento. Entretanto, nem sempre foi assim, pois no principio da histdria do cinema nao
havia a sincronia entre o som e a imagem. Os filmes eram feitos sem som e as histérias eram
contadas pelas imagens, pelo acompanhamento musical dado aos filmes, e, posteriormente,
por cartdes com textos explicativos e/ou com os didlogos dos personagens inseridos.

Usualmente, utiliza-se como marco inicial do cinema sonoro o filme The Jazz
Singer?, de 1927, uma vez que foi com ele que os espectadores puderam pela primeira vez
ouvir e ver som e imagem em sincronia em uma tela de cinema. A partir desse momento,
surge a trilha sonora filmica®, que no presente trabalho é entendida como o conjunto de
sons de um filme composto pelos didlogos (voz), efeitos sonoros e musica. Ocorre, entdo,
uma série de evolugdes, tanto no fazer quanto no pensar cinema, buscando formas de aliar
som e imagem em prol da narrativa filmica.

A motivacdo inicial para a realizacdo desta pesquisa originou-se de um fascinio da
autora pelo som e por seus usos no meio audiovisual. Em decorréncia deste interesse, uma
série de experiéncias e indagacGes acerca do som e seu papel no filme cinematografico
foram vivenciadas. As experiéncias e o aprendizado como aluna do curso de Comunicacao

Social, Habilitacdo Realizacdo Audiovisual da Universidade do Vale do Rio dos Sinos —

! WISNIK, José Miguel. O som e o sentido : uma outra histéria da musica. Sdo Paulo: Companhia das Letras,
2009.

? The Jazz Singer. Diregdo: Alan Crosland. Warner Bros. Pictures, 1927. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0018037/> Acesso em: 17 nov. 2011.

3 O conceito de trilha sonora é amplo e frequentemente empregado de modo equivocado, em uma referéncia
a musica do filme, cuja denominagdo correta, segundo Ney Carrasco (2010), é trilha musical. Tecnicamente, a
trilha sonora diz respeito a todo o conjunto de sons de uma obra audiovisual, seja um filme, um programa de
televisdo ou um jogo eletronico. Giorgetti (2008) e Leme (2008) dividem a trilha sonora em trés camadas, que
podem ou ndo estar presentes na obra audiovisual: didlogos (voz, narragdes, voice-over...), efeitos sonoros e
musica. Chion (2010) define a trilha sonora como o conjunto de elementos sonoros pertencentes a um filme,
uma sobreposigdo, uma coexisténcia de informagdes, sensagdes e mensagens, que encontram seu sentido em
sua distribuicdo pelos espagos imagindrios de um filme, ndo sublinhando, refor¢ando, reafirmando ou
duplicando a imagem, mas sim agregando sentidos e sofrendo uma agdo de sentido pela imagem.
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Unisinos, ja haviam suscitado o desejo de estudar mais profundamente o som e suas
aplicagbes no cinema, que resultou no trabalho de conclusao de curso, A importédncia da
participagdo do som na pré-producdo (SCHUSTER, 2009), no qual foi estudada a importancia
da presenca do profissional do som desde a fase de pré-producdo do filme. Esse fascinio
pelo som e por suas possibilidades e os papéis no discurso filmico originou o curta-
metragem TEMPOS®, uma experimentac3o acerca dos efeitos sonoros e da trilha musical
como construtores da narrativa, suscitando emocdes, tensdes, etc. O filme, sem didlogos,
busca verificar de que forma esses outros sons podem contar a histdria, quais seus papéis e
que importancia eles adquirem, que articulacdes sao feitas.

A minha experiéncia como editora de som motivou o estudo acerca de suas
possibilidades, aumentando o desejo de melhor compreendé-lo, conhecer suas
caracteristicas e as maneiras como o ser humano percebe e reage a um estimulo sonoro,
identificando possibilidades de sua utilizacdo na constituicdo da narrativa cinematografica.
As experiéncias vividas trabalhando com Pedrinho Figueiredos, com cinema e com musica, e
posteriormente no estudio de som Kiko Ferraz Studios®, editando som, gravando Foley,
acompanhando as mixagens e vendo o resultado final nos filmes, acabaram por impulsionar
e por oferecer um suporte empirico para o presente estudo.

O projeto de pesquisa inicial propunha identificar o som como um elemento
construtor da narrativa do cinema. Contudo, com o aprofundamento do estudo sobre o som,
juntamente com algumas experiéncias praticas de trabalho com cinema, esse estudo focou-

se nos efeitos sonoros’ e no siléncio. Segundo uma dentre as diversas concepgdes possiveis

* TEMPOS curta-metragem realizado como parte dos pré-requisitos para a conclusdo do Curso de Comunicagdo
Social habilitagdo Realizagdo Audiovisual. Roteiro e Dire¢do: Mariana Mignot Schuster, Diregdo de Fotografia:
Roberta Sant’Anna, Assistente de Diregdo: Patricia Hugentobler, Dire¢do de Arte: Carolina C. Silvestrin, Direcao
de Produgdo: Tina Tigre, Dire¢do de Som: André Garcia, Montagem: Tyrell Spencer. Elenco: Mirid Possani e
Francisco de los Santos.

®> pedrinho Figueiredo: flautista, saxofonista, arranjador, compositor, consultor na area de audio e instalagOes,
técnico de gravagdo e produtor.

® Kiko Ferraz Studios — Estudio de som voltado para cinema localizado em Porto Alegre.
http://www.kikoferrazstudios.com.br/

7 Segundo a definicdo dada por Tomlinson no livro Sound for Film and Television (2002), ao falar sobre a edigao
de som o autor observa que a forma mais usual de se ter o som organizado na mixagem final de um filme é
dividi-lo em: dialogo, musica e efeitos sonoros. Essa também tende a ser a organizagdo utilizada para a banda
internacional ou M&E, que consiste na versdo da trilha sonora de um filme mixada sem as vozes (falas,
didlogos, vozerios), permitindo assim que o filme seja dublado em outros idiomas sem perder os demais sons
que compdem sua trilha sonora. Tal organizagdo permite facilmente substituir o canal dos didalogos pelo da
dublagem, mantendo os demais canais como na versdo original do filme.
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para o termo, entende-se os efeitos sonoros como os sons que compdem a trilha sonora
filmica juntamente com os didlogos e a musica. Desta forma, o trabalho acabou por
consolidar-se como uma cartografia dos sons que compdem a trilha sonora do curta-
metragem De Ld Pra Cd®, com o objetivo de mapear os sons e verificar o papel do som na
narrativa filmica a partir do conceito de Paisagem Sonora e suas possibilidades de aplicacdo
no cinema como base tedrica para a analise proposta.

O termo Paisagem Sonora, no original Soundscape, foi cunhado por Murray Schafer,
na década de 1960, no Canada. Preocupado com a destruicdo do universo sonoro, Schafer
propos a criacdo de mapas dos diversos campos acusticos existentes. Seu estudo despertou
interesse, desdobrando-se em areas distintas. Ao longo dos anos, uma série de pesquisas
acerca da Paisagem Sonora foi realizada, o conceito, que denota qualquer tipo de campo
acustico, foi transposto para diferentes areas do conhecimento e aplicado em diversos
objetos de estudo,” como na mdsica, nos estudos sociais, no cinema. Por definicdo, a
Paisagem Sonora refere-se ao ambiente sonoro como um todo, seja este real ou nao, e
propde um estudo dos sons que a compdem buscando mapea-los e compreendé-los
também em suas relacées de significado.

Metodologicamente, optamos pela cartografia, que entende o objeto cartografado
através de multiplas camadas e em diversos niveis, ndo impondo um sentido Unico para sua
observacdo. A cartografia € um caminho para acessar o objeto estudado decompondo-o em
camadas e estas em elementos, possibilitando sua compreensdo de distintas maneiras. Esse
mapa cartografico e o estudo da Paisagem Sonora proposto por Murray Schafer, constituem
a base tedrica sobre a qual foi realizada a analise dos sons que formam a trilha sonora do
curta metragem De Ld Pra Cd. Da mesma forma os mapas, tabelas e graficos utilizados na

pesquisa e presentes no trabalho foram construidos baseados nesses métodos. Identificar os

® De Ld pra Cd. Diregdo: Frederico Pinto. Porto Alegre: Armazém de Imagens, 2011. (14 min), curta-metragem.
Disponivel em: http://www.armazemdeimagens.com.br/Armazem_de_lmagens/De_la_pra_ca.html

Acesso em: 07 maio 2012.

° Uma busca no portal da CAPES (Coordenac3o de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior) pelo termo
retorna trabalhos de diferentes areas, refletindo a situagdo descrita.
http://www.periodicos.capes.gov.br/?option=com_pmetabusca&mn=88&smn=88&type=m&metalib=aHROcDo
vL2NhcGVzLW1IdGFsaWJwbHVzLmhvc3RIZC5leGxpYnJpc2dyb3VwLmNvbSOwemltb19saWIyYXJ5L2xpYndlYi9hY
3Rpb24vc2VhcmNoLmRvP2RzY250PTAMZnJiZzOmc2NwLnNjcHMI9cH)pbW9fY2VudHJhbF9tdWx0aXBsZVImZSZ0
YWI9ZGVmYXVsdF90YWImY3Q9c2VhcmNoJm1vZGU9QmFzaWMmZHVtPXRydWUmaW5keDOxJmZuPXNIYXJjaC
Z2aWQ9QOFQRVM%3D&buscaRapidaTermo=Paisagem+Sonora&x=0&y=0 Pesquisa realizada em 18 jan. 2013
pelo termo “Paisagem Sonora”.
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sons presentes na trilha sonora como eles se constituem, que relacdes estabelecem entre si
e com a narrativa e como eles desenham a Paisagem Sonora do filme, bem como as
informacodes, significados, caracteristicas e funcbdes exercidas por estes na construcdo do
discurso narrativo sdo o objetivo da presente pesquisa. Tomou-se como objeto de estudo o
filme em sua vers3o final, como foi apresentado em festivais de cinema'®, ndo propondo um
estudo de recepc¢do e deixando a analise do processo sonoro do filme para um projeto
futuro. Este estudo serve-se como fonte de pesquisa do acompanhamento feito do filme no
Kiko Ferraz Studios e dos materiais produzidos ao longo do processo de pds-producdo do
som, como os arquivos de som e sessées de Pro Tools™.

Ao executar uma busca detalhada acerca dos trabalhos realizados sobre o som no
cinema — artigos, dissertacdes e teses —, percebe-se que hda uma gama de estudos a respeito
da trilha musical, do surgimento do cinema sonoro, analisando determinado filme ou
conjunto de filmes, a obra de um cineasta, ou um determinado periodo cinematografico.
Contudo, sdo poucas as pesquisas que possuem como foco o som no cinema e mais raros
ainda sdo os trabalhos que estudam a Paisagem Sonora no cinema. A busca no portal da
CAPES (Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior) por trabalhos que
abordassem a “Paisagem Sonora” resultou em seis trabalhos no Portal de Periédicos™,
quatro dissertacBes e/ou teses no Portal Dominio Publico®®. Porém ao restringir a pesquisa a
Paisagem Sonora no cinema ndo sao encontrados trabalhos no Portal de Periddicos, nem no
Portal Dominio Publico. Pesquisamos em bibliotecas de teses e dissertacdes de
universidades como UFRGS, ECA, USP, UFRJ, UFF, UERJ, UNIRIO, UNICAMP, UFMG, PUCRS,

PUC-RIO™, obtendo resultados parecidos aos do portal da CAPES, ou seja, ao se pesquisar

10 Festivais como: Festival de Gramado - Mostra gaucha: Melhor filme, melhor dire¢do, melhor ator Festival de
Brasilia: Melhor Som, Melhor Ator FAM — Festival Audiovisual do Mercosul: Melhor Som. Uma lista completa
dos festivais. Disponivel em:
<http://www.armazemdeimagens.com.br/Armazem_de_Imagens/De_la_pra_ca.html> Acesso em: 07 maio
2012.

" programa para gravacio, edicdo e mixagem de som. Este sera mais amplamente explicado em 3.1.

'2 portal de periédicos da CAPES (Coordenacdo de Aperfeicoamento de Pessoal de Nivel Superior) Disponivel
em: <http://www.periodicos.capes.gov.br> Acesso em: 07 jan. 2013.

 portal Dominio Publico. Disponivel em: <http://www.dominiopublico.gov.br> Acesso em: 07 jan. 2013.
 Biblioteca da UFRGS. Disponivel em: <http://sabi.ufrgs.br> Acesso em: 07 jan. 2013.

Biblioteca da ECA/USP< http://200.144.190.234/F> Acesso em: 07 jan. 2013.

Biblioteca da USP < http://www.teses.usp.br/> Acesso em: 07 jan. 2013.

Biblioteca da UFRJ <http://www.minerva.ufrj.br/> Acesso em: 07 jan. 2013.

Biblioteca da UFF <http://www.sdc.uff.br/consulta/> Acesso em: 07 jan. 2013.
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pelo termo Paisagem Sonora obtemos alguns trabalhos sobre o tema em areas diversas. Ao
se restringir a pesquisa e/ou aliar o termo ao cinema a quantidade de trabalhos diminui ou
inexiste. A busca em anais e sites de congressos e semindrios tais como: Comp®s, Intercom,
Socine, além de revistas como: Teorema, Ciberlegenda, Logos e no BDTD (Biblioteca Digital
Brasileira de Teses e Dissertacdes - coordenado pelo Instituto Brasileiro de Ciéncia e
Tecnologia - IBICT)", também geraram resultados semelhantes aos anteriores. O termo geral
“cartografia” no Portal de Peridédicos da CAPES retornou 2.442 trabalhos, contudo ao
pesquisar por “cartografia sonora” 56 trabalhos sdo encontrados, 37 trabalhos é o resultado
da pesquisa por “cartografia e cinema” e na busca pelas palavras “cartografia, cinema e
som” apenas quatro trabalhos sdo encontrados. No portal Dominio Publico, a busca por
“cartografia” resulta em 85 trabalhos, ja as pesquisas por: “cartografia e cinema”;
“cartografia sonora”, “cartografia, cinema e som” e “cartografia e Paisagem Sonora” nao
apontam nenhum trabalho®. Nessa busca, percebeu-se a escassez de trabalhos que
apliquem a cartografia e a Paisagem Sonora ao cinema. O que denota que este é um campo
ainda a ser explorado, no qual a academia pode contribuir com a drea cinematografica ndo
apenas no ambito tedrico, ampliando a bibliografia existente e fomentando a pesquisa e as
discussdes acerca do tema, mas também no fazer cinema, suscitando outras formas de
pensar, planejar e executar a trilha sonora filmica, dando-lhe diferentes papéis, propiciando
uma maior exploracdo do som, suas significacdes e relacdes.

Como estudo de caso, escolhemos o curta-metragem gaucho De Ld pra Cd, de
Frederico Pinto (2008), que retrata a relacdo de um casal, Ciro e Clarisse. Tomamos a sinopse

dada pelo diretor e roteirista:

Ciro é seguranca e trabalha de noite. Clarisse é doméstica e trabalha de dia.
Os dois sao casados, moram na regiao metropolitana e trabalham em Porto
Alegre. Andam de la pra ca e so se encontram na estacdo do Trensurb.

Os dois tentam estabelecer pequenos rituais nos poucos minutos que se

Biblioteca da UERJ <http://www.bdtd.uerj.br/tde_busca/index.php> Acesso em: 07 jan. 2013.

Biblioteca da UNIRIO < http://www.unirio.br/webcaribe/index.asp> Acesso em: 07 jan. 2013.

Biblioteca da UNICAMP <http://www.unicamp.br/unicamp/bibliotecas-acervos> Acesso em: 07 jan. 2013.
Biblioteca da UFMG https://www.ufmg.br/biblioteca/> Acesso em: 07 jan. 2013.

Biblioteca da PUCRS http://www3.pucrs.br/portal/page/portal/biblioteca/Capa Acesso em: 07 jan. 2013.

Biblioteca da PUC-RIO <http://www.dbd.puc-rio.br/>. Acesso em: 07 jan. 2013.

!> Biblioteca Digital Brasileira de Teses e DissertagGes <http://bdtd.ibict.br/> Acesso em: 07 jan. 2013.

'® portal Dominio Publico. Disponivel em: <http://www.dominiopublico.gov.br> Acesso em: 07 jan. 2013.
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encontram nesse lugar de passagem, nesse ndo-lugar. Um vinculo fragil,
mas que ainda os une.

Julia, a filha de 08 anos, é outro vinculo importante entre eles. Ciro e
Clarisse se alternam para cuidar da menina. Ciro compra o pao do café da
manha3, leva e busca Julia na escola. Clarisse prepara a janta e cuida de Julia
durante a noite. (PINTO, 2008)."’

A peculiaridade desse filme estda em sua narrativa, construida no entrelacamento
entre som e imagem, sem praticamente fazer uso da voz ou da musica. Sdo os efeitos
sonoros e o siléncio que, juntamente com a imagem, constroem essas relagdes, exprimem
sensacoes, tensdes, emocdes; contam a histéria do filme. O uso da voz ou da musica no
cinema sdo temas mais estudados e tradicionalmente mais explorados tanto no fazer,
guanto no pensar cinema do que os efeitos sonoros. Assim, estudar e explorar mais
amplamente esses outros sons que compdem a trilha sonora filmica e suas relacdes e
significacoes é fundamental para uma maior exploracdo destes e suas relacdes comavoze a
musica no cinema.

Essa estrutura narrativa ndo muito convencional do curta-metragem De Ld Pra Cd,
que faz amplo uso do som como elemento construtor do discurso filmico, colocando em
primeiro plano uma gama de sons que, geralmente, ndo possuem um papel tdo contundente
me chamou a atencdo e fomentou o desejo de estudar seus sons e a construcao do discurso
filmico, investigar quais sons compdem essa trilha sonora, quais os papéis a eles atribuidos,
de que forma sdo articulados e de que maneiras eles constroem a ou as Paisagens Sonoras
do filme.

Outro fator importante para a escolha do filme como objeto de pesquisa foi o fato
de a autora ter acompanhado o processo de pds-producao do filme no estudio de som Kiko
Ferraz Studios, além de ter atuado como técnica de som (gravando Foley) e como editora de
som. Esse acompanhamento possibilitou observar na pratica o processo pelo qual o som do
filme foi construido e trabalhado na pds-producdo. Ainda que a construcdo sonora tenha
comegado na escrita do roteiro™® e se desenvolvido ao longo de toda a producéo do filme,

tendo o som direto e sua captacdo um importante papel, foi na pds-producdo que muitos

v PINTO, Frederico. Sinopse do filme De Id pra cd. [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por e-mail em 1
fev.2013. Material presente no Anexo B.

® 0 roteiro encontra-se no Anexo A. Salientamos também gue ndo faremos andlise do roteiro, apenas
apontamos que este ndo apresenta didlogos.
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sons foram criados e/ou trabalhados, que a espacializacdo dos sons foi feita e que se chegou
ao resultado apresentado em sua versdo final. Esse acompanhamento também possibilitou o
acesso a materiais do filme importantes para a realizacdo da analise proposta.

O segundo capitulo do trabalho tem como foco principal a definicio de Paisagem
Sonora, discutindo-a em duas das suas dimensdes: a acUstica e a Psicoacustica’®. Na
dimensao fisica: a acustica intentamos trabalhar caracteristicas e propriedades do som e do
siléncio. A dimensdo perceptiva toma como base a Psicoacustica, identificando e buscando
compreender as formas através das quais o ser humano percebe, reage, interage e entende
os diversos estimulos sonoros. A partir do entendimento destas duas dimensdes, buscamos
os modos como a Paisagem Sonora pode fornecer uma série de informacdes, estabelecer
um contexto, uma narrativa sonora.

No terceiro capitulo identificamos e analisamos diferentes usos do som ao longo da
histdria do cinema, ao mesmo tempo que objetivamos explorar e averiguar as formas como
a Paisagem Sonora estd presente e sua participacdo na constituicdo do discurso filmico,
tomando como base a proposta de andlise da Paisagem Sonora feita por Murray Schafer.

No quarto capitulo realizamos uma analise da Paisagem Sonora no curta-metragem
De Ld Pra Cd. Através de uma cartografia, buscando identificar os sons que compdem o
cenario sonoro do filme e suas funcbes no estabelecimento do discurso narrativo.
Escolhemos esse filme em decorréncia de uma série de fatores, alguns ja anteriormente
citados, tais como o fato de sua narrativa ser prioritariamente construida sem o uso de
didlogos ou musica, dando aos demais sons que compdem a trilha sonora filmica um papel e
uma evidéncia ndo muito usuais.

A analise dos sons de De Ld Pra Cd foi organizada da seguinte forma: em um
primeiro momento explicitamos a metodologia empregada para a analise proposta,
demonstrando como foram construidas as tabelas e os graficos e explicando os termos
pertinentes a compreensdo destas e da analise. Ressaltamos que a nomenclatura
empregada, assim como a descri¢do e o relato de procedimentos tem como fonte prioritaria
os padrdes empregados pelos profissionais do Kiko Ferraz Studios.

Em um segundo momento, tracamos, em ordem cronoldgica, um panorama geral

dos sons e conceitos sonoros do filme aliado a uma descricdo das Paisagens Sonoras

19 ~ . ~ . sy .
No presente trabalho ndo abordaremos a dimensao semidtica, deixando esta para estudos futuros.
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existentes e suas funcGes na construcdo e estabelecimento da narrativa e da
intencionalidade dramatica. De acordo com as questdes propostas pela pesquisa, foram
elencadas cenas, sequéncias, eventos e processos especificos, que possibilitassem uma
observacdo e uma analise mais detalhada da Paisagem Sonora, dos sons que a constituem e
dos papéis a esta atribuidos. O mapeamento dos sons foi aprofundado a partir da divisdo em
trés pontos:

1) As idas e vindas do casal. Identificamos e analisamos os diferentes espacos que
compdem a narrativa do filme buscando evidenciar o papel dos sons e das
Paisagens Sonoras na constituicio destes. Para tal, elencamos cenas e
sequéncias das quais construimos uma tabela sonora e um grafico
esquematizando os sons, suas posicées e duracdes, interpretamos os dados ali
expressos aliado ao contexto filmico e o conceito de Paisagem Sonora;

2) A influéncia do som na transi¢do de cenas. Andlise da forma como o som
conduz algumas mudancas de cena, seja pela sobreposicdo de sons, pela
antecipacdo do som da cena seguinte puxando a transicdo da imagem, pelo
prolongamento de um som sobre a cena subsequente ou pela ligacdo de sons
semelhantes;

3) Os siléncios do filme. De La Pra Cd possui uma clara auséncia de dialogos e
musica. Buscamos verificar em que medidas essa auséncia constitui um siléncio
no filme e qual seu impacto na narrativa. Visamos examinar se existem outros
siléncios, como eles se constroem e analisar seu papel no discurso narrativo
verificando de que maneiras eles influenciam na Paisagem Sonora.

Compreendemos que para a fruicdo e a simples apreciacdo de uma obra

cinematografica, a divisdo em segmentos, detalhando os sons utilizados, a espacializacdo
dada a estes e a busca por identificar suas fungdes narrativas, ndo se fazem necessarios,
nem sdo o intuito da obra que, via de regra, tenciona envolver o espectador em sua
narrativa. Do mesmo modo que, frente ao filme como obra finalizada, perceber os sons de
forma fragmentada, ndo é uma tarefa facil para o espectador e, principalmente, ndo é o
objetivo pretendido. Contudo, para a realizacdo do presente trabalho, essa segmentacao se
faz necessaria para que possamos executar as analises, uma vez que visamos compreender a

construcdo sonora de De Ld Pra Cd. Para tal, mapeamos os sons de sua trilha sonora e
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examinamos em que medida eles adquirem um papel importante na narrativa. Ao mesmo
tempo, buscamos como identificar as Paisagens Sonoras existentes no filme e as formas
através das quais estas podem participar como um elemento construtor da narrativa filmica.

Este trabalho pretende instigar discussGes acerca da construcdo da trilha sonora
filmica e da Paisagem Sonora no cinema, apoiar estudos futuros contribuindo para a
composicdo de uma bibliografia em lingua portuguesa. Pretendemos que a presente
pesquisa possa ser ampliada impulsionando outros estudos e estimulando pessoas
envolvidas com cinema, diretamente ligadas ao som ou ndo, debater e buscar formas e
processos que propiciem a construcdo e articulacdo da trilha sonora filmica de modo a

colocar o som como elemento construtor da narrativa cinematografica.
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2 PAISAGENS SONORAS

Essa imagem que se constréi a partir de sons, de elementos acusticos,
adquire uma especificidade que a distingue da imagem estruturada por
elementos visuais em diversas técnicas. A “imagem sonora” surge na tela
imaginativa do ouvinte como uma granulacdo fina, resultado de um
processo receptivo entre impressdes pessoais e representacdes sensoriais
sonoras apreendidas pela audigdo. (SILVA®, 1999, p.78 apud MOURA, 2003,

p.1).

O presente capitulo apresenta uma discussdo acerca da Paisagem Sonora. Para tal,
propomos explora-la em duas das suas dimensdes: a acustica e a Psicoacustica, cada uma
destas constituindo um subcapitulo.

O estudo da Paisagem Sonora n3o se restringe apenas ao estudo do som. A medida
que abrimos o campo da escuta e incorporamos os sons do mundo no processo criativo,
quando utilizamos esses sons para fazer musica, ou para construir/reproduzir um universo
sonoro em um filme, torna-se necessario estudar as relagdes entre a existéncia e a producao
desses sons. A Paisagem Sonora possui uma dimensao social, uma vez que tem como foco as
relagOes existentes entre os seres vivos e as mudancas relativas na Paisagem Sonora mundial
em consequéncia das atividades sociais, da tecnologia empregada em diversas épocas e das
relagdes do ser humano com o meio ambiente em que habita. Para Schafer (2001), existem
Paisagens Sonoras naturais, humanas, tecnoldgicas, hi-fi e lo-fi*, que se correlacionam
mutuamente, influindo uma na outra.

Em meados da década de 1960, teve inicio na Simon Frayser University, no Canad3,
um movimento que se propunha realizar uma andlise do ambiente acustico em sua
totalidade. Esse projeto, denominado World Soundscape Project (WSP), foi encabecado pelo
compositor canadense R. Murray Schafer. O projeto reuniu varios estudiosos de diversas
areas com o objetivo de fazer um levantamento das diferentes Paisagens Sonoras pelo
mundo e ao longo da histdria, encontrar formas praticas de organizar o som no espaco ou
ambiente, dar um nome a esta organizacdo e desenvolver um projeto acustico para a

humanidade. Primeiramente, o World Soundscape Project (WSP) tinha como preocupacao

20 SILVA, Julia Lucia de Oliveira Albano da. Radio : oralidade mediatizada. Sdo Paulo: Annablume, 1999.

! De acordo com Schafer (2001) as Paisagens Sonoras hi-fi seriam aquelas com uma razdo ruido/sinal
favordvel, que permitem uma audigdo mais a distancia ao contrario da lo-fi. Essas serdo mais amplamente
exploradas no capitulo 2.
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analisar o ambiente acustico a sua volta e realizar um mapa sonoro das regides estudadas
(em geral o préprio Canada) criando um catalogo dos sons caracteristicos de cada regiao
(TOFFOLO; OLIVEIRA; ZAMPRONHA, 2003).

A palavra Soundscape foi um neologismo introduzido por Schafer que pretendia
criar uma analogia com a palavra Landscape (paisagem) que foi traduzido em linguas latinas
como “Paisagem Sonora”. Carmen José e Marcos Sergl (2006) apontam que o termo
Paisagem Sonora (Soundscape) abrange todos os elementos formadores do universo da
sonoplastia: “[...] no som, o siléncio, o ruido, os timbres, as amplitudes, a melodia, a textura
e o ritmo, ou seja, o campo de estudo acustico, qualquer que seja ele.” (JOSE; SERGL, 2006,
p. 3). A Paisagem Sonora seria, entdo, qualquer campo de estudo acustico, podendo referir-
se tanto a uma composicdao musical, a um programa de rddio ou ainda a um ambiente
acustico. Sendo entdo possivel isolar o ambiente acustico como campo de estudo, da mesma
forma que podemos estudar as caracteristicas de uma determinada paisagem.

Com a evolucdo tecnoldgica da humanidade, a Paisagem Sonora natural foi
gradativamente transformando-se em diferentes Paisagens Sonoras artificiais. Os sons
naturais estavam — e continuam - sendo substituidos por sons feitos por maquinas ou em
maquinas, aumentando a quantidade de fontes produtoras de sons e a intensidade dos
mesmos. Schafer (2001) objetivava demonstrar as formas pelas quais a Paisagem Sonora
tinha evoluido ao longo da histéria e de que maneiras tais mudancas podem ter impactado
no comportamento humano. Para Schafer (2001), as Paisagens Sonoras sdo dinamicas,
mutdveis e, assim, passiveis de serem transformadas e a percepcdo destas mudancas
possibilita entender os contextos sonoros e ter consciéncia dos impactos causados pelos

sons.

Esses novos sons, que diferem em qualidade e intensidade daqueles do
passado, tém alertado muitos pesquisadores quanto aos perigos de uma
difusdo indiscriminada e imperialista de sons, em maior quantidade e
volume, em cada reduto da vida humana (SCHAFER, 2001, p.17).

A Paisagem Sonora mundial deve ser considerada como uma imensa composi¢do
musical soando ininterruptamente a nossa volta. Somos simultaneamente seu publico, seus
executantes, e seus compositores. A ecologia sonora constitui-se de sons, agradaveis,

desagradaveis, ruidosos, alegres, tristes, etc., com um componente subjetivo, no sentido de
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gue a sua definicdo é resultante da experiéncia individual de cada um.

Embora o conceito de Paisagem Sonora tenha surgido nos anos 60, a ideia de estar
atento aos sons do ambiente jd encontrava adeptos entre alguns musicos da década
anterior. John Cage, por exemplo, ficou famoso por provocar os ouvintes propondo-lhes um
siléncio dos instrumentos em suas composicdes, de modo que o publico pudesse sentir os
ruidos espontaneos dos ambientes (CAVALHEIRO, 2007).

Uma decorréncia direta do World Soundscape Project foi a preocupacdao com as
mudancas que estavam ocorrendo nos ambientes acuUsticos engendradas pela
industrializacdo das sociedades com sons produzidos pelos maquinarios da era industrial, e
gue ndo sao encontrados na natureza. A Paisagem Sonora torna-se cada vez mais barulhenta
com a insercdo do som continuo ou repetitivo, ou seja, sons com caracteristicas tipo-
morfoldgicas estaveis. A série de inovacbes e avangos tecnoldgicos deu origem a novos
ruidos oriundos dos motores de combustdo interna, do aspirador de pé, do liquidificador, do
ar condicionado, do ventilador, do computador, equipamentos que geram um som com
baixo nivel de informacdo e alto indice de redundancia, cuja caracteristica fundamental é a
linearidade sonora repetitiva (JOSE; SERGL, 2006, p. 3-4).

Muitos trabalhos resultaram deste projeto. A primeira composicdo foi “The
Vancouver Soundscape”, um conjunto de gravacdes dos ambientes sonoros de Vancouver.
Neste momento, as obras eram compostas coletivamente. Apds algum tempo, os
compositores que participaram do WSP, entre eles Hildegard Westerkamp e Barry Truax,
partiram para o estudo direto do uso do som ambiental na composi¢cdo musical (TOFFOLO;
OLIVEIRA; ZAMPRONHA, 2003). Ao longo da histdria, diversas experimentacGes acerca do
uso da Paisagem Sonora na musica e na composi¢cdo musical foram feitas.

Embora Schafer (2001) ndo faca referéncia direta ao cinema em seu livro, ele
considera o seu projeto acustico como uma interdisciplina, mencionando, em seus
agradecimentos, muitos pesquisadores do campo do audiovisual. Mesmo sendo um termo
originado no campo musical, o conceito Paisagem Sonora tem sido bastante utilizado nos
estudos de Cinema e Audiovisual (ALVIM, 2001).

Seguindo essa corrente, investigamos o conceito de Paisagem Sonora aplicado ao
universo cinematografico. Acreditamos ser importante a compreensdo do que é a Paisagem

Sonora, como a percebemos e nos relacionamos com ela, a fim de poder entender as
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maneiras pelas quais ela é retratada, recriada e os papéis a ela atribuidos nos filmes.

2.1 A Paisagem Sonora em sua dimensao fisica: a acustica

[...] nés somos medo e desejo,
somos feitos de siléncio e som [...]
Lulu Santos e

Nelson Motta®

O cinema cria, recria, transpde e brinca, com caracteristicas do som e/ou com
ambientes sonoros reais transpondo-os para os filmes. Constréi sonoridades que inexistem
no mundo real — sons de dinossauros, naves espaciais, etc., fazendo uso das diversas
propriedades acusticas e da percep¢cao humana do som. Abordaremos, nesta e na préxima
sessdo, algumas caracteristicas do som e da percep¢do sonora humana pertinentes a
pesquisa proposta e importantes para a compreensdo dos usos do som na construgdo da
trilha sonora filmica.

A definicdo de som depende da perspectiva adotada. Firmino (2007) aponta que
para a acustica, o som é o resultado da vibracdo de um corpo; ja para a psicologia, o som é
um estimulo produtor de sensac¢des auditivas; enquanto para a semidtica, é um significante

sonoro; e assim sucessivamente dependendo do ponto de vista.

Os sons podem ser classificados de muitas maneiras: de acordo com suas
caracteristicas fisicas (acustica) ou com o modo como sdo percebidos
(Psicoacustica); de acordo com sua fun¢do e significado (semidtica e
semantica); ou de acordo com suas qualidades emocionais ou afetivas
(estética). (SCHAFER, 2001, p.189).

No mesmo sentido, o pianista e compositor, J. M. Wisnik, no livro O Som e o Sentido

—uma outra Histdria das Musicas, apresenta sua definicdo de som:

Sabemos que som é onda, que os corpos vibram, que essa vibracdo se
transmite para a atmosfera sob a forma de uma propagacdo ondulatoria,
gue o nosso ouvido é capaz de capta-la e que o cérebro a interpreta,
dando-lhe configuragdes e sentidos (WISNIK, 2009, p.17).

2 SANTOS, Lulu; MOTTA, Nelson. Certas coisas. In: SANTOS, Lulu. Tudo Azul. Sdo Paulo: WEA, 1984. 1 CD. Faixa
9.
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A producdo, a propagacdo e a percepcdo do som envolvem conceitos fisicos,
bioldgicos, artisticos e psiquicos que perpassam todas as areas do conhecimento humano,
talvez por isso o som seja um tema naturalmente fascinante. Para a audicdo, uma série
consideravel de eventos precisa acontecer: um som audivel deve ser produzido, deve haver
um meio para que esse som se propague e atinja o aparelho auditivo, que deve captar e
transmitir as informacdes do som (frequéncia, amplitude, timbre...) para o nervo auditivo.
Este Ultimo, por sua vez, deve conduzir essas informacdes, através das células auditivas, para
o encéfalo, que interpretard o som. A fonte emite, o meio transmite e o receptor detecta,
registra, e, geralmente, é, de alguma forma especifica afetado. E um longo caminho que
envolve diversos fenémenos fisicos e psiquicos. Juan G. Roederer acrescenta que existem
iniUmeros tipos e formas de vibracdo diferentes que ndo somos capazes de detectar, ou que
podemos fazé-lo, porém com outros sentidos, como o tato ou a visdo (ROEDERER, 1998
p.17). Desta forma o que denominamos som, resume-se a apenas um pequeno espectro do
campo das alturas e das duragdes (HELLER, 2008, p. 18).

No livro O Som (1948, p.1), Jean Mantras, divide a propagacdo sonora em seis
momentos. Para o autor, o primeiro momento consiste na “determinacdo de um movimento
no corpo sonoro”, o segundo na “comunicacdo desse movimento ao ar ou a qualquer outro
meio intermedidrio interposto entre o corpo sonoro e o ouvido”, o terceiro “a propagacao
desse movimento, que passa de uma molécula a outra do corpo intermedidrio numa dada
sucessdo”, o quarto “a transmissdo desse movimento do meio ambiente ao ouvido”, o
quinto “a que se faz do ouvido aos nervos auditivos por um certo mecanismo” e o sexto
momento “a producdo da sensacao”.

Denomina-se a energia das ondas sonoras de energia elastica, em decorréncia de
suas oscilagbes de pressao, i.e., compressdoes e expansGes que se alternam rapidamente
(ROEDERER, 1998). E uma onda continua com uma determinada oscilagio e da mesma forma
gue qualquer onda mecéanica tem uma energia que vai se desgastando durante seu trajeto
no meio (ALVAREZ, 2007).

E importante salientar que o meio tem influéncia na qualidade do disturbio, pois
afeta a maneira como este se propaga (LAZZARINI, 1998). A velocidade de propagacdo
depende estritamente do meio, sem estar relacionada com a frequéncia, assim tanto os sons

de baixa frequéncia como os de alta frequéncia terdo sua velocidade de propagacdo alterada
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conforme o meio - liquido, sdlido, ou gasoso -. Em cada um destes meios, a velocidade de
propagacdao do som ira variar em decorréncia da diferenca de densidade das moléculas.
(BENTO, 1998).

A quantidade de vibracdes da onda sonora, em determinado tempo é a frequéncia
desta onda. Todos os corpos vibram em determinada frequéncia ou espectro de frequéncias
em determinado tempo, ou periodo. Assim, a frequéncia é inversamente proporcional ao
seu periodo. Por conseguinte, quanto mais vibracdes houver, mais agudo serd o som, e
quanto menos vibracdes, o som serd mais grave. Como demonstra a figura abaixo”, no
primeiro grafico a onda em verde possui mais vibracdes que a em vermelho, por conseguinte
o som representado pela onda em verde é mais agudo e o expresso em vermelho mais

grave.

Duas ondas com frequéncias diferentes
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Fonte: hudlac.wordpress.com.

Observando a figura acima pode-se notar que as ondas sonoras ali expressas
possuem, como toda a onda sonora, um periodo constituido por uma fase positiva e outra
negativa, correspondentes, respectivamente, aos seus deslocamentos acima e abaixo do
eixo do zero. Ao se comparar duas ondas sonoras completamente idénticas, se os seus ciclos
coincidem diz-se que estas estdo em fase e, estdo fora de fase se os ciclos ndo coincidem

(BENTO, 1998). A ultima situacdo expressa na imagem acima demonstra duas ondas

23 Disponivel em: <http://hudlac.wordpress.com/tag/ondas-complexas/> Acesso em: 20 nov. 2012.
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levemente fora de fase. As defasagens ou diferencas de fase, podem ser de meio ciclo, um
qguarto de ciclo e assim por diante, sem no entanto serem completamente opostas. Quando
as ondas sdo completamente opostas diz-se que hd um fend6meno de total oposicdo de
fases, estando em um movimento contrario e por consequéncia anulando-se (MENEZES,
2003). Assim, ha a possibilidade de duas ondas se anularem e entrarem em um “siléncio”
uma em relacdo a outra. Essa possibilidade de anulacdo e “silenciamento” possui uma
aplicagdao no tratamento do som, seja no cinema ou em outras dreas, para eliminar ou
minimizar sons indesejados. Por exemplo, durante a filmagem de uma cena externa
ambientada no século XV, passou um avido e seu som foi gravado juntamente com os sons
da cena; esse som, a ndo ser por uma questdo especifica da narrativa, ndo pertence ao
universo sonoro do filme. E sua percepcao pelo espectador pode atrapalhar a fruicdo da
obra. Sendo necessaria sua retirada do som do filme. Isto pode ser feito, através do
“silenciamento” desse som pela oposicdo de fases. Ou seja, o som do avido é duplicado e
colocado em oposicdo de fase anulando-se ou tornando-o imperceptivel em meio aos
demais sons da trilha sonora. A retirada do som do aviao também poderia ser feita pela
identificacdo de sua frequéncia ou espectro de frequéncias. Nesse caso se a frequéncia ou o
espectro de frequéncias do som do avido for distinto dos demais sons da referida cena, este
poderia ser cortado, através de um processo feito na pds-producdo, eliminando o som do
avido sem acarretar perdas nos demais sons.

Quando as ondas sonoras possuem um pulso com intervalos regulares, produzem
um tipo de som puro, oposto ao som criado por um pulso irregular. Dentre o espectro
sonoro existente entre estes dois sons estdao os harmoénicos. Os harmdnicos de cada
instrumento ou voz possuem um padrado de onda regular definido como timbre. O timbre é a
caracteristica sonora que nos permite distinguir a qualidade do material vibrante (pedra,
madeira, ferro, vidro, um tambor, um saxofone, um piano, a voz desta ou daquela pessoa,
etc.). (FIRMINO, 2007).

A intensidade estd associada aquilo que nés comumente chamamos de volume e é
medida em decibéis (dB). O zero dB é considerado o ponto inicial da audicdo. A diferenca
entre um som intenso - ou forte - e um som fraco vem da amplitude de vibracdo da onda.
Quanto maior a amplitude da onda, maior a pressdao que a onda ira exercer no ar, isto faz

com que os nossos timpanos vibrem de maneira mais intensa. (FIRMINO, 2007).
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Dindmica é a forma como o som se apresenta. A diferenca entre os trechos de
maior e os de menor intensidade sonora constituem a dinamica deste som. Tomando como
exemplo, o desenho de uma onda sonora (pode ser observado na figura acima), é a distancia
entre o maior "pico" ou “crista” — parte superior da onda - e o maior "vale" — parte inferior
da onda. Quanto maior a curva dindmica de determinado som, maior vai ser o contraste
entre os trechos de volume maior e menor do mesmo. Processos de compressdao permitem
alterar a curva dindmica do som.

A ressonancia consiste na capacidade que um corpo gerador de som possui de
promover a vibracdo de um segundo corpo. Sendo determinada pela massa, elasticidade e
resisténcia. Quando a frequéncia de vibracdo de um corpo for igual a frequéncia de outro
eles entrardo em ressonancia (BENTO, 1998).

Os parametros do pitch seguem a graduacdo de baixas e altas frequéncias, do
espectro normal de audicdo (20 — 20.000 Hz — hertz ou ciclos por segundo). Deste modo, o
pitch, ou a altura de um som, refere-se a propriedade do som que nos permite classifica-lo
como grave ou agudo.

Ondas que possuem uma vibracdo aperiddica ou ndo-periddica, sem um modelo
definido e regular de repeticdo, possuem espectros inarmonicos e originam sons que nao
possuem altura definida. De modo oposto ao som harmdnico, que possui um espectro
discreto, no qual a energia sé podera ser encontrada, em uma banda de frequéncias e em
determinadas frequéncias harmonicamente relacionadas ai presentes. Nesses sons
aperiddicos consideravelmente densos a energia existe de forma dissipada por toda a gama
de frequéncias de uma determinada banda, tendo como resultado um espectro distribuido,
oposto ao dos sons harmonicos.

A acustica, de maneira genérica, denomina esses fendmenos sonoros cuja vibracdo
é aperiodica de ruidos (MENEZES, 2003). Bento (1998) define ruido como um som complexo
gue possui periodos irregulares, assim ao se falar de ruido pode-se afirmar que abrange
intervalos de frequéncias aproximados, sem caracterizar frequéncia, ciclo, periodo ou

comprimento. O autor aponta alguns tipos de ruido:

[...] o ruido branco (white noise) contém todas as frequéncias do espectro;
o ruido com banda estreita (narrow band noise) é o ruido branco com
filtragem de sons acima e abaixo de determinada frequéncia; o ruido da fala
(speech noise) é o ruido branco com filtragem de sons acima da frequéncia
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de 3 mil Hz e abaixo da de 300 Hz. (BENTO, 1998, p.77).

O ruido é um conceito bastante complexo e que possui diversas acep¢des. Schafer
define ruido como um som indesejavel, um som que interfere (SCHAFER, 1991, p.68-69), é
um som que tendemos a ignorar, uma vez que atrapalha a audicdo dos sons que possuem
significado. Contudo, como observa Xavier (2001), se um ruido é aproveitado
intencionalmente, quando a “manipulacdo do ruido ambiente confere mais espessura e
corporeidade a imagem, aumentando o poder de ilusdo” (XAVIER*, 1977, p.27 apud
GRACINO, 2010, p.293) o ruido entdo adquire significancia na narrativa sonora, e deixa de
ser um som indesejavel.

A capacidade de percepcdo do som pode variar de pessoa para pessoa. Assim, o
som, ou a sensacgao sonora é estimulada no ouvido humano por uma onda longitudinal com
frequéncia compreendida entre 20 e 20.000 Hz e em uma amplitude entre zero e 130
decibéis (dB) aproximadamente (CARVALHO, 2009). Se a frequéncia das ondas longitudinais
for superior a 20.000 hertz (ultrassons), ou inferior a 20 hertz (infrassons), o ouvido humano
ndo sera capaz de percebé-las. Enquanto sons com intensidade superior a 130 dB atingem
um ponto em que o estimulo sonoro chega ao limiar da dor.

Um som pode ser composto por uma gama de graves e agudos, essas ondas serao
absorvidas pela atmosfera de formas distintas. Ou seja, a atmosfera absorve mais as altas
frequéncias - ondas com menor comprimento de onda - do que as baixas frequéncias —
ondas com maior comprimento de onda. Em resultado disto, quanto maior a distancia da
fonte sonora, o som tende a se tornar mais grave, em consequéncia da maior absorcdo das
altas frequéncias pela atmosfera. Este fendbmeno é mais facilmente percebido em grandes
ambientes ou em ambientes externos.

Um fendmeno sonoro decorrente desta caracteristica é o efeito Doppler®, que
consiste na variacdo da frequéncia de uma onda que chega a um receptor. Ou seja, a
frequéncia do som percebida por um observador depende do movimento relativo entre a
fonte emissora do som e o observador. Esta variacdo pode ser causada pelo movimento da

fonte emissora ou do receptor. Quando o movimento for de distanciamento entre a fonte e

24 XAVIER, I. N. O discurso cinematografico : a opacidade e a transparéncia. 2. ed. Rio de Janeiro: Paz e Terra,
1977.v. 1. 151p.
*> Fendmeno sonoro descoberto pelo fisico Christian Johann Doppler por volta de 1842.
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o receptor, a frequéncia recebida serd menor. Se for de aproximacdo, a frequéncia serd
maior. Assim, ao nos distanciarmos da fonte sonora, percebemos menos as frequéncias mais
agudas. Por essa razao tendemos a identificar como mais distantes os sons que possuem
menos agudos e os com maior presenca de agudos, identificamos como mais préximos
(ALVARENGA, 2001).

A influéncia da variacdo da posicao da fonte sonora na percepg¢do humana do som é
outra propriedade importante para o cinema, uma vez que ela influi na espacializacdo do
som. O avanco da tecnologia, que trouxe sistemas de caixas de som para as salas de
exibicdo, possibilitou, juntamente com os programas de edicdo e mixagem, direcionar os
sons, espacializando-os pela sala de cinema e envolvendo o espectador do filme. Se a fonte
estiver posicionada em frente ao receptor, o som serd percebido como vindo do centro, uma
vez que tende a chegar igual em ambas as orelhas. Isto ocorre também pelo fato de que a
cabeca humana é uma grande caixa de ressonancia, como uma caixa de som. Os seres
humanos podem discriminar uma fonte sonora que possua apenas dois graus de diferenca
com o plano horizontal e se este estiver localizado a sua frente. Essa capacidade de
determinar a direcdo da fonte sonora baseia-se no fato de que os sons chegam aos dois
ouvidos em tempo, fase, intensidade e/ou frequéncia diversas. Como esta capacidade tem
como base pequenas variacdes de tempo, ela é mais apurada em sons transitérios, de baixa
frequéncia e ruidos. Os sons cuja fonte sonora esteja na frente ou atrds do individuo, com
um desvio para a esquerda ou direita, chegam aos ouvidos com uma pequena diferenca de
tempo ou laténcia, uma vez que irdo percorrer distancias distintas até chegar aos ouvidos. O
ser humano é capaz de detectar laténcias de 10 a 20 microssegundos. Com isso, um som
vindo de um lado, por exemplo, da esquerda, é principalmente percebido pela orelha
esquerda, e menos pela direita. Isto faz com que sejamos capazes de perceber sons vindos
dos lados, da frente, de trds, sons que passam, podendo localizar a fonte sonora. A cabeca
também pode influir atuando como amplificador e atenuador de som, ja que serve de
obstaculo para a chegada dos sons em um dos ouvidos no qual o som chega com menor
intensidade (efeito sombra). Em contrapartida, o outro ouvido receberd os sons sem
anteparo e com reflexdes destes, fazendo com que ocorra um aumento da intensidade do
som (efeito ilusério). O que faz com que haja uma melhor percepc¢ado da direcdo da fonte, se

a diferenga de intensidade for de 5 a 15dB a 2 kHz. Em frequéncias acima de 500 Hz esses
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efeitos estdo mais presentes (BENTO, 1998). Isto possibilita que, nos filmes, tenhamos carros
passando de um lado para outro, estejamos no meio de uma batalha, de uma festa, de um
centro de cidade, ou de um local quase deserto, que percebamos a chegada ou saida de um
personagem; em outras palavras, que sejamos, enquanto espectadores, envoltos pela
realidade exposta na tela cinematografica. No que diz respeito a De Ld Pra Cd a simulacdo ou
reproducdo cinematografica do efeito Doppler, possivel pelo tratamento do som e pela
mixagem aliados aos sistemas de som das salas de cinema, tém um papel muito importante
no discurso filmico. Corporificada no trem que permeia a sonoridade do filme, sempre em
movimento, chegando ou saindo, quase sempre passando, quase sempre em uma
reproducdo do efeito Doppler. Este efeito também é empregado na cena em que um carro
passa por Clarisse buzinando e na cena em que uma carro¢a passa por Ciro e na cena em que
ele e Julia pegam uma carona na carroca.

O som, através da sua interacdo com o meio, pode ser absorvido pelos objetos ao
seu redor. Isso torna a natureza dos materiais onde as ondas sonoras colidem um
importante fator em seu comportamento. Essa caracteristica possui uma série de
implicagOes tendo diferentes resultados sonoros. Desta forma é importante salientar que ha
0 meio que transmite o som, e 0 meio onde o som repercute, as fronteiras, i.e., que sdo as
paredes, o teto, o chdo, as pessoas do publico, os mdveis e objetos, etc., que afetam
fortemente a propagacdo do som por absor¢cdo e reflexdo das ondas sonoras, e sua
configuracdo determina a qualidade acustica da sala, ou seja, o qudo reverberante ou ndo
serd esse espaco (ROEDERER, 1998). Em geral, identificamos dois tipos de materiais: os
materiais refletores (superficies de azulejo, pedra, espelho, vidro, entre outros) e materiais
absorventes (como cortica, espuma, pano, etc). Os materiais refletores tém como
caracteristica acentuar as frequéncias agudas; em contrapartida, os materiais absorventes
caracterizam-se por absorver a energia das ondas sonoras — é por essa razao que nas salas
de espetaculos (teatros, cinemas...) tende-se a revestir as paredes com tecidos, utilizar
carpetes, pesadas cortinas (FIRMINO, 2007).

Ao escutarmos uma pessoa falando em um ambiente fechado, como uma sala de
aula, por exemplo, o sujeito falante gera ondas sonoras através do seu aparelho fonador
(sendo, nesse caso, as suas cordas vocais o elemento vibratério). Essas ondas propagam-se

em todas as direcGes e sofrem reflexdes nas paredes, chdo, teto, médveis, objetos, da
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referida sala. E o conjunto do som emitido e dessas reflexdes que chega aos nossos ouvidos
e nos possibilita, entre outras coisas, determinar de olhos fechados mais ou menos a que
distancia estamos da fonte sonora, bem como determinar as caracteristicas da prépria sala -
tamanho e tipo de superficies refletoras - se as paredes sdo de azulejo, de pedra ou de
madeira, por exemplo (FIRMINO, 2007).

Por outro lado, se o sujeito falante estiver, por exemplo, em uma catedral,
constatariamos que as ondas sonoras refletidas levariam mais tempo para chegar aos nossos
ouvidos do que se este estivesse em uma sala de aula. Tal fendbmeno ocorre em razao da
diferenca das dimensdes entre os dois espacos. No caso da catedral, as ondas sonoras
refletidas precisam percorrer uma distancia maior, desta forma originando o fenémeno
denominado reverberagdo (FIRMINO, 2007).

Em ambos os exemplos haverd diferencas de reverberacdo de acordo com a
guantidade de moveis, objetos, pessoas, etc., que estiverem no espaco. Ou seja, além da
qualidade dos materiais também ird influir na reverberacdo o qudo cheio ou vazio estiver o
ambiente. E essa interacdo da onda sonora com o meio, causada pela necessidade do som
de um meio material para se propagar, que faz com que um banheiro tenha um som
diferente de uma sala acarpetada, ou que o som em um espaco vazio seja diferente do som
em um espaco repleto de objetos. Isto influi ndo apenas na sua qualidade final, mas também
na forma de capta-lo, de grava-lo. Uma sala vazia, por exemplo, tende a ter mais ondas
sonoras derivadas da onda original, causando uma certa distor¢cdo, em decorréncia de ter
pouco material para absorver o som (moveis, objetos, pessoas), o que faz com que as ondas
sonoras figuem batendo nas paredes, por exemplo, e se multiplicando, criando ondas
derivadas da original, que sdo diferentes desta.

A refracdo é um fen6meno que ocorre com todas as ondas e consiste na alteracao
da direcdo da sua propagacdo quando passa de um meio para outro, alterando também sua
velocidade de propagacao. O fendmeno mais conhecido relacionado com a reflexao do som
é o0 eco. O eco ocorre quando o som refletido retorna apds o som original ser extinto
totalmente. Enquanto na reverberacdao o som que foi refletido chega ao ouvido antes da
extingcdo do som original, ocorrendo, dessa forma, o refor¢co do som emitido.

Uma vez que a velocidade do som é igual a distancia percorrida dividida pelo tempo

necessario para percorré-la, pode-se dizer que o tempo é igual a distancia percorrida divida
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pela velocidade do som. Assim, se a distancia entre a fonte emissora em relacdo ao receptor
for, por exemplo, de 50 metros, havera uma diferenca de tempo (time delay) entre a criacdo
e a recepcdo do som. Isto é, o emissor ouvird o som que produz antes do ouvinte. Em muitos
casos, o delay (diferenca de tempo) entre o som percebido pelo emissor e 0 mesmo som
percebido pelo receptor ndo interferirda na recep¢do do som pelo ouvinte, uma vez que
todos os sons produzidos tenderdo a ser recebidos pelos receptores do mesmo modo, com a
mesma diferenca de tempo. Contudo, tal efeito pode ter consequéncias (interessantes ou
ndo, boas ou ruins) no caso de obras, como o cinema, que espacializam os sons, nesse caso
devem ser levadas em consideracdo as dimensdes das salas em que serdo apresentadas
(MENEZES, 2003). Utilizando o delay, é possivel criar-se uma reflexdo artificial. Esta reflexdao
altera o som original. A voz de Darth Vader, personagem da saga Guerra nas Estrelas®® por
exemplo, é processada utilizando uma reflexdo, cerca de 10m/s apds o som original, mas
mantendo a mesma amplitude do som direto. Isto faz com que sua voz fique com um
aspecto mecanico.

A capacidade das ondas sonoras em circundar obstaculos é denominada difragdo.
Ao se ouvir um som nao se recebe apenas as ondas sonoras que chegam aos ouvidos apds
sofrerem uma série de reflexdes, mas também aquela onda que se propaga diretamente ao
receptor, sem sofrer qualquer reflexdo, mas que, sofre difracdo pelos obstaculos fisicos que
se interpdem entre a fonte emissora e o receptor (MENEZES, 2003). Esse é o fen6meno que
explica o fato de, por exemplo, podermos ouvir através da porta quando uma pessoa fala do
outro lado dela, além de ser um acontecimento largamente aplicado nas montagens de
sistemas de alto-falantes. E igualmente uma caracteristica bastante explorada no cinema,
com propositos distintos de acordo com cada narrativa e/ou momento narrativo. Em De Ld

Pra Cd essa caracteristica sonora é empregada em diferentes momentos como quando Ciro

%% Star Wars. Diregdo: George Lucas. Lucasfilm, 1977. Disponivel em: <http://www.starwars.com/explore/the-
movies/> Acesso em: 25 jul. 2012.

Episode | — The Phanton Menace - Episddio | — A ameaca Fantasma (1999)
http://www.imdb.com/title/tt0120915/combined

Episode Il — Attack of the clones — Episddio Il — O Ataque dos clones (2002)
http://www.imdb.com/title/tt0121765/combined

Episode Il — Revenge of the Sith - Episddio Ill — A Vinganga dos Sith (2005)
http://www.imdb.com/title/tt0121766/combined

Episode IV — A New Hope — Primeiro filme da saga a ser langado. (1977)
http://www.imdb.com/title/tt0076759/

Episode V — The Empire Strikes Back — Episddio V — O Império Contra — Ataca (1980)
http://www.imdb.com/title/tt0080684/
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é acordado pelo cachorro que late do lado de fora de sua casa e ele sai atrasado para buscar
Julia na escola. Ou quando Julia escuta, de dentro de casa, o rangido do portao que Ciro faz
guando chega. Analisaremos estas cenas mais detalhadamente no quarto capitulo.

Carvalho (2009) aponta que todo o som é formado por incontaveis e infimos
momentos de siléncio, se ndo fosse desta forma nossos timpanos ndo suportariam a pressao
sonora e entrariam em espasmo. A onda sonora em sua propagagao encontra-se, mesmo
gue imperceptivelmente, em uma continua sucessdo de compressdes e descompressoes, de
presencas e auséncias que sdao fundamentais a percepcao humana. Sem elas o som nao teria
como comegar e nem mesmo como durar, uma vez que ndo hd som se ndo houver a pausa.

Assim, pode-se dizer que a onda sonora é composta por uma presenca e por uma
auséncia, sendo por menos que pareca permeada por siléncio. “Ha tantos ou mais siléncios
guantos sons no som [...]. Mas também de maneira reversa, hd sempre som dentro do
siléncio [...]” (WISNIK, 2009, p.18).

O termo siléncio é passivel de diversas acepgdes, conforme o enfoque especifico
dado pelas diferentes linguagens: acustica, literaria, psicanalitica, musical, cinematografica.
Rodriguez (2006) aponta que usualmente a defini¢do de siléncio é omitida, sendo o siléncio
tratado como se fosse um conceito isento de ambiguidades e perfeitamente claro. O autor
exemplifica esta afirmacdo dizendo que nos textos de Balsebre (1994)*” e Cebrian (1995)%,
apesar da definicdo de siléncio ndo ser explicitada pelos autores, é possivel encontrar a
concepgao de siléncio como auséncia de som. J4 Ortiz e Marchamalo (1994 apud Rodriguez
2006) (Técnicas de Comunicacion em Radio) trazem a defini¢do acrescida de uma ideia de
premeditacdo. Com relacdo aos tratados de acustica Rodriguez (2006) afirma que a omissdo
do conceito é ainda mais contundente, ndo sendo omitida apenas a definicdo, mas também
o préprio conceito de siléncio.

Normalmente, a concepcdo de siléncio costuma ser a de uma auséncia total de som.
No entanto, ao esmiucarmos essa ideia percebemos que é bastante dificil encontrar uma
situacdo na qual ndo se encontre nenhum tipo de sinal sonoro. Se pensarmos o siléncio
como pausa, este se torna, por definicdo, simplesmente a auséncia de som. Porém iniUmeras

vezes 0 que apontamos como siléncio nada mais é que um som tao suave, ou tao grave ou

*” BALSEBRE, Armand. El Lenguaje Radiofénico. Madrid: Catedra, 1994.
*% CEBRIAN HERREROS, M., Informacién Radiofonica : Mediacion técnica, tratamiento y Programacion. Madrid:
Editorial Sintesis, 1995.
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tdo agudo, ou tdo préximo aos limiares da audicdo, que quase ndo percebemos (HELLER,
2008).

H. J. Koellreutter (1990) aponta dois enfoques para o siléncio: o da linguagem
musical e o da teoria da comunicagdo. O primeiro seria o do meio de expressao, recurso que
em consequéncia da expectativa que origina pode causar tensdo. Sem, no entanto, se
restringir a auséncia de som. Abandonando, assim, a distincdo tradicional entre som e
siléncio, e considerando que o som ndo pode ser separado do espaco "vazio" do som no qual
ocorre, ou seja, o siléncio ndo é vazio mas permeado por uma infinidade de sons distintos e
repleto de significados.

O segundo seria o da sensacdo causada pela monotonia, pela simplicidade, por um
alto indice de reverberacdo. Esta significacdo do conceito de siléncio é bastante ligada a
ideia de redundancia. Na Teoria da Comunicacdo a redundancia é a reiteracdo daquilo que ja
foi expresso, com a finalidade de garantir a transmissdo de uma mensagem. No processo
comunicativo um aumento da redundancia pode significar um aumento da previsibilidade, o
qgue pode significar uma maior compreensibilidade da mensagem. Por outro lado, a
redundancia, em seu maior grau, pode nao transmitir qualquer informacado, em decorréncia
da falta de elementos novos a serem percebidos pelo receptor (VALENTE, 1999).

De acordo com Cavalheiro (2007) o fildsofo Henry David Thoreau, compreende o
som como uma esfera. Ou seja, como borbulhas na superficie do siléncio que surgem e
desaparecem, enquanto o siléncio é uma superficie em movimento, uma superficie liquida
na qual os sons apresentam-se a escuta.

John Cage (1961) realizou uma série de pesquisas e experiéncias acerca do siléncio,
a mais famosa delas foi na cdmara anecoica®® — sala completamente a prova de som - da
Universidade de Harvard. Essa experiéncia teve um efeito decisivo na concepcado de siléncio
de Cage, que esperava encontrar o siléncio absoluto no interior da camara anecoica, mas ao

contrario ele passou a ouvir os sons do seu préprio corpo.

Para certos fins de engenharia, é desejavel ter uma situagdo tdo silenciosa

?° Camara anecoica (an-echoic, sem eco) sdo salas blindadas em que as paredes, o teto e piso sdo cobertos por
material absorvente, que elimina as reflexdes de ondas sonoras. O intuito de uma camara anecdica é o de
reduzir, na medida do possivel, o fendmeno de reflexdo sonora tornando a sala um ambiente ideal para realizar
testes. As camaras sdo isoladas e possuem paredes internas revestidas com cunhas.
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guanto possivel. Tal recinto é chamado cadmara anecdica, suas seis paredes
sdo feitas de um material especial, um quarto sem ecos. Entrei em um
destes na Universidade de Harvard ha varios anos atras e ouvi dois sons, um
alto e outro baixo. Quando os descrevi para o engenheiro encarregado, ele
me informou que o alto era o meu sistema nervoso em operagao, o baixo, o
meu sangue circulando. Até que eu morra havera sons. E eles continuarao
depois de minha morte. (CAGE, 1961, p.8).

Carrasco (1993) aponta que no mundo fisico ndo ha de fato um siléncio absoluto,
gue quando um som ou grupo de sons cessam, quando o mundo se cala, existe sempre um
ou outro som que atravessa esse vazio. Se pensarmos na madrugada, ha sempre um passaro
noturno, um grito, o vento, uma sirene distante, ha sempre algum som (CARRASCO, 1993). O
siléncio ndo existe de fato na natureza. Toda vez que ocorrer uma transformacdo na
natureza, mesmo que imperceptivel, um som é produzido, seja pela reacdo de componentes
qguimicos, pelo deslocamento, pela interacdo de fatores, etc. “Mesmo onde ndo ha vida pode
haver som. Os campos de gelo do Norte, por exemplo, longe de silenciosos, ecoam sons
espetaculares” (SCHAFER, 2001, p.49).

Schafer (1991) aponta que com o passar dos tempos o nivel médio dos sons que nos
rodeiam aumentou consideravelmente, o que fez com que a percepcado do siléncio também
se alterasse. Antigamente existiam menos elementos produtores de sons (carros, fabricas,
celulares, computadores...), ou seja, existiam mais espacos de quietude do que existem
atualmente. Isso ndo significa que houvesse o siléncio absoluto, pelo contrario, havia uma
diferenca de pensamento acerca do siléncio. Como o autor aponta: "Pensava-se no siléncio
mais em termos figurativos do que fisicos, pois um mundo fisicamente silencioso era,
naguele tempo, tdo altamente improvavel como é hoje" (SCHAFER, 1991, p. 130). O siléncio
é relativo, dependendo de quem ouve, do lugar, da situacdo, etc. Antes de iniciar um
concerto musical, por exemplo, para alguns ha o siléncio, para outros ha o siléncio dos
musicos que ainda ndo comecaram a tocar, mas existem os sons da plateia, do teatro ou da
rua, enfim uma série de outros sons que constituem o universo sonoro.

Pode-se dizer, entdo, que existem diversos tipos possiveis de siléncio. Por exemplo,
para evitar os sons de uma barulhenta avenida, podemos buscar o siléncio de um fone de
ouvido. Ou ainda, se uma pessoa nos importuna e dizemos a ela: “cale-se, dé-me um minuto
de siléncio”. O siléncio ai pode significar o som de uma movimentada avenida. Podemos ter

o siléncio de um gesto, de uma espera, o siléncio da natureza, onde ndo ha civilizagcdo. O
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siléncio do desconhecido, dos sons que ndo identificamos ou ndo distinguimos em meio a
uma massa sonora, dos sons que ndo destinamos atencdo. Heller (2008) afirma que existem

multiplos siléncios:

O siléncio da falta e da completude, da presenca e da auséncia, do vazio e
do pleno, do ndo querer falar e do ndo poder falar, do bloqueio e do
indizivel, da mudez e da surdez, do calar (tacerere / Schweigen) e da
quietude (silere / Stille) — enfim, infinitos siléncios que se cruzam e se
entrecruzam. (HELLER, 2008, p. 10).

Schafer (2001) explicita dois siléncios diversos, o siléncio negativo, que segundo ele
é o siléncio do medo, da ansiedade, uma necessidade de som para que o ser humano ndo se
sinta sozinho e se sinta vivo. E o siléncio positivo no qual o siléncio é compreendido como
um estado bom e feliz, ou seja, o siléncio seria uma espécie de tela sobre a qual esbocam-se
emocgoes, agdes, sentimentos, etc.

Segundo Heller (2008) a inseparabilidade entre som e siléncio, pode ser constatada
na propria onda sonora, uma vez que esta se compde da combinacdo entre movimento e
repouso, de fase e defasagem, e ndo de um uUnico som estacionario. A partir dessa
constatagdo pode-se pensar em uma relagdo intrinseca de pertencimento entre som e
siléncio onde um estd sempre presente no outro, variando apenas o gradiente de um no
outro. Segundo Cage (1959, p.164), "o siléncio ndo se reduz ao campo do fendmeno
acustico-sonoro; o siléncio ndo é acustico, € uma mudanca da mente, uma reviravolta.”

Deste modo pode-se dizer que o siléncio representa um estado sonoro no qual o
receptor ndo percebe um correspondente audivel que interfira sobre si ou sobre meio
ambiente. A reconceitualizacdo da nocdo de siléncio possibilita o entendimento do siléncio
ndo mais como sindnimo de nada, mas como instancia primeva, uma vez que ele comporta,
potencialmente, todos os sons possiveis; em contrapartida, incorporado a linguagem, o
siléncio também pode ser compreendido como elemento significante enquanto funcao
expressiva (CAVALHEIRO, 2007). Assim, dependendo do referencial o siléncio pode expressar
sonoridade; pode, por vezes, ser entendido como representacdo do vazio, da auséncia de
algo, de um termo, de outro elemento figurativo. Mas também pode ser uma figura de
linguagem tacita, tangivel, real ou imaginaria.

Nessa busca pela compreensdo do siléncio como voz e ndo mais como sindnimo de
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nada Cavalheiro aponta que para Sciacca® (1967, p.14-5, apud CAVALHEIRO, 2007 p.1),
tanto o siléncio quanto a palavra constituem dois elementos essenciais e indivisiveis da
linguagem, desta maneira, o siléncio, ao mesmo tempo, que constitui elemento
fundamental na diferenciacdo de sentido entre as palavras tornando-se presente na
comunicacao verbal; é também ele proprio significativo, na medida em que tém uma funcao
expressiva dentro da acdo da linguagem, sendo o siléncio produtor de sentido (CAVALHEIRO,
2007).

Lourival Holanda (1992, p. 17), ao analisar Vidas Secas e O Estrangeiro acerca do
siléncio aponta que existem textos que trazem, de modo sucinto, um siléncio essencial.
“Silenciar é dizer por outra via — ja que o siléncio potencia o que ali luz presente, pelo fulgor
mesmo de sua auséncia.” Esse entendimento do siléncio enquanto potencializador daquilo
que silencia, esse dizer por outra via, nos parece bastante interessante. Tal entendimento
assemelha-se ao que Heller (2008) aponta em relacdo ao siléncio ao salientar que, o que se
observa na pratica ndo é a auséncia de uma presenca, mas sim a presenca de uma auséncia;
sendo esta uma auséncia que se faz ouvir, que produz, que faz diferenca. O intérprete, por
exemplo, ndo para de fazer musica durante a pausa; pelo contrario, ele a vive, a integra em
seu discurso musical. Da mesma forma que o orador integra as pausas, as pontuagdes e as
respiracoes em seu discurso, algo semelhante faz o ator ao incorporar as pausas presentes
no texto a sua interpretacdo, preenchendo-as de significacdes (HELLER, 2008, p. 16). Schafer

com relagao a musica afirma que:

O siléncio é a caracteristica mais cheia de possibilidades da musica. Mesmo
guando cai depois de um som, reverbera com o que foi esse som e essa
reverberacdo continua até que outro som o desaloje ou ele se perca na
memoria. Logo, indistintamente, o siléncio soa. (SCHAFER, 1991, p. 71).

Serd que no cinema o siléncio também ndo reverbera o som anterior a ele? Ou
ainda, serd que em algumas situacdes o siléncio ndo potencializa a emogao latente no/nos
personagem(ns)? Transmitindo ao espectador essa forca, essa emocdo através desse
siléncio? Sera que algumas histérias, emocdes, situacbes ndo podem ser contadas/narradas

pelo siléncio, ainda que este ndo seja um siléncio absoluto, mas sim um siléncio de parte do

30 SCIACCA, Michele Federico. Siléncio e Palavra. Trad. Flavio Loureiro Chaves e Maria Teresa Pasquini. Porto
Alegre: UFRGS, 1967.
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som que termina por salientar aquilo que silencia e muitas vezes potencializa aquilo que
expressa?

Tendo consciéncia da pluralidade do som e concebendo o siléncio ndo como
auséncia de som, mas sim como um gradiente sonoro, consideramos suas presencas
importantes no universo em nosso entorno. Entendemos também que de inUmeras e
distintas maneiras o cinema muitas vezes transpde o universo real para dentro do universo
do filme, explorando tanto os elementos que o compde — imagem, som, siléncio,
movimento... — quanto as capacidades do ser humano de percepcdo desses elementos; em
um jogo de relagdes multiplas. Da mesma forma que parte do real para criar sonoridades
imaginadas, que desconhecemos ou inexistem na realidade, mas que compde a realidade
filmica, construindo um universo narrativo no qual esses sons adquirem um carater de

realidade, sendo percebidos como parte integrante do contexto filmico.

2.2 A Paisagem Sonora em sua dimensao perceptiva ideal: a Psicoactstica

Os primeiros sentidos a se desenvolver no feto, do ponto de vista ontogenético, sdo
os sentidos da audi¢ao e do movimento. Por volta dos quatro meses e meio de gestagao, um
feto é capaz de reagir a estimulos sonoros. Do ponto de vista anatébmico, nessa fase, o
desenvolvimento da orelha estd completo e o nervo auditivo comeca a captar sons. Assim, o
sentido da audicdo se desenvolve muito antes que o sentido da visdo, e muito antes dos
demais sentidos (WULF, 2007). O feto entdo é capaz de ouvir a voz de sua mde, sua
respiracdo, os barulhos da circulacdo sanguinea e da digestdo. Ele também percebe de longe
as vozes das pessoas que o cercam, bem como os demais sons vindos de fora do corpo da
mae, que sdao mensagens do exterior aos quais o feto reage. Esses sons extracorpéreos

percebidos na vida intrauterina permitem que o bebé sinta-se familiarizado com alguns sons

apos o seu nascimento (CARVALHO, 2009, p.18).

Nossos ouvidos estdo abertos antes mesmo de nascermos. Nossa
consciéncia comeca com eles. Esse é o real motivo pelo qual nds ndo
podemos nunca, nunca fechar nossos ouvidos enquanto vivemos?
(BERENDT,*" apud SONNENSCHEIN, David. p.72, traducdo nossa) >

3 BERENDT, Joachim-Ernest. The World Is Sound: Nada Brahma: Music and the Landscape of Consciousness.
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A cada momento das nossas vidas estamos incessantemente envolvidos, por um
complexo universo sonoro, seja ele proximo, ao redor, distante e mesmo no interior de
nosso corpo. Esta riqueza de sons e siléncios é percebida, em maior ou menor intensidade,
de acordo com a sensibilizacdo e capacitacdo de cada individuo, constituindo o somatério
dos diversos estimulos sonoros a que somos expostos conscientemente ou ndo em nosso
dia-a-dia (LEME, 2011).

Os sons nos envolvem, contribuem e interferem em nossa percepgao e relagdo com
o mundo cotidianamente. A todo instante estamos cercados por um universo sonoro,
mesmo nos momentos em que nos isolamos de tudo e todos, a procura de um pouco de
tranquilidade e “siléncio”, somos atravessados por sonoridades das mais distintas, oriundas
de inumeras fontes. Estes sdo os sons do mundo, e sobre eles ndo possuimos nenhum
controle. E ainda que esses sons sejam muito sutis, quase imperceptiveis, eles permanecem
ao nosso redor, mesmo que ndo os percebamos (CARVALHO, 2009, p.30).

Sendo a percep¢do a base da comunicacdo humana (Rodriguez, 2006), o estudo da
percepcdo do som, e do que cada tipo de variacdo acustica é capaz de produzir, possibilita
compreender como a humanidade dota de sentido os sons que escuta e interpreta. A andlise
do som pode ser feita de diversas formas, algumas delas sdo exteriores e independentes de
um sujeito, outras colocam o sujeito como elemento fundamental. No inicio dos anos 1920,
um grupo de psicdlogos alemaes trabalhando sobre a Psicoacustica, observara que existiam
muitas formas pelas quais os seres humanos podiam perceber o som. A Psicoacustica é a
ciéncia que, centrada no ser humano, busca identificar e compreender as maneiras através
das quais o aparelho auditivo e o cérebro humano percebem, se relacionam e denotam os
fendbmenos acusticos. Decorrentes dos seus estudos derivam, por exemplo, as tecnologias de
audio 3D (FIRMINO, 2007).

A Fisica e a Psicofisica exigem que a relacdo de causa entre o estimulo fisico de
entrada e a saida psicolédgica (ou comportamental) seja estabelecida por experimentacdo e
medicdo (ROEDERER, 1998). Ao contrario da fisica classica, as previsdes psicofisicas, por lidar

com a percepc¢do, ndo sao Unicas e os dados recolhidos variam de individuo para individuo.

Rochester/USA, 198
32 . e . . .

No original: "Our ears are open before we are born. Our consciousness begins with them. Is that the real
reason why we can never, ever close our ears so long as we live?"
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Victor E. Lazzarini (1998), alerta para o fato de que as categorias da Psicoacustica
ndo sdo estanques, e que existe uma considerdvel interdependéncia entre elas. Como a
nossa sensacao de altura que é dependente do tempo, e nossa percepc¢ao de volume varia
consideravelmente com a frequéncia e o timbre (LAZZARINI, 1998). Ao tragar uma analogia
com a Fisica, Roederer (1998) alerta para o rigor e a ndo ambiguidade das suas medigdes,
guestionando a possibilidade de definir e medir as sensacdes subjetivas de graves e agudos

na Psicoacustica. Ou ainda:

Como podemos realizar medi¢Ges na “audicdo interna”, i.e., a acdo de
provocar sensacOes de sons musicais por volicdo, sem estimulos externos?
Poderia isso ser feito apenas por meio de perguntas, ou precisariamos
recorrer a medicdes “diretas”, via implantacdo de microeletrodos nas
células do cérebro? (ROEDERER, 1998, p.28).

E importante notar que a Psicoacustica ndo é uma ciéncia exata, uma vez que
possui como um de seus componentes a subjetividade, o que faz com os valores obtidos ndo
sejam exatos, mas, sim, reflexos da percepcao humana. Esses resultados sdo obtidos a partir
de testes realizados em situacdes cuidadosamente preparadas, com um grupo de ouvintes,
cujas respostas a estimulos sonoros sdo monitoradas e analisadas. Tais experimentos sdo, na
maioria das vezes, baseados na comparacado de dois sons diferentes, por meio de uma escala
subjetiva de valores. Os ouvintes sdo perguntados acerca do que ouviram, por exemplo, em
termos de "mais alto" ou "mais brilhante", etc. Muitas das descobertas da Psicoacustica
ainda estdo no plano experimental, uma vez que as razdes fisicas ou anatébmicas sobre a sua
causa ainda sdo desconhecidas. Ainda assim, os dados apresentados pela Psicoacustica sdo
de grande importancia para o entendimento da relacdo existente entre a percep¢dao humana

e 0 ambiente sonoro que a envolve (LAZZARINI, 1998).

A Psicoacustica fundamenta-se na relacdo entre os aspectos objetivos e
subjetivos do som. Essa relagdo ndo é uma propriedade do som fisico, mas
uma relacdo entre ele e a sensagdo que produz no ser humano. (BENTO,
1998, p.78).

Para melhor compreender a percep¢ao sonora, bem como o emprego do som nos

meios audiovisuais, é preciso em primeiro lugar diferenciar ouvir de escutar, visto que tal
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discernimento é essencial para fazer uso critico-reflexivo dos elementos sonoros com o
objetivo de agregar valor significativo as producbes cinematograficas (LEME, 2011).
Diferentemente do que muitos pensam, ouvir e escutar ndo sdo sinGnimos, mas constituem
dois niveis distintos da percepcdo auditiva. Tomando a distincdo proposta por Roland
Barthes: “Ouvir é um fendmeno fisioldgico; escutar é um ato psicoldégico” (BARTHES, 1990, p.
217), podemos inferir que a audicdo pode ser compreendida como a capacidade fisiolégica
de ouvir, sendo um ato passivo; ao passo que a escuta, que é criada a partir da audicao,
implica uma intencionalidade. Em outras palavras, para ouvir é necessdrio o pleno
funcionamento dos mecanismos fisicos e fisiolégicos da audicdo e da acustica, ja o escutar
defini-se pelo objeto e a sua intencdo, pressupde decifrar e interpretar cddigos sonoros.

Assim, ouve-se o tempo todo, independente de nossa vontade e de estarmos ou
ndo atentos a todos os sons, nossos ouvidos incessantemente captam tudo o que ocorre ao
nosso redor. Em contrapartida, o ato de escutar pressupbe a necessidade de um maior
interesse sobre um som ou grupo de sons especificos presentes em nossa percep¢ao
auditiva. Escutar é a opcdo que podemos fazer de ouvir algo atentamente, de prestar
atencdo, é uma acado voluntdria do sujeito de esforcar-se para ouvir claramente determinado
material sonoro. E uma atitude que demanda um esforco de nossa atencdo. Consiste em nos
concentramos em algo especifico em meio ao todo que ouvimos constantemente; seja
porque este som possui alguma importancia em nossa relacdo com o mundo, ou
simplesmente porque ele chamou nossa atengdo. Por exemplo, ao assistirmos a um filme na
TV, escutamos atentamente os sons e didlogos deste filme, porém ndo deixamos de ouvir os
demais sons a nossa volta, dentro e fora de nossa casa. No entanto, se ouvirmos uma porta
batendo dentro de casa poderemos passar a escutar os sons no interior da casa, procurando
verificar o que fez com que a porta batesse passando a ouvir os sons do filme.

Essa relacdo entre ouvir e escutar é explorada no cinema de diferentes modos,
podendo haver construcées onde personagens e espectadores ouvem e escutam, ou
construgdes onde os personagens permanecem ouvindo enquanto os espectadores passam
a escutar. Isto ira depender das intencdes da narrativa e da histéria contada. Uma
construcdo possivel coloca personagens e espectadores escutando um ambiente sonoro,
uma conversa dentro de casa, por exemplo, e ouvindo os sons do ambiente externo. Até que

algum som |3 fora chama a atencdo, tanto dos personagens quanto dos espectadores,
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invertendo a situagdo, muitas vezes colocando, tanto personagens quanto espectadores, em
um estado de alerta. Por outro lado, se tomarmos a situacdo descrita e fizermos apenas os
espectadores escutarem o som |4 fora, poderemos obter uma série de efeitos distintos
dependendo do que for escutado. Se o som escutado nao for imediatamente associado a sua
fonte pode-se criar uma tensdo no espectador que tenta descobrir a origem do som. Se a
fonte sonora for rapidamente identificada, pela escuta de um som muito caracteristico ou
pela visualizacdo desta, a reacdo gerada no espectador ird depender do que foi escutado e
visto, por exemplo deixando-o tenso, uma vez que o espectador ja sabe que os personagens
estdo em perigo. Através dessa relacdo é possivel ainda enfatizar algum som salientando sua
importancia em meio a todo o contexto sonoro do filme, criar um som que quebra com a
sonoridade vigente, direcionar a atencdo do espectador para determinado ponto importante
para a narrativa, ou ainda para reproduzir sons da mente de um personagem.

Leme (2011) propde que para perceber esta diferenca na pratica, devemos tentar
prestar atencdo aos sons que nos cercam a cada momento, escutando-os e procurando lista-
los. Conforme o autor, ao fazer isso sempre, notaremos a existéncia de um nimero maior de
sons presentes na construcdo da atmosfera sonora que contextualiza cada circunstancia,
diversamente do que percebemos em uma primeira audicdo. Leme aponta ainda que a
constante pratica de escutar conduz, gradualmente, a uma percepc¢do ampliada do universo
sonoro a nossa volta.

Firmino (2007) salienta que somos capazes de descrever com mais facilidade uma
fotografia ou uma pintura do que somos capazes de descrever um som. Segundo ele isto,

ocorre por duas razdes:

[...] porque, conforme é afirmado por diversos autores, vivemos uma
civilizagdo que privilegia o sentido da visao e porque, decorrente disso
mesmo, ndo possuimos as ferramentas lexicais que nos permitam, no dia a
dia e em linguagem coloquial, a categorizacdao dos sons do nosso universo
acustico. (FIRMINO, 2007, p.2).

Ha ainda um outro entendimento de ouvir e escutar que coloca o ouvir no campo
do significado estrito das palavras - sentidos: passos sdo passos, porta é porta, campainha é
campainha... - e o escutar no campo da significacdo das coisas — sendo este inconsciente,

diferente e Unico para cada individuo. Nessa concepcdo, é possivel escutar sem
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necessariamente ouvir, ja que a escuta ndo precisa estar sempre associada a um som, ela
pode ser silenciosa. Assim, podemos escutar o ndo-verbal, as entrelinhas, os gestos, os
olhares, as respiracdes, a atuacdo. Tal entendimento acerca da escuta abre caminho para um
nivel mais elevado de nossa percepcao auditiva, gerando uma maior aproximacao entre esta
e nossa percepcao visual (CARVALHO, 2009).

O ser humano é capaz, por diferentes processos, de relacionar diversos sons a suas
fontes sonoras: objetos, pessoas, animais, fendbmenos naturais. E, em geral, ao visualizar
essa fonte o ser humano espera ouvi-la simultaneamente. Assim, ao ver um liquidificador
ligado, espera-se ouvir o som de um liquidificador. A mesma légica tende a existir no cinema,
salvo em algumas excecGes em que a ideia é romper com a realidade. Deste modo, se ao
contrdrio de ver e ouvir o liquidificador, ndo ouvirmos nada ou ouvirmos um som em nada
relacionado com o que estamos vendo, ha uma quebra da nocdo de realidade por causa do
conflito entre o que nossos sentidos - visdo e audicdo - estdo captando. Esse problema é
denominado de Dissonancia Cognitiva.

O ser humano é capaz de identificar ndo apenas o “que” gerou um som, mas
também de “onde” ele veio. Tanto em termos de distancia - perto ou longe - quanto em um
sentido geografico, sons que caracterizam determinado lugar - trafego intenso tende a ser
associado a grandes cidades; pdssaros, folhas ao vento, tendem a ser associados a florestas.
Da mesma forma que a musica tipica de uma regido ou pais pode auxiliar a localizar onde se
passa a acao.

No cinema, o contraste entre sons caracteristicos de diferentes espacos pode
contribuir na transicdo da narrativa de um lugar para outro, eliminando a necessidade de
uma voz ou legenda anunciando essa passagem. Esse mesmo contraste pode ser encontrado
nas ambiéncias e em algumas transi¢cdes de cena em De Ld Pra Cd, onde a sonoridade mais
presente do trem contrasta com a quietude das cenas na casa do casal, ou quando esse
contraste ocorre entre a sonoridade da casa do casal e da casa noturna onde Ciro trabalha,
por exemplo. Essa é uma das razdes que torna a construgdo espacial sonora um importante
fator na construcdo do universo do filme. E para isso ha o envolvimento de uma série de
fatores, desde o planejamento do filme até a mixagem, na qual a espacializacdo do som serd
definida; as questbes perceptivas sdo ponto fundamental para a construcdo desse universo

sonoro. As questdes acusticas, as propriedades sonoras aliadas a percep¢ao sonora humana
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fazem com que esse universo possa ser mais consistentemente construido. Reproduzindo
mais fielmente o mundo em que vivemos, e quebrando com ele com mais coeréncia quando
for o caso, mas em todos os casos mantendo o espectador mergulhado na narrativa filmica.

Além da identificacdo e da localizacdo da fonte sonora, o som também é capaz de
fornecer uma série de outras informacdes a respeito da sua fonte, como por exemplo, seu
tamanho, aproximacdo ou distanciamento, entre outras. Supde-se que uma fonte sonora
grande mova-se mais lentamente que uma pequena. Isto pode ser ilustrado com o filme
Jurassic Park®®, no qual os passos dos dinossauros sdo bastante separados uns dos outros. Os
passos também sdo graves seguindo o principio estético da representacdo pelas frequéncias
(HOLMAN, 2002). Os humanos tendem a associar sons mais graves a coisas mais pesadas e
sons mais agudos a coisas mais leves. O que determinados filmes fazem, as vezes, é utilizar
isto para fazer um contraponto entre som e imagem, colocando um som grave para algo ou
alguém pequeno, e um som agudo para algo ou alguém grande.

A absorcdo das frequéncias pela atmosfera também possui um efeito perceptivo,
como vimos na sessao anterior. Os sons mais distantes tendem a ser mais graves, uma vez
que perderam agudos ao se distanciarem. Isso auxilia para que o ser humano possa
distinguir um som mais préximo de um mais distante e conseguintemente fazer associagdes
entre diferentes fontes em distancias diversas e seus sons, podendo construir um entorno
sonoro. Holman (2002), em seu livro Sound for Film and Television, utiliza a cena da selva do
filme Apocalypse Now, para ilustrar o uso deste fendmeno sonoro no cinema. "Entre os sons
gue ouvimos na selva ha um murmurio de uma frequéncia muito baixa, que nés tendemos a
associar com os ja vistos disparos de B52 ocorrendo a distancia" (HOLMAN, 2002, p.14,
traducdo nossa).>*

Ja o efeito Doppler, também explicitado anteriormente, é utilizado no cinema para
dar a sensacdo de afastamento ou aproximacdo de algo ou algum personagem, pois se a

perda de agudos for acontecendo no decorrer da cena, o espectador tera a sensacdo que a

** Jurassic Park — O Parque dos Dinossauros. Direcdo: Steven Spielberg. Universal Pictures, 1993. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0107290/> Acesso em: 25 jul. 2012.

O mundo Perdido — Jurassic Park. Diregdo: Steven Spielberg. Universal Pictures, 1997. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0119567/> Acesso em: 25 jul. 2012.

Jurassic Park Ill. Diregdo: Joe Johnston. Universal Pictures, 2001. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0163025/> Acesso em: 25 jul. 2012.

* No original: “Among the sounds that we hear in the jungle is a very low-frequency rumble, which we have
come to associate through exposition earlier in the film B52 strikes occuring at a distance.”
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fonte sonora estd se afastando gradativamente, dando a ideia de movimento. De Ld Pra Cd
faz uso deste efeito em diferentes momentos, com efeitos dramdticos distintos. Em algumas
transicdes de cenas temos o som do trem que se aproxima ou se afasta “puxando” a imagem
da cena seguinte, ou seja, antecipando para o espectador o que estd por vir. Em outras
cenas como a do carro que passa buzinando por Clarisse (00:01:56:15) onde ouvimos o carro
se aproximando, sua buzina, ai vemos o carro que passa pela imagem e ouvimos seu
afastamento, o efeito Doppler dd a ideia de movimento do carro em relagao a personagem.
O mesmo ocorre com as cenas da carroca (00:03:49:17 e 00:09:46:25) em que temos a
sensacdo de seu movimento dada pelo efeito Doppler. Em todos os casos o efeito Doppler
contribui na espacializacdo do filme, seja pela efetiva transicdo do som de um lado para o
outro ou pela sensacdo de aproximacao e afastamento dada.

O cinema costuma fazer uso desta caracteristica do som para dar a ideia de
movimento, como, por exemplo, de carros passando®>. Um outro exemplo é uma cena
préxima ao final do filme Indiana Jones and the Temple of Doom *°, em que os viles estdo
perseguindo e atirando flechas em Indiana. O desafio era simular o som de uma flecha em
pleno vdo. Segundo Holman (2002) o sound designer’” Ben Burtt seguiu os seguintes passos:
gravou uma flecha passando por um microfone e fez um looping™® deste som para que ele
tivesse a duracdo do vbo da flecha na imagem. Em seguida, este som foi processado por um
pitch shifter’’, que aumentou a frequéncia do som no inicio do vdo e a diminuiu préximo do
fim, recriando digitalmente um efeito Doppler. Durante a mixagem foi feita uma pan
(movimento lateral — o som passa, por exemplo da caixa da esquerda para a da direita, ou

vice-versa) no som das flechas, de forma que ele se movesse de acordo com a imagem,

* Essa espacializagdo do som é possivel também em decorréncia dos sistemas de reprodu¢do do som que
equipam as salas de cinema atualmente, e que possuem um maior nimero de caixas de som posicionadas atras
da tela e circundando o espectador.

*® Indiana Jones and the Temple of Doom. Diregdo: Steven Spielberg. Paramount Pictures, 1984. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0087469/> Acesso em: 25 jul. 2012.

370 termo sound designer foi empregado pela primeira vez no filme Apocalipse Now (1979), por Walter
Murch, ndo pela necessidade de criagdo do termo, mas por uma questdo burocratica de sindicato. Na origem
do conceito, o sound designer, refere-se a pessoa que trabalha, juntamente com o diretor do filme, na criagdo
do conceito sonoro do filme, atuando desde a pré-produgao.

%% Ben Burtt gravou o som de uma flecha voando, contudo esse som era mais curto que o que ele precisava
para o filme. Ele entdo selecionou e trabalhou trechos dessa gravagdao do som da flecha. Pegou esses trechos
trabalhados e colocou-os para tocar repetidamente, fazendo com que soasse como se fosse uma gravacgao
continua, como um Unico som. Dando a sonoridade do voo da flecha da imagem que era maior que o da
gravacao inicial.

** Processo que altera a frequéncia original do som.
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criando a sensac¢do de movimento.

A audicdo humana tem um campo de atuacdo em 360 graus, ou seja, podemos
perceber sons vindos da frente, de trds, dos lados. Em decorréncia das caracteristicas do
som ao chegar aos ouvidos, o ser humano pode além de identificar a fonte sonora, atribuir
caracteristicas a ela e ao espaco em que se encontra, podendo inferir se é um espaco aberto
ou fechado, grande ou pequeno e assim sucessivamente.

Os sons podem ser agrupados por similaridade de timbre, volume, fazendo com que
sejam percebidos como um Unico som. Isto é usado no cinema para criar ou re-criar sons, de
personagens e/ou situacées que ndo se conhece na realidade. No caso de Jurassic Park, por
exemplo, os sons dos dinossauros, que nunca foram contemporaneos dos humanos, tiveram
que ser criados com base apenas na imaginacado do sound designer. Uma série de sons foram
gravados, alguns modificados, e todos foram colocados juntos de forma que parecem um
unico som, vindo de um uUnico animal (HOLMAN, 2002). A consciéncia disto é importante
para o cinema para que um som que se deseja que o espectador ouca ndo acabe se
perdendo em meio a outros sons similares a ele. Por isso também é importante trabalhar
com o conceito sonoro do filme.*

Nesse sentido, a relacdo entre as propriedades do som e a capacidade auditiva
humana, permitem ao cinema construir os mais diversos universos, reais ou imaginarios,
podendo estabelecer tensdes, emocdes, expectativas... A cena inicial do filme O Resgate do
Soldado Ryan“, retrata o "Dia D", a batalha armada do ataque a Normandia, mostrando os
Aliados chegando pelo mar e o Eixo defendendo o territério por terra. E uma cena longa de
batalha, na qual temos todas as tensdes e emocgdes pertinentes a uma situacdo de guerra
como o medo, a morte, a dor, a coragem, a esperanca..., assim como o estabelecimento da
guerra tanto visual - cenario, objetos de cena, elenco, figurinos — ; como sonoramente tiros,
gritos, sons de armas, de explosdes... Gary Rydstrom®? constréi sonoramente a cena de um
modo bastante interessante, explorando as propriedades acusticas e a percepg¢do sonora

humana. Como as moléculas da dgua sdo mais densas que as do ar, 0 som se propaga com

0 com relagdo ao conceito sonoro, indicamos o trabalho de Débora Regina Opolski. Disponivel em:
http://www.artes.ufpr.br/musica/mestrado/dissertacoes/2009/DISSERT_DEBORA%200POLSKI%20.pdf
Acesso em: 05 set. 2011.

“No original: Saving Private Ryan. Diregao: Steven Spielberg. Amblin Entertainment, 1998. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0120815/> Acesso em: 25 jul. 2012.

*>Sound designer e sound re-recording mixer do filme O resgate do Soldado Ryan.
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mais facilidade no ar do que na agua. De tal modo, quando a cdmera submerge, o som muda
radicalmente com a diferenca de propagacdo do som na dgua, tendo basicamente sons
isolados, um forte contraste com o caos fora da agua, onde o ambiente, os tiros, gritos, sdo
bem mais claros e presentes. Essa constru¢do sonora, ao reproduzir no cinema uma
sensacdo humana, acaba provocando no espectador a sensacdo de acompanhar o
desembarque, mergulhando com os soldados aliados, estando ora com sua cabeca fora da
agua — e com os sons do entorno mais claros e presentes — e ora com a cabeca submersa — e
com os sons mais difusos. E o som envolvendo o espectador na narrativa.

Com relacdo a noc¢do temporal, quando determinada acdo transcorre, apontamos
algumas maneiras de situar uma acdo no tempo através do som e de sua relacdo com a
imagem. Uma nocdo cronoldgica pode ser dada, pelo som, através da construcdo do
universo sonoro, a ldade Média terd caracteristicas sonoras distintas das que temos
atualmente, do mesmo modo que um avido da 22 Guerra soarda diferente que um Boeing ou
um jato. Isso permite também a criacdo de sons para épocas, ambientes, objetos e seres que
desconhecemos. Como os sons de extraterrestres, suas naves, ou de filmes que se passam
no futuro, por exemplo. Outra forma de trabalhar a nocdo temporal é através da localizacdo
da acdo em uma linha de tempo, em outras palavras colocar o espectador no tempo em que
a acdo ocorreu, estd ocorrendo ou ird ocorrer. Essa construcdo é possivel a partir do
conhecimento, consciente ou ndo, das Paisagens Sonoras e de alguns de seus sons
caracteristicos; o que permite optar pela forma como essas sonoridades serdo elaboradas,
pressupor as identificacdes e significacbes que determinados sons ou contextos sonoros
trardo para a narrativa. As Paisagens Sonoras possuem caracteristicas particulares de acordo
com a época, a cultura e o local, e determinardo o estabelecimento de relacdes distintas
com o ouvinte de acordo com o contexto em que forem vivenciadas. Um nativo ird perceber
e se relacionar com a Paisagem Sonora de modo diverso que um estrangeiro. Do mesmo
modo que atualmente temos uma série de sons ou caracteristicas sonoras que associamos
ao passado e que ndo necessariamente sdo os sons mais caracteristicos da época. O cinema
muitas vezes faz uso desses sons, que ndo necessariamente correspondem a realidade, mas
gue sdao compreendidos como reais ou pertencentes a um determinado periodo ou cultura,
para facilmente localizar o espectador na narrativa.

Também é possivel apontar simultaneidade entre duas ou mais a¢des, podendo, em
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decorréncia desse jogo dos sons e entre som e imagem, gerar no espectador diferentes
sensacOes e tensdes. A nocdo temporal em De Ld Pra Cd nos é dada por uma série de
elementos sonoros e imagéticos, assim podemos dizer que o filme se passa no tempo
presente, podemos inferir isso pelas roupas dos personagens, pelo trem, ou pelos mdveis da
casa, da musica na casa noturna onde trabalha Ciro. A passagem dos dias esta representada
pela imagem mas também pelos sons ambientes caracteristicos do dia e da noite, como por
exemplo o som de alguns passaros, ou a maior presenca de sons de transito e de pessoas
durante o dia. Em De Ld Pra Cd essa nocdo de simultaneidade é bastante presente,
enfatizando a distancia e os desencontros de Ciro e Clarisse. Enquanto ele trabalha de noite
e cuida da filha, da casa e dorme de dia, Clarisse trabalha de dia e cuida da filha, da casa e
dorme de noite. Eles se encontram no trajeto casa — trabalho, esse encontro e a filha
constituem o vinculo que une o casal.

Se o ser humano reage a diferentes situacdes baseado no que seus sentidos captam
ao seu redor, cada individuo ird reagir de forma particular frente uma mesma situacao.
Contudo, é possivel constatar alguns padrdes que, normalmente, permitem prever como
serd a percepgdo e consequentemente a rea¢do provocada. Desde o seu principio,
conscientemente ou ndo, o cinema explora essa sensa¢dao de movimento e de perspectiva,
como em um dos primeiros filmes feitos na histéria, o filme Arrival of a Train at la Ciotat®,
dos Irmdos Lumiere. A chegada de um trem a estacdo foi filmada de forma que quando a
imagem foi projetada muitos espectadores tiveram a sensacdo de que o trem iria atropela-
los e reagiram esquivando-se. Ou quando ha algum evento que faz o espectador, fechar os
olhos, gritar, ou se mover na cadeira do cinema. O advento do som surround contribuiu
imensamente para a imersdao do espectador no filme e a exploracdo de sua percepcao
sonora e das sensagdes e reagcdes humanas. Atualmente o cinema 3D explora amplamente
as percepgbes e reagdes humanas, em um jogo em que som e imagem envolvem o
espectador. Muitas vezes o sucesso em se passar a mensagem ao espectador depende de

III

fazé-lo reagir de uma certa maneira ja prevista; ele deve reagir da maneira tal “porque” a
acdo pede isso. Essa possibilidade de induzir o espectador a sentir alguma emocdo em

especial, especialmente se um sentido for acionado antes do outro, é de grande importancia

* Arrival of a train at la ciotat. Dire¢do: Irmdos Lumiére. Lumiere, 1896. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0000012/> Acesso em: 25 jul. 2012.
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para a narrativa e para o envolvimento do espectador com o filme.

Tomamos como exemplo uma cena em que um motorista dirige um carro em alta
velocidade em uma rua movimentada e, de repente, ouve-se uma freada brusca. H4 um
corte de imagem para uma pessoa parada no meio dessa rua. A imagem mostrada por
ultimo explica o motivo da freada, porém o espectador ja havia se assustado “porque” o
motorista estava em perigo iminente. Entretanto, se invertermos a montagem: primeiro
aparecer o pedestre, para entdo se ouvir a freada e depois corta para o carro, a imagem
mostrada por ultimo explica que o motorista viu aquela pessoa, e tentou evitar um
atropelamento. Mas ai o espectador ja havia ficado em agonia, “porque” o pedestre corria
perigo.

Isto exemplifica como um sentido auxilia o outro a compreender o todo da situacao,
porém com interpretacdes e reac¢des diversas, ainda mais porque as informagdes ndo foram
dadas ao mesmo tempo. Se a cena ocorresse em um unico plano, no qual se visse o carro e o
pedestre ao mesmo tempo, a interpretacdo do fato seria mais rapida e abrangente. O
espectador anteciparia os possiveis desfechos, analisando a situacdo de um ponto de vista
mais racional - mesmo que inconscientemente. Ainda assim, o som da freada dispararia a
ansiedade e a curiosidade do espectador. Por que o motorista ndo freou antes? Por que o
pedestre atravessou a rua daquele jeito? Pode-se dizer que as diferentes montagens da cena
fizeram a diferenca, ou seja, o visual condicionou as diferentes emocdes do espectador,
todavia, o elemento que catalisou todas essas emoc¢des ndo foi visual, mas sim o som da
freada. Em qualquer uma das montagens apresentadas os sentimentos suscitados nao
existiriam, ou ndo teriam a mesma intensidade, se hdo houvesse o som da freada. Em De Ld
Pra Cd temos uma sequéncia que também explora a reacdo em decorréncia dos estimulos
recebidos. A sequéncia inicia com Ciro em casa dormindo (00:04:28:21), mostra Clarisse
saindo do trabalho (00:04:34:21), e a menina na escola brincando de adoleta® com uma
amiga (00:04:43:26). Ou seja, mostra para o espectador onde estdo os personagens e o que

estes estao fazendo. Seguindo a sequéncia, vemos Clarisse correndo para pegar o trem

* Adoleta (adoleta ou adotecd) é uma brincadeira infantil cuja origem vem das cantigas infantis francesas, foi
trazida para o Brasil durante a imigragdo e sofreu alteragdes ao longo do tempo. Nela os participantes fazem
uma formagdo em roda e batem na palma da mdo do participante ao seu lado enquanto cantam a musica
"Adoleta". Pode também ser jogada em dupla, ficando, neste caso, um de frente para o outro batendo as maos
ao mesmo tempo em que cantam a musica. O participante que receber a batida na palma da mao ao final da
musica, é eliminado e a brincadeira continua até chegar ao ultimo participante, que serd o vencedor.
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(00:04:49:28), a imagem volta para as meninas que continuam brincando (00:04:52:22), logo
apos vemos que a mulher perdeu o trem ficando na estac¢do (00:04:57:02), na cena seguinte
Ciro é acordado por um cdo que late (00:05:03:23), a menina espera sozinha na frente da
escola fechada (00:05:13:26). Até aqui sabemos que um dos dois personagens se atrasou
para buscar a menina no colégio e esta acabou ficando sozinha na rua. Ndo sabemos quem
se atrasou nem se a menina estd ou ndo em perigo. A sequéncia segue, Clarisse agora esta
no trem (00:05:27:07), Ciro caminha apressado (00:05:50:04), Clarisse continua no trem
(00:05:53:28). Esta rapida intercalagdo entre o deslocamento de Ciro e Clarisse gera, além da
nocdo da passagem do tempo, uma ansiedade no espectador sobre quem vai chegar
primeiro para pegar a menina e se ela vai estar bem quando eles chegarem. O plano
seguinte e final da sequéncia mostra o homem e a menina caminhando (00:06:02:25), tudo
ficou bem, mas a tensdo ja foi gerada no espectador. Foi criada uma dindmica de som e
imagem, e de intercalacdo de planos, que deixaram o espectador na expectativa sobre o que
iria acontecer. Essa dinamica também é denominada efeito enquanto isso que é a sensacdo
de simultaneidade entre as acdes, Clarisse sai do trabalho e perde o trem, Ciro dorme,
acorda num sobressalto e sai atrasado, Julia espera na escola. No caso desta sequéncia a
sobreposicdo do som da adoleta e a antecipacdo e prolongamento do som do trem possuem
papel fundamental no estabelecimento do efeito enquanto isso. Ao mesmo tempo que
vemos planos de Ciro e Clarisse ouvimos as meninas cantando adoleta, em contrapartida o
som do trem antecipa-se e por vezes prolonga-se sobre a cena de Julia na escola. Mantendo
a ligacdo entre as cenas sempre presente para o espectador, intensificando o que estd
expresso na imagem e o que é construido na relacdo entre os planos e entre estes e o som.
Algumas pesquisas apontam, por exemplo, que sons de baixa frequéncia e algumas
frequéncias fora do limiar auditivo humano podem gerar sensac¢des. Schafer (2001) afirma
gue no ponto em que as baixas frequéncias de sons audiveis passam a vibracdes tateis os
sentidos da audicdo e do tato se encontram. Segundo ele a audi¢cdo é uma forma de tocar a
distancia. Os infrassons se fundem com o sentido do tato, sendo vibra¢des percebidas pelo
nosso corpo e nao pelos nossos ouvidos, podendo provocar nauseas e perturbacoes
intestinais. No outro extremo, os ultrassons sdo utilizados em sonares e ecografias, por
exemplo. Os sons que atingem um volume maior que 130 dB chegam ao limiar da dor,

gerando a sensacdo de dor (CARVALHO, 2009). Assim, as frequéncias acima ou abaixo do
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espectro da audicdo humana nos afetam corporalmente, ainda que ndo as percebamos mais
COMO sons.

A alteracdo da frequéncia de um mesmo som também modifica a sua percepcao.
Por exemplo, um som a uma determinada frequéncia 1kHz e a uma determinada altura 20
dB SPL (Sound Pressure Level) é um som claro, embora suave. Trocando-se apenas a
frequéncia deste mesmo som para 100 Hz, ele fica abaixo da frequéncia audivel. Assim, a
frequéncia altera o som da mesma forma que o nivel de pressdo do som (HOLMAN, 2002).*

Assim, as baixas frequéncias, abaixo de 20 Hz, ndo sdo ouvidas pelo ser humano,
mas podem ser percebidas por ele e podem gerar diferentes sensacoes. Esta capacidade das
baixas frequéncias em gerar sensacdes pode ser utilizada no cinema, mas com o cuidado de
que podem alterar as frequéncias audiveis, distorcendo-as, podendo inclusive gerar
desconforto no espectador (HOLMAN, 2002).

Com relacdo ao uso cinematografico dessas baixas frequéncias, Holman (2002)
aponta que ocorreu um aprimoramento no sistema sonoro utilizado em diversos filmes
denominado Sensurround. Esse sistema empregava grandes quantidades de energia de baixa
frequéncia com a finalidade de causar o efeito de um burburinho. Segundo o autor, esse
efeito foi usado nos filmes Terremoto®® (1974) para simular o terremoto e para representar
as decolagens e aterrissagens no porta-avides do filme Midway*’ (1976). O Sensurround
apontou para a capacidade expressiva das frequéncias sonoras muito baixas, que passaram a
ser mais amplamente exploradas ao longo dos anos. A adicdo de subwoofers*® nos cinemas e
a separacao de pistas de som para estas frequéncias sdo exemplos desta maior exploracao
(HOLMAM, 2002).

Outro aspecto importante estd relacionado ao formato da curva de frequéncia.
Nenhum nivel é percebido da mesma forma nas diferentes frequéncias. Embora isto pareca

natural, uma vez que percebemos os sons deste modo, tal fato acarreta consequéncias para
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Video exemplificando a alteragdo do som através da alteragdo da frequéncia. Disponivel em:
<http://www.youtube.com/watch?v=igGrolcga3g&feature=player_embedded> Acesso em: 28 out. 2011.
*No original: Earthquake. Diregao: Mark Robson. Universal Pictures, 1974. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0071455/?ref _=sr_1 A> Acesso em 29 out. 2011.
47Midway. Diregdo Jack Smight, Universal Pictures, 1976. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0074899/?ref =sr_1> Acesso em 29 out. 2011.
48 , . M .

Subwoofer é um tipo de reprodutor utilizado para aumentar o som de uma caixa de som (sons graves
agudos), normalmente com frequéncias abaixo de 1000 Hz. Possuem este nome por reproduzirem sons abaixo
da faixa de reprodugdo dos woofers (alto-falantes que reproduzem sons entorno das medias frequéncias).
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o filme que devem ser pensadas e trabalhadas para que o resultado sonoro seja o esperado.
As curvas tendem a subir nas baixas frequéncias, o que significa que é necessdria mais
energia nas baixas frequéncias para um som igualmente audivel ao das médias. Tal fato faz
com que exista uma diferenca de propagacdo e de percepcao que deve ser levada em
consideracdo ao se criar o universo sonoro do filme. Em decorréncia da percepc¢do deste
fenbmeno psicoacustico os sistemas de som passaram a ter uma maior capacidade de
reproduzir as baixas frequéncias.

O ouvido humano é capaz de perceber pequenas alteracdes na frequéncia e
intensidade sonoras, podendo, por exemplo, detectar que dois sons sdo distintos com uma
diferenca de 1Hz para frequéncias menores que 1 mil Hz e para frequéncias acima de mil Hz
a discriminacdo é de 0,1% de sua frequéncia (BENTO, 1998, p.78). Ainda assim, sons mais
ruidosos tendem a se sobrepor aos mais suaves, principalmente se estes tiverem frequéncias
similares. Este fendbmeno é denominado frequency masking, algo como mascarar a
frequéncia. Existe o mascaramento de um som quando este deixa de ser percebido ou tem
sua percepcdo atenuada pela presenca de um outro som que possua uma frequéncia
semelhante.

O fendbmeno do mascaramento de frequéncias (frequency masking) estad bastante
presente no cinema, podendo ser utilizado para cobrir diferencas no som ambiente, ou
como elemento narrativo. Em casos de diferenca no som ambiente, uma cena, por exemplo,
gue tenha sido gravada ao longo de um dia de filmagem, periodo em que o som sofreu
altera¢des, aumentou ou diminuiu 0 movimento de pessoas e o transito, ventou, etc. Tais
altera¢Oes podem passar despercebidas ao longo do dia de filmagem, mas, ao montar um
plano com o outro, essas diferencas podem aparecer, sendo prejudiciais a narrativa do filme.
Diversos procedimentos podem ser adotados em pés-producdo com a finalidade de limpar
esses sons. Ainda assim, para evitar que o espectador perceba essas alteracdes de ambiente,
€ comum ser criada uma outra pista com um ambiente adequado, sem “pulos”, que é
mixada a pista do som direto. Deste modo, a capacidade do som de mascarar algumas
frequéncias termina por fazer com que se tornem imperceptiveis as diferencas de som
existentes de um plano para outro. Por outro lado essa caracteristica sonora pode ser
prejudicial se ndo for adequadamente pensada, uma vez que, da mesma forma que ela pode

mascarar sons indesejados, dando um equilibrio, uma unidade para uma cena, conforme o



55

gue ja foi explicitado, ela também pode mascarar um som que se desejava que o espectador
percebesse claramente, fazendo assim com que se deixe de transmitir uma informacdo, uma
sensagdo importante, j4 que esta se perdeu em meio a todos os sons que compdem o
universo sonoro da cena ou do filme.

Um uso narrativo desta mesma propriedade do som pode ser ilustrado pelo filme O
Homem que sabia demais®, de Alfred Hitchcock. Neste filme ha uma cena em gue o
assassino planeja matar o embaixador durante um concerto musical. O disparo deveria
ocorrer no momento da musica em que hd uma batida de pratos, pois assim, o som do
disparo se misturaria com o destes instrumentos e ndo seria percebido, ndo revelando
assim, o assassino. O concerto acontece enquanto o atirador se prepara para o momento do
disparo. Porém, a personagem interpretada por Déris Day da um grito momentos antes dos
pratos se chocarem, o que distrai o assassino, que apenas fere o embaixador (HOLMAN,
2002).

O som pode ser alterado por diferentes intervencdes, sejam elas naturais ou feitas
através de processamentos técnicos, causando diversos resultados como: alteracdo na
propagacao, na fase, na absorcdo, causando reflexdo, refracdo ou difracdo, efeito Doppler,
entre outros. Todos estes fendmenos alteram o som e, consequentemente, o modo como
ouvimos. Sao também estes mesmos fendmenos que influenciam a acustica de um espago.

Como afirmamos anteriormente, estamos sempre percebendo o conjunto sonoro a
nossa volta, estejamos conscientes disso ou ndo. As percepc¢cdes do ouvido sdo mais difusas
qgue as da visdo que tem como uma de suas caracteristicas a focalizacdo. Essa diferenca na
capacidade, da visdo e do ouvido, em ser direcionada pode ser exemplificada, de acordo
com Wulf, ao se perceber que podemos desviar o olho, fechd-lo mesmo, enquanto pode-se
apenas direcionar a orelha, mas nado fecha-la (WULF, 2007).

Uma das grandes diferencas entre ver e ouvir é que o som tem a capacidade de
contornar obstdculos, enquanto a visdo tende a parar ao encontrar um objeto opaco. Essa
capacidade é denominada difracdo, e assim como a refracdo e a reflexdo, é um fenbmeno
comum a todo tipo de onda. Enquanto a visdo é capaz de perceber apenas objetos que estdo

“diante” dela, a orelha pode perceber sonoridades, tonalidades e timbres que se encontram

* No original: The Man Who Knew Too Much. Dirigido por Alfred Hitchcock. Paramount Pictures, 1956.
Disponivel em: <http://www.imdb.com/title/tt0049470/> Acesso em: 25 jul. 2012
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atras dela, ou mesmo fora do espagco em que se encontra — como quando dentro de casa
ouvimos os sons da rua, do transito.

Através do ouvido, desenvolvem-se o sentido e a consciéncia do espago. A
combinacdo entre o ouvido e o sentido do espaco corresponde a implantacdo morfoldgica
do sentido de equilibrio na orelha. Com o ouvido, ndés somos capazes de nos “localizar” no
espaco, ficamos de pé e em equilibrio. Ou seja, no ouvido, o sentido de equilibrio, as
percepcbGes do espaco e do tempo condicionam-se e se reforcam mutuamente. Desta
maneira, o ouvido apreende a dindmica da génese do tempo enquanto a visdo tende a
perceber as coisas de um modo mais estatico e invariavel. Segundo o autor, o ato de ouvir
estd sempre ligado a sucessGes temporais. “Ouvimos apenas modificacdes acusticas e as
diferencas entre os barulhos, as tonalidades e os timbres. Elas aparecem no ‘fluxo
temporal’” (WULF, 2007).

Como vimos, o ser humano pode ouvir diversos sons ao mesmo tempo, mas
consegue realmente prestar atengdo a poucos sons simultaneamente, normalmente
restringindo-se a um Unico som. Ndo conseguimos prestar atencdo a duas pessoas falando
ao mesmo tempo, por exemplo. Isto significa que hd uma tendéncia a se eleger sons e
prioriza-los. Sabendo disto, é importante se pensar qual som é o som que o espectador deve
prestar atencdo em determinada cena, escolhendo a fim de favorecer essa atencdo. Para
Walter Murch, sound designer de Apocalipse Now®, é possivel prestar atencdo a dois sons
apresentados por vez. Entdo, ele argumenta que devem existir no maximo trés sons no
primeiro plano ocorrendo simultaneamente, o que ndo significa que os demais sons nao
serdo percebidos, ou que ndo sejam importantes. (SONNENSCHEIN, 2001).

Muito da percepc¢do humana do som é um resultado direto da relacdo entre a
orelha, o canal auditivo o cérebro, e da interacdo destes com o meio sonoro. Devido a
evolucdo e as necessidades de sobrevivéncia, a audicdo humana nao responde igualmente a
todas as frequéncias do espectro audivel, tendo maior sensibilidade de percepc¢do das
frequéncias que abrangem as vozes. Assim, os humanos sdo mais sensiveis as médias e altas
frequéncias e menos sensiveis as baixas e as muito altas.

Em nosso dia a dia, tendemos a priorizar nossa atencao aquilo que nos é dito em

>0 Apocalipse Now. Diregdo: Francis Ford Coppola. Zoetrope Studios, 1979. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0078788/> Acesso em: 25 jul. 2012.
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detrimento dos demais sons. Essa caracteristica de priorizar a fala reflete-se no cinema,
onde em geral os didlogos sdo priorizados em relacdo aos demais sons componentes da
trilha sonora. As caracteristicas do som e da audicdo apontadas permitem-nos focar nossa
atencdo a determinado som ou grupo de sons, por exemplo, ao assistirmos a um filme, focar
a nossa atencdo nos didlogos dos personagens, relegando os demais elementos da banda
sonora (efeitos sonoros e musica) a um segundo plano. Segundo Joaquim Firmino (2007) isto
ocorre porque o nosso “ouvido pensante” é seletivo e, no processo de perceber o som que
nos interessa, ndao apenas diminuimos a intensidade dos demais sons como selecionamos os
sons que nos interessam (FIRMINO, 2007, p.3-4). Esse “direcionamento” do nosso ouvido
pode ser feito tanto para os didlogos como para qualquer outro som componente da trilha
sonora. Contudo, é importante salientar que ainda assim continuamos a perceber os demais
sons, embora com menor atencao.

Leme (2011) salienta que, de modo geral, os sons podem ser categorizados em trés
camadas distintas, que sdo: a voz, os efeitos sonoros e a musica, que constituem a trilha
sonora das nossas vidas. Compreender as suas caracteristicas particulares auxilia no
entendimento do universo sonoro dos discursos filmicos, da mesma forma que o contexto
sonoro no qual estamos imersos. Conforme o autor, a voz abrange qualquer tipo de didlogo,
mondlogo, narracdes, locucdes e comunicacdo objetiva entre personagens ou entre
personagem e espectador. Os efeitos sonoros, por conseguinte, englobam todo e qualquer
som usado para caracterizar acdes, objetos, as particularidades sonoras de determinado
local, ou ainda a ambiéncia geral. A musica compreende qualquer conteddo musical utilizado
durante o discurso filmico. Leme ressalta que ndo hd uma camada mais importante, que
todas possuem a capacidade de reforcar aspectos positivos ou negativos, ajudar ou
atrapalhar a dramaticidade de cada cena, tendo, cada uma, fungdes e aplicacdes especificas,
sendo, por isso, fundamental fazer o uso consciente da combinacdo e relacdo entre elas e
delas com a imagem. O autor aponta ainda a exigéncia de um conhecimento técnico e
pratico das possibilidades que os elementos sonoros podem agregar a um filme.
Possibilitando o emprego, de modo critico-reflexivo da presenca ou auséncia das mesmas,
em consonancia com escolhas estéticas, limitacdes e funcoes definidas de acordo com cada
realizacdo audiovisual, o que, no pensamento de Leme: difere claramente da simples

sobreposicdo de camadas e contelddos, que por si sd, ndo leva a nada mais que um
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experimentalismo injustificado e ndo fundamentado. (LEME, 2011).

“Compreender cinema é também compreender o tempo no seu transcorrer, na sua
duracdo que, muitas vezes, se desvincula do tempo fisico da projecdo.” (COUTINHO, 2005,
p.05). Independentemente do estilo cinematografico, cada filme constréi um tempo que é
seu, e que vai além do tempo que a histdria pretende relatar. As narrativas cinematograficas
articulam as informacgdes do tempo histdérico dos filmes expressadas através das locacoes,
dos estudios e dos cendrios, e de um tempo que transcorre de modo préprio, sendo daquele
filme exclusivamente.

A presenca do som também pode alterar a percepcao de tempo no filme e do filme.
Uma cena sem som pode parecer mais longa do que com o som. Isto ocorre por uma série
de fatores, como o ritmo dado pelos sons, as impresses e sensacdes causadas e algumas
vezes as ressignificacdes que os sons podem originar na imagem. O tempo no cinema é
diverso do tempo real, € um tempo do filme que é muito mais como nds experimentamos o
tempo do que como nds o percebemos. Walter Murch, em uma entrevista para Joy Katz em
1997°!, observa qgue o tempo, no cinema, ndo corresponde ao tempo como nds o
percebemos na vida real. Na vida real, se alguém se levantar e atravessar a sala saindo pela
porta, terd que seguir uma sequéncia de eventos para chegar aonde estava indo, se essa
cadeia for quebrada a pessoa ndo chegard ao seu destino. No teatro, o tempo é
principalmente causal uma vez que os atores de teatro estdo ligados irrevogavelmente a
natureza do tempo real. Ja no filme, em decorréncia da sua natureza e do poder de edicdo,
as pessoas podem transitar de um lugar para outro. Um personagem pode estar em casa em
um plano e no seguinte chegando no trabalho sem que isso cause estranhamento ao
espectador, observa Murch.

Se o movimento no cinema fosse representado em tempo real, tudo pareceria
insuportavelmente longo, provavelmente porque o tempo no cinema é mais como nds o
experimentamos e ndo como ndés o percebemos. Uma pessoa atravessando a sala ndo estd
consciente de cada passo que dd, estando mais consciente da caminhada como um todo. Da
mesma forma um filme ndo mostra tudo, mostra apenas aquilo que o espectador precisa,

para entender o que se passa, a menos que exista a intencdo de enfatizar algo, como a

>t MURCH, Walter. Walter Murch in Conversation with Joy Katz [1997]. Entrevistado por Joy Katz. [S.l.]
Disponivel em: http://filmsound.org/murch/parnassus/> Acesso em 22 set. 2012.
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distancia percorrida, ou os percalgos do caminho. O cinema tende entdo a representar o
movimento como um todo, de uma maneira mais econémica, mais sugestiva (Katz, 1997).

Para Coutinho (2005), o tempo na narrativa cinematografica estd na acdo que
conduz o ritmo, ele ndo se restringe ao descrito pela acdo da cdmera, e vai além daquilo que
é dito pelas personagens. O tempo do filme reside naquilo que é dito pelos personagens, da
mesma forma que estd nos gestos, nas roupas, na paisagem, na arquitetura, nos ambientes,
nos objetos. Evidenciando, segundo a autora, pelo menos dois tempos que, em
fragmentac¢Ges constantes, vao construindo uma escultura de muitas faces.

Tudo o que vemos estd ligado automaticamente a presenca ou auséncia de algum
evento sonoro caracteristico, baseado em uma biblioteca interna de sons e siléncios que
vamos montando durante a vida, seja por associa¢do direta — sons que conhecemos e
sabemos serem referentes a uma situacdo, ambiente, identidade sonora de algum objeto ou
acdo especifica — ou indireta — sons que subentendemos ter determinadas caracteristicas a
partir da desconstrucdo do som original e da consequente recombinacdo de sons
conhecidos, buscando uma categorizacdo compreensivel — ou ainda a criagdo de novas
categorias — sons completamente desconhecidos em um primeiro momento que passam a
compor associacdes diretas posteriormente (LEME, 2011).

Sendo a percepcdao humana do som essencialmente um processo de captacdo e
interpretacdo das perturbacdes fisicas do meio ao seu redor, o cinema procura reproduzir
essas perturbacdes de forma a simular sons naturais construindo assim a narrativa do filme.
O diretor de um filme pode manipular as formas sonoras e visuais com a finalidade de
desencadear no espectador uma série de sensacdes e de interpretacdes através das diversas
propriedades psicoacusticas, tais como o Efeito Dopler, o mascarar de frequéncias, as
sensacOes causadas por sons agudos ou graves, podendo desenhar o som da forma como
desenha as imagens do filme. Assim, a Psicoacustica pode influenciar ndo apenas na forma
como o ser humano percebe o som, mas, consequentemente, na maneira como ele faz uso
do som.

Em sua palestra publicada com o titulo A Nova Sonoridade do Cinema em Sdo
Paulo, na Colecdo Cadernos de Pesquisa — O Novo Cinema Paulista (2007), Eduardo Santos
Mendes ressalta que atualmente temos um cinema que estd aprendendo a ouvir e ndo sé a

falar. Que o cinema esta sabendo falar por meio de outras formas sonoras que ndo a verbal,
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através do siléncio, dos efeitos sonoros e da musica. Nao é a informagao apenas pela
palavra, pelo racional, mas de uma maneira muito mais emocional e muito mais indireta.
Agora, o cinema é capaz de entender essa dindmica, consegue compreender que o som é
narrativo e com ele se consegue dizer muita coisa, ndo precisa dizer tudo com didlogo
(MENDES, 2007).

Quando se tem esse tipo de conhecimento acerca do som, do organismo humano e
do aparato técnico disponivel, é possivel criar uma trilha sonora mais eficaz. Assim, tanto a
acustica quanto a Psicoacustica e a Paisagem Sonora podem influenciar ndo apenas na forma
como o ser humano percebe o som, mas, consequentemente, a maneira como ele faz uso do
som. Firmino afirma que: “A conscientizagdo da existéncia de tais fenOmenos é
determinante nos processos de producdo da banda sonora, do cinema ao multimidia,

sobretudo em relagdo a equalizagdo e a mistura de som.” (FIRMINO, 2007, p.4).
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3 PAISAGENS SONORAS NO CINEMA

Este capitulo visa, a partir do conceito de Paisagem Sonora e das caracteristicas
acusticas e psicoacusticas, verificar de que forma as Paisagens Sonoras reais sdo transpostas
para o universo do filme cinematografico. No que diz respeito ao cinema, a compreensao da
Paisagem Sonora, das suas caracteristicas, seu processo evolutivo, bem como as relacdes
entre ela e os seres humanos permite, ndo apenas uma transposi¢cdo mais fiel das mesmas
para a realidade filmica, mas também que estas adquiram um papel narrativo a partir de
escolhas e construcdes conscientes da sonoridade do filme. Os aspectos tecnoldgicos, como
a evolucdo dos programas de gravacao, edicdo e mixagem, e dos sistemas de reproducdo do
som serdo mencionados na medida em que for importante para o presente estudo.

Os aspectos até aqui salientados acerca dos elementos, dos seres e das sonoridades
gque compdem as diversas Paisagens Sonoras ao redor do globo terrestre, bem como a
identificacdo de cada povo, cada cultura com determinada sonoridade sdo importantes para
o presente trabalho na compreensdao dos modos através dos quais essas Paisagens Sonoras
sdo transpostas para o cinema. Para determinada cultura um som pode ser mais
caracteristico ou significativo podendo ter um peso maior na construcdo sonora do local. A
incorporacgdo desse aspecto pode ser importante para a caracterizagdo sonora de um lugar
criando assim uma espécie de vinculo, de reconhecimento por parte do espectador. Da
mesma forma, em certos casos, entender a simbologia de um som para uma cultura, um
povo, é fundamental para recriar ndo apenas a Paisagem Sonora desse local no cinema, mas
manter as rela¢gdes dos individuos com esses sons, levando para o filme também as
significacdes que esses sons carregam consigo e podendo incorpora-los a narrativa.

Vive-se imerso em um oceano de sons, mesmo que na maior parte do tempo nao se
tenha consciéncia disto. O ser humano aprecia os sons do universo desde os tempos mais
remotos da humanidade, sendo que povos e culturas diversas constituiram e constituem
Paisagens Sonoras diferentes. A Paisagem Sonora na qual cada povo vive traz para si o
sentimento de pertencimento, de fazer parte daquele ambiente. Alguns musicos buscam
inspiracdo em diferentes Paisagens Sonoras para criar suas composicées, que sdo geradas
nao somente por instrumentos musicais mas também pelos sons da paisagem natural. A

revolucdo industrial no século XIX é apontada como a grande responsavel pela mudanca das
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caracteristicas sonoras e pelo aumento do barulho através do surgimento de aparelhos
ruidosos: “Mdquina a vapor, locomotiva, serra elétrica, caldeira, automével, britadeira,
motocicleta, bate-estacas, avido a jato...” (Valente, 1999, p.29), fazendo deste contexto de
sons a grande marca sonora do século XX. Segundo José e Sergl (2006) se tragcarmos uma
relacdo entre a aldeia feudal e a cidade renascentista, poderemos observar que conforme
foram surgindo invengdes para facilitar a vida o coeficiente de barulho foi aumentando. Uma
carroca é muito mais barulhenta que um cavaleiro medieval, assim como, o calcamento com
pedras amplia consideravelmente os sons de alguém ou algo transitando sobre ele se
comparado a um chdo de terra. Da mesma forma, o aumento populacional ocasiona uma
explosdo de novos sons. Atualmente o mundo possui uma superproducdo sonora, ha muita
informacdo acustica, existem diversos equipamentos e aparelhos capazes de produzir uma
ampla gama de sons e isso modificou consideravelmente a Paisagem Sonora.

Para Silva (2009), o mundo é uma macrocomposicdo sonora onde cada ambiente
soa como um movimento musical independente. Os ambientes se diferem; uns sdo mais
guentes que outros; mais iluminados, mais harmoniosos, mais silenciosos ou barulhentos.
Sendo assim, se fotografassemos ou filmassemos estes diversos ambientes, obteriamos
retratos e filmes distintos de cada um deles. O mesmo ocorre com a Paisagem Sonora.
Lugares diferentes nos remetem a Paisagens Sonoras igualmente diferentes. Se tomarmos
como exemplo uma fazenda podemos traduzir em um certo nimero de palavras as imagens
gue nos remetem ao ambiente rural: gado, mata, pdssaros, estrada sem pavimentacao,
entre tantas outras. Agora pensemos no centro de uma cidade como Porto Alegre no fim de
um dia de trabalho normal e por volta das 18 horas: buzinas, motores, apitos dos guardas,
sdo algumas das imagens que naturalmente se manifestam. E importante salientar a
possibilidade de delinear imagens diferentes para um mesmo ambiente em hordrios e
situacdes distintas. De tal modo que, da mesma forma que podemos traduzir em palavras
um determinado ambiente, podemos traduzi-lo também em desenhos sonoros e estes
desenhos constituem a descri¢do da Paisagem Sonora destes ambientes (SILVA, 2009).

O cinema explora bastante essas caracteristicas sonoras, seja para caracterizar um
local, uma época, ou ainda o decorrer do tempo. Ou seja, os filmes muitas vezes utilizam
sons caracteristicos de determinada época ou cultura para facilitar a identificacdo por parte

do espectador sobre onde e quando ocorre a histdria narrada. O decorrer do tempo também
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pode ser marcado por diferentes sons na composicdo da Paisagem Sonora filmica,
dependendo do contexto, da época e do lugar. Como no exemplo citado acima uma cidade
grande, no caso Porto Alegre, possui ao longo de um Unico dia distintas Paisagens Sonoras
que também irdo se alterar com o passar dos meses e das estacdes. Essa alteracdo ocorre
em maior ou menor grau em todos os ambientes e sera mais ou menos percebida de acordo
com a sensibilizacdo de cada um.

No que diz respeito ao siléncio e suas diversas acepg¢des, jd anteriormente
apontadas, ressaltamos aqui o que diz respeito a Paisagem Sonora e aos usos
cinematograficos. Schafer (2001) com relacdo ao siléncio salienta que apds as Revolucdes
Industrial e Elétrica os espacos de quietude diminuiram consideravelmente, sendo cada vez
mais raros. Da mesma forma, a relacdo do ser humano com o siléncio é relativa, variando
também de acordo com a compreensao dada ao siléncio. Como ja vimos o siléncio pode ser
a auséncia de um som ou grupo de sons, pode ser apenas o cessar de um som perturbador,
pode ser positivo ou negativo Schafer (2001), esses diferentes tipos de siléncio e as diversas
relacOes de siléncio estabelecidas pelos seres humanos sdo de diferentes formas exploradas
no cinema.

O cineasta Ozualdo Candeias quebrou uma série de padrdes do cinema, buscando
diferentes formas de construir narrativas. Seu filme A Margem®® (1967) possui uma
estrutura sonora organizada através do contraponto entre musica e siléncio, onde as vozes e
os efeitos sonoros possuem inser¢des esporadicas, o filme recusa a utilizacdo da voz como
elemento estruturante e emprega os siléncios como elemento fundamental. A Margem
inicia com um siléncio total, enquanto de dentro de uma canoa vemos a aproximacdo da
terra. O homem encontra a mulher em uma ponte sem que sequer uma palavra seja dita. O
principal personagem masculino é silencioso, e isso se reflete ndo apenas na auséncia do
didlogo, mas também pelo siléncio — da musica, e em alguns momentos dos efeitos sonoros
— nas suas cenas. Assim, ha um contraponto entre a mdusica, que acompanha
predominantemente a personagem feminina, e o siléncio que envolve o homem. Nos dez
primeiros minutos do filme existem apenas duas falas curtas. Uma, da mulher para o

homem: “Como é cara, ndo estou te agradando ndo?”. E a outra, de um senhor para ele:

A margem. Direcdo: Ozualdo Ribeiro Candeias. Ozualdo R. Candeias Produgdes, 1967. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0144295/> Acesso em: 25 jul. 2012.
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“Meus cumprimentos”. Mais adiante, a morte deste personagem masculino completa a
passagem pelo filme de um protagonista completamente silencioso. A sua morte segue-se
um periodo de mais de dez minutos sem nenhuma fala. A musica, os sons da cidade grande
e algumas poucas intervencdes vocais emolduram a ida dos demais personagens para a
cidade (COSTA, 2006).

Essa quebra de um padrdo da narrativa cinematografica na qual o didlogo, a fala,
deixa de conduzir a narrativa, caracterizar os personagens e expressar emogdes, ndo sendo
mais empregado como elemento principal da construcdo filmica pode ser feita de diversas
formas. Como ja foi feito por alguns cineastas e movimentos cinematograficos.

Em De Ld Pra Ca (2011), a voz aparece em pouquissimos momentos, na sequéncia
em que a menina e uma amiga brincam de adoleta e na cena da casa noturna onde Ciro
trabalha e ainda nesses momentos nao ha um dialogo, ndo se trata de uma conversa entre
os personagens. A voz ndo conduz a narrativa do filme e expressa muito pouco sobre os
personagens, tendo a funcdo de compor a sonoridade do filme e, dentro desta Paisagem
Sonora construir a narrativa. Os siléncios de De Ld Pra Cd serao mais amplamente
explorados no capitulo de analise.

Para realizar a andlise de uma Paisagem Sonora, Schafer (2001) afirma ser
necessario primeiramente identificar suas caracteristicas significativas, ou seja, identificar
guais sons sdo importantes seja por sua quantidade, individualidade ou preponderancia.
Para realizar a pesquisa e a andlise sobre a Paisagem Sonora o autor cunhou uma série de
termos e classificacGes que ndo existiam previamente, apropriou-se de termos da linguagem
musical, ou buscou analogias entre termos de outras dreas que pudessem ser empregados
em seu estudo.

Apesar de salientar que podem existir, e existem, outras divisGes que o pesquisador
pode criar e outras nomenclaturas que sejam pertinentes a cada pesquisa, Schafer (2001)
classifica uma Paisagem Sonora em trés grandes grupos sonoros: som fundamental, sinal e
marca sonora.

O som fundamental é um termo da linguagem musical que denota o som basico, de
ancoragem de um ambiente, a nota que identifica a escala ou a tonalidade de uma
composicdo em relacdo a qual as demais assumem seu espaco. Mesmo que exista uma

modulacdo dos sons em torno desse som fundamental, fazendo com que ele ndo seja ouvido
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conscientemente, ainda assim, sua presenca supde uma grande influencia no
comportamento e no estado de espirito. Em uma visdo/concepcdo gestaltica de "fundo" e
"figura", sdo os sons fundamentais que formam o fundo dando forma a figura e
possibilitando sua existéncia. Os sons criados pela geografia e pelo clima de determinada
paisagem constituem os sons fundamentais da mesma, sao eles vento, agua, animais... Esses
sons podem ter um significado arquetipico, podendo estar tdo arraigados nas pessoas que o0s
ouvem, que a vida sem estes seria sentida como um empobrecimento (SCHAFER, 2001).

No cinema os sons fundamentais poderiam ser pensados como os sons ambientes,
gque em geral caracterizam e contextualizam determinado lugar, sem, no entanto,
receberem, um foco de atencdo destacado. Se pensarmos no curta-metragem De Ld Pra Cd,
enfocando esses sons fundamentais ou, seguindo o paralelo aqui proposto, sons ambientes,
podemos identificar grupos distintos de sons ambientes que contextualizam os locais onde a
acdo ocorre. A casa do casal Ciro e Clarisse, por exemplo, possui uma ambientacdo mais
interiorana, com menos sons de trafego e pessoas, que a estacdo de trem, mais repleta de
gente e do transito a volta. Essa discussdo acerca dos sons ambientes em De Ld Pra Cd serd
mais profundamente explorada no capitulo de andlise.

Os sons ouvidos conscientemente sdo denominados sinais, que nos termos da
Gestalt representam mais as figuras que o fundo. E importante salientar que qualquer som
pode tornar-se figura ou sinal, uma vez que qualquer som pode ser conscientemente ouvido.
No entanto, existem alguns sons que sdo avisos acusticos e, portanto, precisam ser ouvidos:
sirenes, apitos, buzinas ou sinos. Os sinais podem ser organizados em cédigos elaborados,
possibilitando a transmissdo de mensagens com um consideravel indice de complexidade
gue serdo interpretadas por aqueles que conhecem o cédigo (SCHAFER, 2001).

Essa possibilidade dos sons tornarem-se sinal ou figura, é, por exemplo, utilizada em
De La Pra Cd, na cena em que Ciro dorme em casa (00:05:03:23) e é acordado pelo latido de
um cachorro. O latido que até entdo constituia a ambientacdo ou os sons fundamentais da
localizacdo da casa de Ciro, sem gerar nenhuma reacao por parte dos personagens passa, no
momento em que é ouvido por Ciro que acorda em decorréncia deste som, a ser sinal ou
figura.

A marca sonora denota um som da comunidade que seja Unico ou que contenha

certas caracteristicas que o facam especialmente notado ou significativo para o povo local.
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As marcas sonoras tornam a vida acustica de cada comunidade Unica e uma vez identificadas
essas marcas sonoras devem ser protegidas.

Considerando a estreita relacdo delineada por Schafer (2001) entre som
fundamental e sinais, podemos pensar acerca das inUmeras possibilidades perceptivas a
partir de um mesmo ambiente sonoro, uma vez que os sons ndo seriam estabelecidos como
sinais apenas em decorréncia de uma maior amplitude de ondas, mas principalmente por
despertarem a atencdo, o interesse no personagem. Assim, os sinais também podem ser
considerados elementos através dos quais o diretor conduz o espectador a obter uma
percepcdo sonora similar a dos personagens, a partir da qual podera gerar diferentes
relacdes de acordo com suas intencdes. Podendo originar uma identificacdo entre
espectador e personagem ao fazer com que as motivagdes que conduzem suas agdes sejam
entendidas, ainda que estas ndo sejam consideradas corretas. Neste contexto é possivel se
pensar uma mesma cena de diferentes formas sonoramente falando, ou seja, poderiamos
editar e mixar uma mesma cena de diversas maneiras, levando em consideracdo as
emocodes, tensdes, sensacdes e informacdes que o diretor almeja transmitir com maior
intensidade, para entdo originar um foco perceptivo, que pode ou nao ser percebido pela
maioria do publico.

Schafer (2001) ressalta também a importancia de uma mudanc¢a na postura da
escuta, colocando os ouvidos atentos a Paisagem Sonora. Para tal o autor propde uma
estratégia para a sensibilizacdo e mudanca de atitude para com a poluicdo sonora. “Limpeza
de ouvidos, em vez de entorpecimento de ouvidos. Basicamente, podemos ser capazes de
projetar a Paisagem Sonora para melhora-la esteticamente.” (SCHAFER, 1991, p. 13-14.) Essa
limpeza de ouvidos, essa audicdo clara, ou clariaudiéncia, conceito andlogo ao de
clarividéncia, diz respeito a uma capacidade de selecionar e discernir todos os eventos
sonoros, no dambito do conjunto, podendo reportar-se a ambientes acusticos existentes,
construgdes sonoras e composicoes eletroacusticas™. E preciso enfatizar que a
clariaudiéncia é desenvolvida a partir de treinamento, sendo raramente uma aptidao inata.
Schafer criou entdo uma série de exercicios de limpeza dos ouvidos a partir de suas

experiéncias em sala de aula. Esses exercicios foram compilados no livro O ouvido pensante,

> Uma equipe multidisciplinar encabecou o desenvolvimento da teoria schaferiana, dentre os quais
destacamos Barry Truax (1998).
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1986)>*, criando, assim, um programa de treinamento sistematico para se escutar de
maneira discriminada os sons do ambiente, como uma pedagogia da escuta. Tencionando
possibilitar um “aprendizado” da escuta; o autor aponta como primeira tarefa, para musicos
e projetistas da Paisagem Sonora futura: “aprender a ouvir”.

Com a pratica da escuta clariaudiente (Schafer, 2001), é possivel captar e
interpretar informacdes sonoras que normalmente passam despercebidas em uma audicdo
desinteressada, tornando possivel que uma obra, como a cinematografica que engloba
outras artes e, no que diz respeito especifico ao som, diversas sonoridades como ja
apontamos, seja compreendida em sua natureza complexa.

Conforme ja mencionado, a percepc¢ao dos sons faz-se em decorréncia de uma série
de aspectos fisicos, psicoacusticos, culturais... Assim, ouvimos alguns sons e escutamos
outros. Levando isso em consideracdo, podemos inferir que o nivel de clariaudiéncia
também se modifica, segundo esses fatores. Desta forma, sons que antigamente eram
facilmente percebidos em meio ao conjunto sonoro, hoje podem nao ser mais, ou ainda, ser
para algumas culturas e outras ndo. Do mesmo modo que sons hoje aceitos podem nao ter
tido essa aceitacdo no passado. Além disso, o treinamento da escuta clariaudiente permite a
percep¢do e a interpretagdo de cada vez mais sons, ampliando, consequentemente, a
percepc¢do e a relagdo com os contextos sonoros. Isto aplicado ao cinema permite, do ponto
de vista da producdo filmica, articular mais sons e camadas sonoras, gerando diferentes
niveis de percepcdao. Em outras palavras, podemos ter em um primeiro nivel os sons
essenciais a compreensdo e imersdo narrativa e em um segundo nivel sons que agregam
informacdes e significacdes importantes mas que, assim como os sons que normalmente
ndo percebemos sem a clariaudiéncia, a ndo percepcao destes ndo impede a transmissao e
recepgdo da informagao principal.

Com o intuito de evitar confusGes com o termo objeto sonoro cunhado e definido
por Pierre Schaeffer, como um "objeto acustico para a percep¢do humana e ndo objeto
matematico ou eletroacUstico para sintese" (SCHAEFFER, Pierre®, 1970, apud SCHAFER,

2001, p. 183), Schafer (2001) propde a nomenclatura de eventos sonoros. Ou seja, o objeto

>4 Limpeza de ouvidos, livreto do mesmo autor, de 1986, compilado e incluido pelo autor no livro O ouvido
Pensante, de 1991.
> SCHAEFFER, Pierre. Music and Computers. Music and Technology. In: Paris, 1970, p.84
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sonoro denota o som em seus termos fisicos e psicofisicos, excluindo seus aspectos
referencias ou semanticos. "O objeto sonoro ndo pode ser confundido com o corpo sonoro
pelo qual é produzido", uma vez que um corpo sonoro "pode suprir uma grande variedade
de objetos, cuja disparidade ndo pode ser reconciliada por sua origem comum." (SCHAEFFER,
Pierre®, 1967 apud SCHAFER, 2001, p. 185), enquanto os eventos sonoros designam sons
individuais, levando em consideracao seus significados associativos como simbolos, sinais,
sons fundamentais ou marcos sonoros conforme explicado anteriormente. Essa definicao,
segundo Schafer (2001), esta de acordo com a acepgdo de evento como "alguma coisa que
ocorre em algum lugar e que dura um determinado lapso de tempo" (SCHAFER, 2001,
p.185). Ou seja, um evento pressupde um contexto, desta forma um mesmo som pode ser
tomado como objeto sonoro se for gravado e analisado em laboratério, e/ou como evento
sonoro se for identificado e estudado na comunidade. Esta diferenciacdo entre objeto e
evento sonoro é importante uma vez que é uma das caracteristicas da Paisagem Sonora e do
estudo das Paisagens Sonoras. "A Paisagem Sonora é um campo de interacdes mesmo
guando particularizada dentro dos componentes de seus eventos sonoros." (SCHAFER, 2001,
p.185).

Silva (2009) afirma que toda Paisagem Sonora possui recortes, ou seja, € composta
por uma série de elementos distintos. Estes recortes sao denominados de imagens sonoras,
gue sdo acontecimentos auditivos que constituem a Paisagem Sonora ambiental, nos
remetendo a visGes pictdricas e a sinais visuais. Assim, utilizamos o termo imagem sonora
como toda informacgdo sonoro-ambiental que compde a paisagem e toda informacdo sonora
que é acrescida ao ambiente, torna-se, nesse momento, parte integrante da Paisagem
Sonora; descrevé-las é como olhar a nossa volta e traduzir os sons que ouvimos.

O objeto sonoro nao leva em consideracdo o contexto em que o som estd inserido,
enquanto o evento sonoro pressupde um contexto. As imagens sonoras por sua vez,
constituem uma traducdo dos sons ouvidos. Na cartografia sonora realizada identificamos e
analisamos os objetos sonoros e os interpretamos como eventos sonoros, uma vez que
levamos em consideracdo seu contexto na narrativa filmica.

Schafer (2001) aponta que a notacdo consiste em uma tentativa de substituir fatos

auditivos por sinais visuais e que os sons podem ser descritos visualmente, ainda que essa

> SCHAEFFER, Pierre. Trois microsillons déxamples sonores. Paris, 1967, par.73.1 e 2.
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ideia ndo seja universal e seja um tanto controversa. O autor distingue trés sistemas graficos
de notacdo: o sistema acustico em que as propriedades mecanicas dos sons podem ser
descritas com exatiddo; o da fonética, através do qual a fala humana pode ser projetada e
analisada e o da notacdo musical, que torna possivel a representacdo de determinados sons
que possuem modelos "musicais". Salientando que os dois primeiros sistemas sao
descritivos uma vez que descrevem sons que ja ocorreram, ao passo que a notagdo musical
normalmente é prescritiva, ou seja, indica uma maneira para que os sons sejam produzidos.

Schafer (2001) ressalta que as maquinas “ouvem” diversamente dos seres
humanos, uma vez que possuem fina sensibilidade, uma tessitura da audicdo extremamente
ampla e ndo possuem nenhuma preferéncia auditiva. O que faz com que sua captacdo do
som seja diversa da dos seres humanos e as notacdes sonoras produzidas por essas
maquinas possam ter vdrias combinacdes distintas. Contudo, em geral, apenas duas
dimensdes sonoras sdo dadas simultaneamente, intensidade ou amplitude x tempo;
frequéncia x amplitude; tempo x frequéncia. A grande questdao em relacdo a essas projecoes
graficas é justamente o fato de apenas duas dimensdes serem apresentadas ao mesmo
tempo, fazendo com que a informacdo seja incompleta. O espectdgrafo sonoro é capaz de
incorporar as trés dimensdes de um som tendo a intensidade indicada por um sombreado,
fornecendo, assim, uma imagem sonora completa. Entretanto, o espectdgrafo possui uma
relativamente baixa capacidade de duracdo, sendo mais adequado para representar objetos
sonoros individuais, como cantos isolados de passaros. Os espectogramas sonoros podem, a
fim de facilitar a leitura, ser reduzidos a uma imagem bidimensional.

Essa multiplicidade de planos, dimensdes e camadas que formam a Paisagem
Sonora e a espacializacdo para além do campo da visdao vem sendo cada vez mais exploradas
no cinema na constru¢ao dos universos sonoros dos filmes. A evolugdo dos microfones,
programas de gravacdo, edicdo e mixagem, assim como dos sistemas de reproducdo de
som’’ das salas de cinema, permite que se crie e trabalhe com inimeras camadas sonoras,
possibilitando também a espacializacdo do som por toda a sala, envolvendo o espectador.
Criando e recriando, cada vez mais fielmente, as Paisagens Sonoras - suas caracteristicas e
possibilidades — dentro dos diferentes contextos narrativos propostos pelos filmes,

intensificando a imersdo do espectador na “realidade” apresentada na obra cinematografica.

57
Imagens de exemplos no Anexo D
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Como as salas de cinema hoje em dia sdo equipadas com caixas de som atrds da tela
(esquerda, centro e direita), uma caixa de graves abaixo da tela, caixas de som nas laterais e
muitas vezes no fundo da sala, é possivel criar diferentes planos sonoros dando sensacao de
profundidade, de lateralidade, acompanhando a movimentacdao dos personagens... Sendo
possivel que o espectador ouca os passos de um personagem que se aproxima, percebendo-
0 antes mesmo que sua imagem apareca na tela. Da mesma forma que, o trem de De Ld Pra
Cd ou outros objetos que cruzam a imagem da tela de cinema podem ter seu som
atravessando a sala, intensificando a sensacdo de movimento. Assim, como nas cenas em
gque o trem entra ou sai, chegando ou saindo da estacdo, temos a aproximacdo ou o
distanciamento do trem, essa sensacao é dada pela imagem em conjunto com o som que
espacializa o som de modo a dar sonoramente essa sensacdo. Isto ocorre também pela
exploragdao do ja mencionado Efeito Doppler, assim o som do trem é trabalhado, ganhando

ou perdendo agudos conforme a sensacdo a ser originada.
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Figure 20.1 The theatrical speaker layout.

Fonte: Yewdall, 2003.
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No filme Cisne Negro®® ha uma cena em que Nina, personagem de Natalie Portman,
ensaia e é orientada pelo diretor artistico da companhia, que vai circulando pela sala
conforme ela danca. A montagem e a sonorizacdo da cena constroem a danca, a
movimentacdo do diretor e a tensdo existente, uma vez que ha uma disputa pelo papel
principal no espetaculo a ser apresentado pela companhia. A alteracdo entre planos de Nina
dancando, das demais bailarinas observando, dos demais professores e do diretor que
circula pela sala cria a sensa¢do no espectador do filme de que, em alguns momentos da
cena o diretor artistico da companhia esta posicionado em sua frente, em outros dos lados e
em outros atrds. Essa sensacdo é criada pela imagem em conjunto com o som, ainda que
algumas vezes o espectador ndo veja o diretor deste ou daquele lado, ele ouve seus sons.
Essa espacializacdo do som, colocando o diretor artistico em diferentes pontos da sala,
torna-se mais clara no momento em que ele interrompe a danca de Nina falando com ela. O
som da voz do diretor, que ndo aparece na imagem, vem do fundo da sala de cinema
interrompendo os demais sons e dando mais fortemente para o espectador a sensacdo de
qgue ele estava atrds destes. Esta sensacdo se corporifica na imagem quando o diretor entra
em guadro vindo de uma posicdo que “coloca” o espectador entre ele e Nina.

Em De Ld Pra Cd temos uma grande presenca do trem e suas sonoridades. Em
muitas cenas temos os personagens no interior do trem. Nesse caso, os sons da
movimentacdo do trem sdo os mais presentes, estando, na maioria das vezes em primeiro
plano. Em um segundo plano temos a sonoridade da cidade por onde o trem passa, esses
sons estdo colocados mais distantes a fim de gerar uma sensacdo de profundidade, de
colocar esse trem dentro de um espaco que é determinado pelas sonoridades que compode
essa ambientagdo. Cria-se, nesse caso também, uma situagao de fundo e figura, na qual o
fundo é constituido por essa ambientacdo do segundo plano e a figura pelos sons do trem
em primeiro plano, uma vez que prestamos mais atencdo a sonoridade do trem do que a
ambientacado.

Isaac Pipano (2011), ao analisar o som e as Paisagens Sonoras no documentario

Dong™ de Jia Zhang-ke, aponta uma exploracdo das Paisagens Sonoras dos diferentes

% No original: Black Swan. Diregdo: Darren Aronofsky. Fox Seatchlight Pictures, 2010. Disponivel em:
<http://www.cisnenegrofilme.com.br/> Acesso em: 1 fev .2013.

> Dong. Diregdo: Jia Zhang-ke. Xstream Pictures, 2006. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0855784/> Acesso em: 25.07.2012
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lugares por onde o filme passa, bem como a utilizacdo de contrastes entre essas paisagens.
O documentdrio abarca uma série de reconfigura¢des espaciais, sociais, politicas e estéticas.
Seja em decorréncia da construcdo da barragem de Trés Gargantas, que ocasiona uma
grande alteragao na Paisagem Sonora local, havendo um contraste entre a Paisagem Sonora
existente, a decorrente da construcdo e a posterior a barragem. Seja em consequéncia das
diversas Paisagens Sonoras dos diferentes lugares na China pelos quais o personagem Dong
transita e cujas caracteristicas sonoras estdo de modos variados presentes no filme.

Ao falar acerca do testemunho auditivo, Schafer (2001) aborda a questdo da
importancia do conhecimento sonoro sobre o que se descreve, apontando que
costumeiramente quando se escreve a respeito de outros lugares e épocas as descricées
tendem a ser simuladas, devido ao desconhecimento. Algumas vezes os ouvidos podem
enganar o cérebro, como no exemplo de Erich Maria Remarque dado por Schafer (2001) que
descobriu nas trincheiras da Primeira Guerra Mundial, a capacidade dos ouvidos em burlar o
cérebro ao descrever que ouviu granadas explodindo préximo a ele e somente depois ouviu
o estrondo da artilharia que as disparava. A ilusdo auditiva é explicada pelo deslocamento
em alta velocidade das granadas que antecipava os sons da detonacdo original. Assim,
Schafer (2001) afirma que Nada de Novo no Front é convincente porque o autor estava I3, o
gue fez com que suas descricdes de eventos sonoros ndo usuais sejam criveis.

Os filmes muitas vezes trazem eventos ou contextos narrativos ndo usuais, ou
muitas vezes fora da realidade, mas que sdo criveis dentro do universo do filme. Essa
coeréncia é dada por uma série de fatores, ndo avancaremos aqui nessa analise. Salientamos
essa possibilidade de construcdo a fim de ressaltar que, ainda que a Paisagem Sonora
construida para o filme tenha muito pouco dos contextos reais, esta deve ser construida de
modo a ser convincente da realidade proposta pelo universo do filme.

Em uma entrevista concedida ao site FilmSound, Ben Burtt - designer de som —
relata que no processo de criacdo e desenvolvimento de Star Wars, questionou George
Lucas se o espaco de Star Wars seria representado de modo literal, como feito no filme
2001: Uma Odisseia no Espaco® (1968) ou se seriam utilizados sons na construcio do

espaco. Considerando que o som é composto de ondas e estas precisam de um meio - o ar,

*No original: 2001: A Space Odyssey. Diregdo: Stanley Kubrick. Metro — Goldwyn — Mayer (MGM), 1968.
Disponivel em: <http://www.imdb.com/title/tt0062622/> Acesso em: 25 jul. 2012.
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madeira, ferro, agua... - para se propagar, no espaco ndo ha som, conceito cientifico ao qual
o filme de Stanley Kubrick mantém-se fiel. Contudo, esta ndo é a opcao feita em Star Wars,
onde Burtt escolheu uma abordagem mais dramdtica e emocional do som ao invés do
realismo. Assim, o filme quebra com as leis da fisica ao mostrar o espaco com uma série de
sons, construindo para esse toda uma sonoridade, utilizando sons de explosdes, motores de

naves, entre outros.

Eu sempre considero o aspecto literal porque, no fim das contas, vocé esta
tentando convencer a plateia de uma certa verdade. Vocé esta tentando
convencé-los de que o som desse objeto, veiculo ou arma é real dentro do
filme. [...] Mas concordamos em fazer o que seria melhor emocionalmente.
Lucas vendeu a ideia dizendo que a trilha sonora ndao tem explicacao
plausivel, portanto o som no espago também nao precisaria... e decidimos
que colocariamos 0s sons que precisdssemos em nome do impacto
dramatico. Entdo deixamos de lado as ideias da Fisica e decidimos usar som
no espaco, que foi muito mais divertido. (BURTT, [20--], traducdo nossa)®

A potencialidade da Paisagem Sonora de contextualizar, de colocar o ouvinte de
certa forma dentro do espaco e da situacdo onde tais sons ocorrem, gerando sensacdes de
proximidade e afastamento, de tensdo, medo, entre outras, aliada ao conhecimento e a
apropriacdo dessas Paisagens Sonoras, torna possivel a sua transcricdo, seja em um livro,
uma musica, ou, no caso deste trabalho, no cinema. Este conhecimento das Paisagens
Sonoras levando em consideracdo a percepc¢do sonora humana permite também que nos
filmes se manipule sons ou contextos sonoros de acordo com as necessidades narrativas. O
qgue acaba por constituir para o filme um universo sonoro muito mais consistente e crivel,
tornando a narrativa mais convincente.

A sequéncia de abertura de Apocalipse Now, na qual o quarto de hotel do capitdo
Willard se enche de sons das florestas do Vietnd, mesmo estes ndo estando préximos ao
qguarto real, gera uma disparidade entre som e imagem, que é solucionada quando, com o
auxilio de nossa imaginacdo, compreendemos que aqueles sons da floresta estdo na mente
de Willard.

Bresson explorava bastante os sons da Paisagem Sonora em seus filmes, nos

ot BURTT, Ben. Ben Burtt - Sound Designer of Star Wars. [20--]. Entrevistado por Filmsound.org. Disponivel
em: < http://filmsound.org/starwars/burtt-interview.htm> Acesso em: 12.11.2012
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créditos de O Diabo Provavelmente® (1977), por exemplo, no qual ha a imagem de um barco
passando no Rio Sena e, ao invés de um fundo musical, bastante comum nos créditos dos
filmes em geral, ouvimos o som do barco. O mesmo se repete nos créditos de O Dinheiro®,
no qual hd a utilizagdo do som do transito (ALVIM, 2001).

Algo semelhante ocorre em De Ld Pra Cd, no qual os créditos iniciais comecam
sobre uma tela preta e sem som. Aos poucos os sons do trem invadem os créditos que
continuam sobre a tela preta, para em seguida termos imagens da cidade do ponto de vista
do trem e apenas depois visualizarmos o trem.

Conforme a definicdo dada por Schafer (2001), uma Paisagem Sonora pode ser
descrita como hi-fi (alta-fidelidade) ou /lo-fi (baixa-fidelidade). Uma Paisagem Sonora
denominada hi-fi é aquela que possui uma razdo sinal/ruido favoravel, ou seja, é uma
paisagem onde os sons isolados podem ser ouvidos com clareza em decorréncia do baixo
indice de ruido ambiental. Normalmente, o campo é mais hi-fi que a cidade, a noite que o
dia. Em uma Paisagem Sonora hi-fi, os sons se sobrepéem com menos frequéncia, havendo
uma maior perspectiva, um delineamento mais claro entre fundo e figura.

Schafer (2001) aponta que uma das mudangas mais importantes na histéria da
percepcdo foi o abreviamento da habilidade da audicdo e da visdo a longa distancia pela
cidade. O ambiente silencioso da Paisagem Sonora hi-fi possibilita ao ouvinte escutar mais
longe, a distancia, enquanto as cidades tendem a encurtar essa escuta. Nesse ambiente
silencioso, mesmo as mais insignificantes perturbacbes podem comunicar coisas vitais ou
interessantes. "Ele foi perturbado em sua meditacdo por um ruido dissonante, que vinha da
casa de coches. Era o cata-vento do telhado girando, e essa mudanca no vento era o sinal de
uma chuva calamitosa" (HARDY®*, 1920 apud SCHAFER, 2001, p.72). Da mesma forma, os
sons podem ser explorados no cinema para indicar mudancas, antecipar acontecimentos ou
acoes. Dependendo do modo como sdo colocados no filme, podem suscitar no espectador
uma ou outra reacdo, podendo gerar expectativa, medo, alegria... Os trovOes em

Poltergeist®®, na cena em que o menino conta os segundos que separam o reldmpago do

*> No original: Le diable probablement. Diregao: Robert Bresson. Sunchild Productions, 1977. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0075938/> Acesso em: 25 jul. 2012.

* No original: L'argent. Diregdo: Robert Bresson. EGs Films, 1983. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0085180/> Acesso em: 25 jul. 2012.

* HARDY, Thomas. Far from the Madding Crowd. London: 1920. p.291.

6> Poltergeist. Direg¢do: Tobe Hoope. Metro — Goldwyn — Mayer (MGM), 1982. Disponivel em:
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estrondo do raio, agregam tensdo a cena, sdo carregados de terror e denotam perigo. Ja em
De Ld Pra Cd, na cena em que Ciro e a menina caminham para casa (00:06:08:00), o trovao
indica a possibilidade de chuva, sem gerar medo ou tensdo nos personagens.

Uma Paisagem Sonora lo-fi, por sua vez, tende a ter os sinais acusticos individuais
obscurecidos por uma densa camada de sons, perdendo-se a perspectiva. Hd uma mistura
de sons e para que os sons mais comuns possam ser ouvidos eles precisam ser intensamente
amplificados (SCHAFER, 2001).

A unido entre o sino e o reldgio durante o século XIV constituiu um dos fortes sinais
da passagem do tempo. Com a grande vantagem de ndo precisar se estar diante de um
mostrador de relégio para saber as horas, bastava ouvir (SCHAFER, 2001, p.88). Esse
assinalar o tempo pelo badalar dos sinos da igreja foi bastante marcante nessa época e essa
importancia do soar do sino na nocdo e marcacdo do tempo dessas civilizagcdes caracterizava

também a Paisagem Sonora.

O reldgio da igreja bateu onze horas. O ar estava tdo vazio de outros sons
gue o zumbido do mecanismo do reldgio que precede imediatamente as
pancadas era distinto, assim como o seu clique final. Os sons partiam com a
usual obtusidade cega das coisas inanimadas - batendo e ricocheteando
pelas paredes, ondulando contra as nuvens dispersas, espalhando-se, por
seus intersticios, através de inexploradas milhas de espago. (HARDY®®, 1928
apud SCHAFER, 2001, p.88).

Assim como o sino, uma série de outros sons caracterizavam as civilizacdes e as
Paisagens Sonoras da era pré-industrial como Schafer aponta no livro A Afinagdo do Mundo,
o conhecimento delas bem como de suas significacdes sdo importantes para a utilizacdo da
criacdo da Paisagem Sonora no cinema. Dentre os sons apontados por Schafer (2001), estdo
diversas cornetas de batalha, o autor explicita tipos e formas diferentes dessas cornetas
conforme a civilizacdo. O filme 300°” faz uso dessas cornetas em suas cenas de batalha, seja
para incentivar os guerreiros ou anunciar o inicio da batalha, da mesma forma que sao
explorados sons como dos escudos se chocando, das espadas e langas, os rangidos das

carrocas, os sons dos cavalos — das patas, os relinchos e respiracdes; o som das flechas —

<http://www.imdb.com/title/tt0084516/> Acesso em: 15 nov. 2012.

®® HARDY, Thomas. Far from the Madding Crowd. London: 1928. p.238.
*7 300. Dire¢do: Zac Snyder. Warner Bros. Pictures, 2006. Disponivel em:
<http://www.imdb.com/title/tt0416449/> Acesso em: 25 jul. 2012.
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muitas vezes disparadas a distancia, tendo entdo o som de seu voo destacado; e os sons dos
proprios guerreiros. Todos esses sons destacam-se em alguns momentos da cena sendo
entdo figura. Em outros, compdem a massa sonora da batalha, sem se distinguirem muito
uns dos outros, sendo entdo fundo.

Com relacdo a Paisagem Sonora pods-industrial, mais préxima a nossa, Schafer
(2001) salienta que a Revolucdo Industrial introduziu a Paisagem Sonora lo-fi e a Revolucdo
Elétrica subsequente a ampliou. Com o congestionamento do som, surgiu a Paisagem Sonora
lo-fi, que ndo possui perspectiva, isto é, todos os sons estdo presentes ao mesmo tempo,
comprometendo o senso de duracdo, tornando dificil diferenciar um som do outro, bem
como delimitar seu inicio e seu fim.

Como ja apontamos, a Revolucdo Industrial trouxe uma grande quantidade de
novos sons que atualmente constituem uma “superpopulacdo” de sons. A Revolugdo Elétrica
por sua vez trouxe uma série de inovagdes usando a eletricidade e sua velocidade de
transmissao. Introduzindo duas novas técnicas: a do empacotamento e estocagem do som e
a que Schafer (2001) denomina esquizofonia, que consiste no afastamento dos sons de seus
contextos originais. A esquizofonia, do grego schizo que significa cortar, separar, e phone,
que significa voz, refere-se ao rompimento entre o som original e sua transmissdao ou
reproducdo eletroacustica, algo que passou a ser possivel no século XX com a invencdo do
telefone, radio, dos equipamentos eletroacusticos que permitiram a transmissdo e
estocagem do som. Com isso, qualquer som pode ser levado pelo mundo ou guardado em
discos ou fitas. O som foi separado de seu produtor, saiu das suas fontes naturais ganhando
uma existéncia independente e amplificada. Antes os sons eram originais, ou seja, eles
apenas ocorriam em determinado tempo e local, sendo entdo estritamente vinculados aos
elementos que os produziam. Desta forma, a voz humana, os sons dos animais e da natureza
iam tdo longe quanto seus emissores pudessem projetd-las, assim cada som era individual
Unico. Ainda que os sons possuam semelhancas entre si eles ndo sdo idénticos, estudos
comprovam que é fisicamente impossivel para qualquer ser da natureza reproduzir duas
vezes exatamente da mesma forma um sé fonema de seu préprio nome (SCHAFER, 2001,
p.133).

Schafer define a criacdo do termo esquizofonia da seguinte maneira:
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Cunhei o termo esquizofonia em A nova Paisagem Sonora pretendendo que
ele fosse uma palavra nervosa. Relacionando-o com a esquizofrenia, quis
conferir-lne o mesmo sentido de aberracdo e drama. Na verdade, a
destruicdo dos dispositivos hi-fi ndo somente contribui generosamente para
o problema do lo-fi como cria uma Paisagem Sonora sintética na qual os
sons naturais estdo se tornando cada vez mais ndo-naturais, enquanto seus
substitutos feitos a maquina sdo os responsaveis pelos sinais operativos
gue dirigem a vida moderna. (SCHAFER, 2001, p.135).

Ao longo do livro A Afinacdo do Mundo, Murray Schafer (2001) vai explorando a
Paisagem Sonora de diferentes angulos, tracando diversas relacdes com outras dreas,
buscando um entendimento de como as Paisagens Sonoras se constituiam no passado e
como se constituem no mundo pds-Revolucdo Industrial e Elétrica. No que diz respeito a
analise dessas paisagens, o autor aponta uma série de possibilidades diversas, mostrando
que é possivel uma abordagem mais voltada aos pardmetros acusticos, fisicos ou
psicoldgicos, apontando pontos positivos e negativos dessas abordagens. Buscando
engendrar um modo de catalogar e analisar as Paisagens Sonoras que as compreendam
como um todo sonoro e que possibilite o entendimento de como eram as Paisagens Sonoras
de outrora, como estd a atual, os impactos sofridos nessa transicdo e os cuidados com a que
estd sendo construida.

Ao abordar a classificagdo dos sons, Schafer (2001) inicia pela classificacdo de
acordo com as caracteristicas fisicas, tomando como base o sistema proposto por Pierre
Schaeffer, sugerindo, contudo uma modificacdo, uma vez que, de acordo com Schafer
(2001), o paradigma de Schaeffer é util para a analise de objetos sonoros isolados, mas para
dar conta de sequéncias sonoras mais extensas ou compostas, precisaria ser ampliado ou os
sons precisariam ser reduzidos. Assim, Schafer (2001) sugere uma ficha onde a informacao
destacada de um som ouvido poderia ser facilmente anotada para ser comparada com
outros sons. Em consonancia com o desejo de compreensdo dos sons tanto como objetos
guanto como eventos. Nessa perspectiva, em primeiro lugar algumas informacgdes gerais sdo

fornecidas, tais como:

A distancia do som de seu observador, seu comprimento, se ele se destaca
no ambiente sonoro ou se € apenas perceptivel, se 0 som em consideragao
é semanticamente destacdvel ou se faz parte de um contexto ou mensagem
mais amplos, se a textura geral do ambiente é semelhante ou
dessemelhante e se as condi¢cdes ambientais produzem reverberagao, eco
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ou outros efeitos como flutuacdo ou deslocamento. (SCHAFER, 2001,
p.191).

Um grafico poderia ser construido a partir das respostas a essas questdes, somadas

a uma descricdo fisica geral do préprio som, podendo ser empregada, para esse fim uma
abordagem bidimensional. No plano horizontal seriam mantidos trés componentes do
objeto sonoro: ataque - posicdo inicial do objeto sonoro, alguns instrumentos musicais tém
ataques variadveis, ainda que possam ter tendéncia a um determinado tipo de ataque. Desta
forma, se as porcdes-ataque de certos sons forem extraidas, esses podem ser facilmente
confundidos com outros sons ou tornarem-se ininteligiveis. O corpo consiste na por¢do
média de um objeto sonoro, para o ouvido nu, pode parecer um som nao-progressivo e
estaciondrio. Sons como pianos, instrumentos de percussdo, sinos, gongos, ndo possuem
corpo aparente, consistindo exclusivamente em ataque e queda. Por outro lado, sons como
os do ar-condicionado, ficam no estado intermedidrio, ou seja, estaciondrio. Esses sons, que
permanecem nesse estado intermedidrio estdo em uma condicdo artificial, que teve inicio
com as fabricas do século XIX e foi ampliada pela Revolucdo Elétrica a todos os setores da
vida moderna, como ja mencionamos anteriormente. A queda, a energia de um som
enfraquece e morre. Existem quedas rapidas e outras infinitamente longas. A queda é
geralmente combinada com alguma sensacdo de reverberacdo. No plano vertical,
definiremos os parametros do som: frequéncia, duracdo e dindmica e acrescentaremos a
estes observacbes a cerca de quaisquer flutuacbes internas (tecnicamente denominadas
transientes) e de dois novos fatores, incorporados de Pierre Schaeffer: massa e grdo. A
massa estd relacionada com a frequéncia. Alguns sons possuem frequéncias ou alturas
definidas e outros sdo constituidos por feixes de frequéncias inseparavelmente entrelacadas.
Esse pode ser o caso da ampla faixa de frequéncia da arrebentacdo, de bandos de passaros,
ou do ruido do trafego. Algumas vezes o som abrangerd uma faixa muito estreita de
frequéncia, outras abrangera uma faixa muito ampla. O ja referido ruido branco pode ter seu
espectro de frequéncia se estendendo por toda a extensao da audicdo, ou também pode ser
filtrado para abranger uma faixa muito estreita, de forma que quase possa ser cantarolado
ou assobiado. A massa de um som estd onde seu volume parece estar, sendo vista como a
faixa de extensdao predominante do som. Usualmente tanto a massa quanto a frequéncia
estdo presentes nos sons ambientais, podendo ocupar posi¢cdes bastante independentes no

espectro, como um som constituido por uma vibragdo grave e um trinado agudo. O grao
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também é um tipo especial de flutuagdo interna que possui um efeito modulatério regular,
ele da a textura e seu efeito consiste em uma modulacdo da amplitude (trémulos) ou
modulac¢do na frequéncia (vibrato). No grdo temos a convergéncia dos sentidos da audicdo e
do tato, conforme os impulsos individuais transitam de um estado oscilatério para os
contornos lisos dos sons de altura definida. Schafer (2001) propde graficos para essas
anotagdes, salientando que estas ndo pretendem ser analogias exatas, mas um recurso. O
autor indica também que a comparacado entre as principais caracteristicas de diferentes sons
poderia revelar tracos uteis e distintos para o estudo do simbolismo do som. Salientando
ainda, que o grafico é util apenas para sons isolados, mas servira para evidenciar muitos
aspectos notdveis desses sons, conforme formos capazes de mostra-los em algumas
classificagbes simples.

Em relacdo a classificacdo do som de acordo com aspectos referenciais, ou seja, em
uma estrutura que possibilite o estudo das funcGes e significados dos sons, Schafer (2001)
atesta que grande parte dos sons ambientais tem como fonte objetos conhecidos, e
cataloga-los de acordo com seus aspectos referéncias é uma das maneiras mais Uteis.
Contudo, o sistema empregado para organizar um numero de designacdes sera arbitrario,
uma vez que nenhum som tem um significado objetivo e o observador tera acdes e reacoes
culturais especificas. O autor apresenta, entdo, um catdlogo de descricdes de sons que
foram obtidas a partir de pesquisas em documentos histéricos, antropolégicos e literarios,
gue deram origem a uma série de fichas. Schafer (2001) alerta que os titulos deste catalogo
sdo arbitrarios e foram construidos empiricamente, mas fornecem as descricdes
encontradas até entdo. Um processo semelhante ocorreu na cartografia de De Ld Pra Cd,
partimos do préprio filme, da observacao participante realizada e dos materiais coletados no
estudio de som, para construir os mapas e tabelas presentes no trabalho. A partir dos quais
buscamos identificar as camadas e os elementos formadores da Paisagem Sonora, suas

articulacdes e o papel destes na narrativa.

Como os sons podem atuar em contextos muito variados, todas as fichas
descritivas indexadas nesse sistema consistem, no mais das vezes,
referéncias cruzadas. Assim, qualquer som dado pode aparecer em varios
lugares, concedendo-nos a oportunidade de vé-lo a partir de diferentes
angulos ou compara-lo a outros de uma determinada categoria. (SCHAFER,
2001, p.203).
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No que tange a classificacdo quanto as qualidades estéticas, Schafer (2001) destaca
gue este é provavelmente o tipo mais dificil de classificacdo, uma vez que os individuos sdo
afetados pelo sons de modo diverso, e usualmente um Unico som é capaz de provocar uma
diversidade muito ampla de reacdes. O autor salienta que este € um tema que precisa ser
mais estudado, para que possam ser desenvolvidos, no futuro, ambientes acusticos
aperfeicoados. Para a medida das reacfes estéticas aos sons, Schafer (2001) coloca que os
sons devem ser tomados da forma mais simples possivel.

O Projeto Paisagem Sonora Mundial tem como um de seus subprojetos realizar
esses testes no maior niumero de paises possivel. Os resultados obtidos demonstram que as
relacbes estabelecidas com os sons também variam de acordo com as significacoes
adquiridas pelos sons nos contextos dessas localidades e culturas. Segundo a pesquisa,
paises tecnologicamente mais desenvolvidos tendem a identificar esses sons tecnoldgicos
como desagraddveis, ao passo que paises e culturas tecnologicamente menos avancados
tendem a identifica-los como agradaveis. A raridade do som em determinado pais ou cultura
também influencia na relacdo estabelecida. Da mesma forma que sons como o do vento
podem ser identificados como agraddveis ou ndo, dependendo se o local ou cultura em
guestdo se tem tempestades ou ndo. Assim, os contextos em que os sons estdo inseridos
influenciam em sua percepcdo, podendo dois sons idénticos ter significados e efeitos
distintos. Em contrapartida, dois sons com caracteristicas completamente diversas podem
ter o mesmo significado e efeito. Schafer (2001) ressalta ainda que dois sons com
caracteristicas fisicas semelhantes podem parecer idénticos, sendo identificados pelo seu
contexto. Uma vez retirados do contexto, esses sons podem facilmente ser atribuidos a
outras fontes e contextos, como no exemplo dado pelo autor da cobra e da chaleira. A
chaleira fora do seu contexto pode se tornar a cobra, ou uma acha de lenha verde no fogo
(SCHAFER, 2001). O audiovisual faz bastante uso dessa caracteristica para sonorizar suas
obras. O som da chuva ndo precisa ser necessariamente o som da chuva, pode ser, de uma
fritura, por exemplo.

O conhecimento acerca das potencialidades do som e da Paisagem Sonora aliado a
um planejamento sonoro permite que escolhas sejam feitas no roteiro, na pré-producdo, na

filmagem e na pés-producdo que terdo impacto na forma como o filme ird soar no final. Um
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exemplo disso pode ser extraido da dissertacdo de Kira Pereira: Se podes ouvir, escuta: A
génese audiovisual de Ensaio sobre a cegueira (2010), onde ao falar sobre o manicomio, a
autora relata que a escolha dessa locacdo colaborou de diversas formas na composicdo
sonora do filme. Dentre eles, o fato do manicémio ser recoberto por azulejos que geram
uma reverberacdo aguda e ter encanamentos expostos, torneiras pingando, além de camas
e outros objetos de cena de metal. O que fez com que ndo apenas esses sons fossem
explorados, mas também que outros fossem inseridos como sinos e outros efeitos, além de
batidas e rangidos metalicos. Tais caracteristicas sonoras, aliadas as escolhas feitas pela
equipe de arte, pensadas anteriormente a filmagem, fizeram com que as bengalas dos cegos
da Terceira Camarata, que constituem importante elemento sonoro delineado ja no
romance de Saramago, fossem modificadas no filme. No romance as bengalas sdao descritas
como pedacos de pau, porém no filme foram substituidas por pedacos de cano ou outros
metais. Essa escolha se deu pelo conhecimento de algumas propriedades sonoras, as
bengalas de madeira produziriam um som grave e abafado, o que poderia denotar grandeza
e poder, mas seria dificilmente destacavel em meio aos demais sons, perdendo sua forca
dramatica. O grave também tem a caracteristica de ndo ser ouvido com clareza a distancia, o
que faria com que a nogdo de aproximacdo e distanciamento destes personagens dada
através do som fosse perdida. O som produzido pelos metais é mais agudo, conseguindo se
destacar entre os demais sons, tendo um timbre mais cortante, agressivo, o que no caso do
filme tende a traduzir com maior eficacia a sensacdo de violéncia fisica e moral retratada.
Juntamente a isso esta o fato de ser de suma importancia que os vildes do filme tenham
associados a si um som que represente seu poder. Ampliando, até os limites da propagacao
sonora, sua presenca fisica; lembrando aos personagens cegos e ao espectador sua forca e
agressividade, mesmo quando ndo estdo presentes na imagem e ndo ha violéncia sendo
mostrada.

De Ld Pra Cd faz diversas escolhas, muitas destas ja expressas no roteiro, que
influem diretamente no resultado final, tanto no que diz respeito a imagem quanto ao som.
Como a opcdo pela auséncia do didlogo, uma construcdo ndo verbal dos personagens, a
exploracdo dos efeitos sonoros e do siléncio. Estas escolhas serdo mais amplamente
exploradas no capitulo de andlise. Contudo, nos interessa aqui salientar que estas opcdes

terminam por definir como sera a Paisagem Sonora do filme, que sons estardao presentes ou
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nao, quais serdao os sons fundamentais e quais serdo os sinais e como estes elementos se
articularao em prol da narrativa.

De acordo com Schafer (2001), o objetivo geral da pesquisa em Paisagem Sonora
consiste em estudar as interacdes e as relacGes entre os sons, estabelecendo a forma
através da qual os sons influem e modificam uns aos outros e em consequéncia modificam
as pessoas inseridas na paisagem.

Os aspectos até aqui salientados nos serviram de base para construcdao da andlise
do curta-metragem De Ld Pra Cd, bem como das tabelas e graficos empregados no
mapeamento e analise dos sons. Enfatizamos também que optamos por destacar aspectos
pertinentes a presente pesquisa. Sabemos que em alguns aspectos as ideias e propostas de
Murray Schafer sdo questionadas. Contudo, mesmo esses pesquisadores tendem a
concordar que as questdes levantadas por Schafer sdo significativas. Ndo avancaremos nessa
discussdo. Entretanto, reforcamos que, no que diz respeito ao cinema, a escuta e o estudo
dos sons e das Paisagens Sonoras em seus multiplos aspectos, constituem fatores
importantes para a elaboragdo de uma trilha sonora filmica que atue efetivamente no
estabelecimento da narrativa e na imersdo do espectador no universo do filme. Possibilita a
transposicdo de Paisagens Sonoras reais para o universo filmico, da mesma forma que
permite a elaboracdo de Paisagens Sonoras ficticias. E, independente do qudo realista ou
ndo seja o filme em questdo e por conseguinte os sons e as Paisagens Sonoras que o
constituem estes devem ser criveis dentro da narrativa proposta. Assim, através do uso de
sons ou contextos sonoros pode-se colocar o espectador em determinada época (presente,
passado, futuro), lugar (pais, estado, cidade, ou ainda em um local aberto ou fechado,
grande ou pequeno, cheio ou vazio), em uma estacdo do ano, em um periodo do dia... A
forma como estes sons sdo trabalhados, articulados e espacializados permite escolher o que
serad fundo e o que serd figura e como estes soardo, suscitando também emocodes, tensoes,

sensacgoes, etc.
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4 AS PAISAGENS SONORAS NO CURTA-METRAGEM DE LA PRA CA

No presente capitulo, analisamos a Paisagem Sonora no curta-metragem De Ld Pra
Cd, tracando um mapeamento dos sons que compdem seu cendrio sonoro e buscando
examinar suas funcBes no estabelecimento do discurso narrativo. Em um primeiro
momento, construimos um panorama geral dos sons em ordem cronolégica. Em um
segundo momento, conforme as questdes propostas pela pesquisa, elencamos cenas,
sequéncias, eventos e processos especificos que nos possibilitaram uma observacdo e
analise mais detalhada. Em cada andlise especifica foi feita uma contextualizacdo desta na

histdria e os mapas necessarios a discussao.

4.1 Cartografando a paisagem: o filme

Como delineado na introducdo, para a realizacdo do presente trabalho adotamos o
conceito de Paisagem Sonora de Murray Schafer e a aplicamos ao cinema, buscando verificar
as formas através das quais as Paisagens Sonoras reais podem ser transpostas para as obras
cinematograficas. Tomamos como base a proposta de analise da Paisagem Sonora de
Schafer (2001) para, juntamente com a cartografia, mapear e analisar os sons e as Paisagens
Sonoras do curta-metragem De Ld Pra Cd.

Para a realizacdo da cartografia da Paisagem Sonora em De Ld Pra Cd e das andlises
propostas utilizamos o filme em sua versdo final, como foi apresentada ao publico. Nos
servimos também do acompanhamento feito do filme no estudio de som Kiko Ferraz
Studios, dos registros feitos neste periodo, bem como de arquivos de som e do programa de
gravacio, edicio e mixagem de som Pro Tools®.

Em um primeiro momento, dividimos o filme em cenas. Para realizar essa divisdo o

mais precisamente possivel tomamos a divisdo de cenas da sessdao de Pro Tools da mixagem

®® pro Tools é um software de produgdo de dudio amplamente utilizado no mercado, na musica e em produgdes
cinematograficas e audiovisuais. Resumidamente o Pro Tools possibilita gravar, editar e mixar, trabalhando
com multiplas pistas de som, permitindo que os sons sejam tanto trabalhados em separado como em
conjuntos, constituindo diferentes camadas sonoras. Informagdes disponiveis em:
<http://www.avid.com/BR/products/family/Pro-Tools/> Acesso em: 05 fev. 2013.
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final e adotamos o time code como localizador de cada cena®. No que diz respeito a
producdo cinematografica, o cddigo que permite localizar precisamente um ponto de dudio
e/ou video é o time code (TC), que é utilizado desde a filmagem até o produto final, o filme
pronto. O time code é um cddigo de oito digitos (00:00:00:00) que representam,
respectivamente, as horas, os minutos, os segundos e os frames. Um segundo de filme é
formado por varios quadros ou frames que sdo mostrados em sequéncia, causando a ilusao
de movimento. Desde a padronizagao do cinema sonoro o filme cinematografico possui, em
geral, 24 frames por segundo (AUMONT; MARIE, 2003). Enquanto os sistemas de video
possuem 25 frames no sistema europeu PAL e 29,97 (30) frames no sistema americano
NTSC. Assim, todas as referéncias a cenas, sequéncias, bem como as tabelas utilizam o time
code desta sessdo para localiza-las e identifica-las, as nomenclaturas e divisdes dos grupos
de sons da trilha sonora filmica tém como fonte primdria os padrdes adotados pelo Kiko
Ferraz Studios.

Em seguida, realizamos uma analise sonora completa de De Ld Pra Cd, (Apéndice A)
descrevendo o0s sons existentes em cada uma das cenas e relacionando-os aos
acontecimentos da trama, o que permitiu tracar um panorama geral do filme. A andlise
desta tabela auxiliou na compreensao da totalidade do filme, facilitando a identificacdo de
algumas caracteristicas sonoras gerais da obra. Percebemos, por exemplo, padrées na
construcdo dos sons ambientes, na pontuacdo da transicdo de cenas, a identificacdo do
siléncio e do som do trem como importantes elementos da construcdo sonora e da
narrativa.

Posteriormente, mapeamos todos os sons do curta-metragem De Ld Pra Cd,
construindo uma tabela com cada som existente no filme e suas apari¢des ao longo da
narrativa. Nessa tabela (Apéndice B) temos na vertical o time code de cada cena e na
horizontal cada som existente no filme. Identificamos também através de cores se os sons
sdo provenientes do som direto (SD) ou se sdo Foley, efeito, ou ambiéncia (sendo a

ambiéncia subdivida entre a que veio do som direto e a construida em estudio).

% Como o time code utiliza como sua menor unidade o frame, ao assistir o filme em DVD, em um contador cuja
menor unidade seja o segundo uma pequena variagdo na notagdo de tempo poderd ser observada. Assim, um
time code 00:01:25:24 (um minuto, vinte e cinco segundos e vinte e quatro frames), podera ser visualizado, no
DVD, como 00:01:26 (um minuto e vinte e seis segundos). Essa pequena diferenga ndo impede a identificacao
das cenas mencionadas nem influi na analise.
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Som direto (SD) é o som proveniente da filmagem. Dependendo da producdo, o
som direto pode priorizar a captacdo da voz dos atores, ou enfocar alguns sons em
particular, ou ainda constituir mais um guia para a pdés-producdo. No caso de De Ld Pra Cd o
som direto foi bastante utilizado, como podemos verificar nas tabelas dos apéndices (A, B e
C). O som direto foi empregado tanto em conjunto com o Foley e os efeitos, por exemplo,
para construir a sonoridade do trem, quanto na cena (00:07:04:12) da casa noturna em que
Ciro trabalha, onde todo o som da cena é proveniente do som direto.

Foley consiste na técnica de criar e recriar sons em sincronia com a imagem, para a
sonorizacdo de filmes e composicdo da trilha sonora. Jack Foley, o criador da técnica no
inicio do cinema sonoro, projetava o filme, reproduzindo sons como passos, risadas, barulho
de roupas, de pessoas, de objetos, que apareciam na imagem projetada na tela.
Subdividimos o Foley em: passos — os passos de cada personagem, o piso, € 0 ritmo;
especificos — sdo os sons dos objetos de cena e mumunha — sons das roupas dos
personagens.

Efeitos sdo os sons que ndo podem ou ndo foram recriados em estudio, e sdo
buscados em bancos de sons — que sdo uma espécie de biblioteca sonora -, ou criados pela
combinacdo de uma série de outros sons. Em geral, os efeitos sdo sons dificeis de serem
reproduzidos pela técnica do Foley. Assim, os efeitos sdo todos os sons que ndo sdo
produzidos diretamente pelo homem, como explosdes, maquinas, armas de fogo, avides,
motores de carros, ou sons de coisas que ndo existem ou que desconhecemos, tais como
passos de dinossauro.

A ambiéncia traduz ao espectador o som do mundo do filme. Ela é composta pelos
sons do local onde a cena se passa, como por exemplo o transito, se for uma cidade,
passaros e outros animais se for no campo. Ao recriar o ambiente acustico da cena
apresentada, cria-se um entorno, coloca-se os personagens em um determinado lugar e
muitas vezes em um determinado tempo. Sons de carruagens tendem a dar ideia de um
tempo antigo, por exemplo. Conforme apontamos previamente, associamos 0s sons
ambientes da construgdo cinematografica ao som fundamental definido por Schafer (2001),
uma vez que ambos constituem os sons de ancoragem de um ambiente e, em uma visao
gestdltica de fundo e figura, delineiam um fundo que possibilita que as figuras sonoras

existam.
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A fim de identificarmos a proporcdo de som direto, Foley, efeito, e ambiéncia que
constitui a trilha sonora de De Ld Pra Cd, elaboramos uma tabela (Apéndice C), apenas com
essa informacdo. Essa sistematizacdo possibilitou a visualizacdo da proporc¢do destes sons na
trilha sonora, e também verificar que a maioria das cenas do filme faz uso destes grupos de
som em conjunto, articulando-os e trabalhando-os para construir a Paisagem Sonora e
estabelecer a narrativa do curta-metragem.

Conforme vimos anteriormente, segundo Schafer (2001), os sons podem ser
classificados de diferentes formas — acustica, Psicoacustica, semidtica ou semantica, e
estética. E bastante comum abordar a classificacio do som como a andlise de cada um
desses parametros de forma isolada, o que, de acordo com o autor, leva a conclusdes
equivocadas uma vez que os parametros ndo existem por si sos, ou alheios ao som, eles sdo
inter-relacionados. Schafer lembra que cabe ao ouvido construir a parte sonora impossivel
de ser traduzida verbalmente. Deste modo, gréficos e diagramas assim como representacdes
e explicacOes Psicoacusticas, semanticas e estéticas ndo passariam de meras alusdes a algum

tipo de sugestdo sonora. Nesse sentido, Schafer cita Barry Truax quando ressalta que

[...] uma Paisagem Sonora ndo pode ser compreendida meramente por
meio de um catdlogo desses parametros (componentes da paisagem) [...]
mas somente pelas representagdes formadas mentalmente que funcionam
como base para a memdria, a comparagdo, o agrupamento, a variagdo e a
inteligibilidade. (TRUAX’® apud SCHAFER, 2001, p. 190).

Acreditando que os parametros de andlise influenciam-se mutuamente,
convergindo e interpenetrando-se uns aos outros, realizamos a interpretacao relacionando-
os. Uma vez que estamos abordando Paisagens Sonoras construidas para obras audiovisuais,
entendemos que o contexto é importante e, por conseguinte, ndo poderd ser excluido. A
exclusdo do contexto acarretaria na perda do sentido da obra e da andlise e interpretacdo
realizadas. A interpretacdo esta fundamentada no relato textual, nas tabelas e nos graficos,

de acordo com a necessidade de cada parte examinada.

70 TRUAX, Barry. Soundscape Studies: An Introduction to the World Soundscape Project. Numus-West, [S.l.], v.5,
p.37,1974.
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4.2 A dimensao do conceito sonoro do filme

O curta-metragem De Ld Pra Cd abdica do didlogo (da voz off e narragGes) e da
trilha musical para contar um fragmento da histéria de Ciro e Clarisse, fazendo desse siléncio
e dos demais sons importantes elementos narrativos. A opcdo do diretor e roteirista
Frederico Pinto em abdicar do didlogo, escolhendo uma construcdo ndo-verbal dos
personagens, dando um maior peso ao corpo e gestos dos atores, e, consequentemente, aos
sons de suas acoes e interacdes, contribui na construcdo do discurso narrativo enfatizando o
fragil vinculo que une o casal. O cotidiano marcado por idas e vindas e desencontros, a
monotonia de seus dias que, paradoxalmente, em alguns momentos pode se tornar ludica,
parece de certa forma se corporificar nessa auséncia do didlogo, nesses siléncios que
envolvem os personagens, e mesmo na presenca destes sons que compde a trilha sonora do
filme. A voz é usada em poucos momentos, e em nenhum deles hd um didlogo. O casal ndo
conversa, ndo expressa verbalmente o que sente, mas podemos perceber, através de seus
gestos, olhares e das sonoridades que permeiam a histdria que ambos sabem que hd um

desconforto, uma tensao.

Em De lad pra Cd, optei por trabalhar a construgcdo ndo-verbal dos
personagens, evidenciando um cinema do corpo, no qual agdes, gestos e
imagens falam mais que as palavras. Nao utilizei didlogos e nem musicas
construidas. A palavra e a musica vdo aparecer como ruido, como massa
sonora. (PINTO, 2008).”*

O filme possui um certo peso, temos a sensacdao de que algo precisa ser
verbalmente dito, contudo, isso ndo acontece. O filme opta por dizer por outras vias. E é
justamente através das sonoridades, dos siléncios, das articulacbes entre estes, e da
articulacdo da trilha sonora com a imagem que o filme significa.

Acompanhamos um fragmento da vida do casal que ndo parece feliz, mas
permanece de certa forma inerte, como se estivessem a parte, de si mesmos, do outro, do

universo ao seu redor. A presenca de Julia, a filha do casal, quebra um pouco com essa

7 PINTO, Frederico. Sinopse do filme De Id pra cd. [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por e-mail em 1
02.2013 Material presente no Anexo B.
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tensdo, gerando momentos de leveza e brincadeira. E com ela que os personagens sorriem.
Talvez por essa razao o filme ndo tenha falas, por que ao mesmo tempo em que ha tanto
para ser dito, ndo ha nada. E como apontamos previamente o silencio reverbera o som que
silenciou, o siléncio soa, é uma auséncia que constitui uma presenca. Ao mesmo tempo que
os demais sons expressam, sdo eles que “falam”, sdo essas outras sonoridades, suas
articulacdes e as significacdes a elas atribuidas que narram o filme juntamente com a
imagem. Como define o diretor do filme, sdo: "[...] pequenos fragmentos do cotidiano
desses personagens, que se alternam entre momentos de movimento e repouso, ruido e
siléncio, noite e dia, duvidas e certezas." (PINTO, 2008).”2

A auséncia do dialogo e da trilha musical também termina por evidenciar os demais
elementos da trilha sonora filmica dando a estes um papel e uma importancia ndo muito
usuais no cinema. Aliado a isto estd uma combinacdo criativa de alguns elementos sonoros e
visuais que, em conjunto, através da construcdo de um universo sensorial particular, sdo
capazes de auxiliar o espectador em sua imersao no mundo interior dos personagens
principais.

A construgao sonora do filme acompanha essa estrutura narrativa, construindo
Paisagens Sonoras distintas (Apéndice A) que se alternam ao longo do filme, enfatizando o
vai e vem do casal e seu desdobramento para cuidar da filha. Estabelecemos trés grandes
blocos sonoros que predominam e se alternam ao longo do curta-metragem: o primeiro
bloco diz respeito aos sons dos deslocamentos, o segundo refere-se a casa do casal e o
terceiro abrange o trabalho de Ciro e Clarisse e a escola de Julia.

Se pensarmos a Paisagem Sonora de De Ld Pra Cd como um todo, tendo em mente
gue, de acordo com a sinopse (Anexo C) o casal Ciro e Clarisse trabalha em Porto Alegre e
mora na Regido Metropolitana, podemos notar na tabela do apéndice B a auséncia de uma
série de sonoridades caracteristicas de uma cidade grande, como o trafego intenso, buzinas,
vozerios, etc.,, embora o trem passe por dentro de Porto Alegre. Os sons do trem
predominam, tendo apenas ao fundo uma leve ambiéncia de cidade. O mesmo ocorre
guando os personagens estdo na estacdo. A cidade fica em um segundo plano, ndo tendo a

intensidade sonora que normalmente caracteriza uma cidade grande.

72 PINTO, Frederico. Sinopse do filme De Id pra cd. [mensagem pessoal]. Mensagem recebida por e-mail em
1.02.2013. Material presente no Anexo B.
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Da mesma forma que a cidade pouco aparece na imagem, sendo mais pano de
fundo’®, ela pouco soa, constituindo um fundo sem muita intensidade sonora e dando
destaque aos demais sons: o trem - sua movimentacao, o abrir e fechar de suas portas - o
portdo da estacdo que se abre. Essa sonoridade de fundo, essa ambiéncia ndo muito
contrastante do filme constitui o som fundamental do curta-metragem, sendo como uma
nota, uma tonalidade sobre a qual os demais sons modulam, tendo mais ou menos destaque
de acordo com a necessidade narrativa ou ainda contrastando com esse fundo.

O mesmo ocorre em relagdo as pessoas tanto no interior do trem, quanto nas
estacdes: elas sdo silenciosas. Pouco ou nada falam e quando falam suas vozes formam um
burburinho que permanece em um segundo plano, sem que possamos identificar o que foi
dito, deixando no primeiro plano os sons do trem e a quietude que envolve os personagens
e se reflete no filme como um todo.

Da mesma forma a casa de Ciro e Clarisse, o local em que ela trabalha, a escola de
Julia e o trajeto até em casa — que eles fazem a pé — possuem uma quietude que é quebrada
pelos sons da agao humana. Ha uma ambiéncia, podemos dizer até mais interiorana que a
de Porto Alegre, uma vez que possui menos transito, os carros sdo mais pontuais tendo mais
sons de pdssaros, cachorros. Sons que, como ja vimos anteriormente, tendemos a associar
com o interior, 0 campo ou com o passado.

Destacam-se nesse contexto os sons resultantes da a¢do dos personagens, as maos
de Ciro batendo na mesa brincando com Julia, a caneca de leite colocada sobre a mesa, as
moedas no balcdo do mercadinho, os passos de Clarisse no chdo de pedregulhos, o pano
limpando o vidro, a agua saindo da torneira, a roupa molhada, a carroca que passa, etc.
Estes sons podem ser facilmente identificados e sua presenca destacada acaba por enfatizar
o vazio que ha entre os personagens. Ao mesmo tempo em que a importancia dada a estes
sons reforca o foco narrativo nos personagens, a histéria é deles, sdo fragmentos da vida
deles que acompanhamos, sdo prioritariamente os sons de suas agles e interagdes que
ouvimos.

Um ambiente que contrapde essa construcao sonora é o do trabalho de Ciro. A casa

noturna possui uma intensidade sonora maior, misturando a musica da banda e as vozes do

73 . . ~

A cidade aparece pela janela do trem que passa, pelas aberturas da estagdo, nas cenas em que 0s
personagens saem da esta¢do pela passarela e na cena em que Ciro dorme encostado no portdo da estagdo
ainda fechada.
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publico, criando uma massa sonora. Temos nesse caso um menor delineamento sonoro, ou
seja, os sons estdo mais misturados e no mesmo plano, sendo mais dificil distinguir um
fundo e uma figura. E apontar a casa noturna onde Ciro trabalha como uma Paisagem
Sonora lo-fi, uma vez que, nesse ambiente temos uma intensidade sonora maior sem uma
distincdo entre fundo e figura e onde os sons se misturam mais em comparagdo com os
demais espacos do filme, dificultando a percep¢ao dos sons isoladamente.

Relembrando que a nomenclatura dada por Schafer (2001) define os termos hi-fi e

"

lo-fi respectivamente, como a paisagem onde “os sons se sobrepdem menos
frequentemente e ha perspectiva, - figura e fundo.” (SCHAFER, 2001, p.71) e a paisagem que
tem como caracteristica principal a falta de perspectiva, onde o siléncio e a diversidade
praticamente inexistem e os sons predominantes ndo sdo exemplos de sons ricos em
harmonicos ou caracteristicas peculiares que os distingam uns dos outros. Podemos
identificar em De Ld Pra Cd uma predominancia de uma Paisagem Sonora hi-fi, com menos
sobreposicdo sonora sendo possivel perceber uma perspectiva, uma figura e um fundo, e
onde existem momentos de siléncio.

No que diz respeito especificamente aos sons do trem, identificamos que este
elemento possui um papel importante no curta-metragem, tendo sua sonoridade e sua
imagem bastante exploradas na construgao do discurso filmico. Muito do ir e vir do casal é
dado pelo trem, seja pelas imagens dos personagens em seu interior e na estacao, pelas
sonoridades correspondentes a essas imagens, ou pelos sons do trem que sobrepdem-se,
antecipam-se ou prolongam-se, sobre outros, permeando de certa forma a sonoridade do
filme como um todo, como uma presenca muitas vezes oculta, mas que reforca os
deslocamentos dos personagens centrais e seus desencontros. Ndo nos parece ser a toa que
o filme inicia com a antecipacdo dos sons do trem seguida de varios planos deste, de sua
lataria, dos trilhos, da vista dada pelo trem em movimento e termina com os sons do trem
sublinhando o momento de intimidade do casal. O som do trem permanece no momento de
siléncio posterior ao encontro, para depois no inicio dos créditos finais assumir um primeiro
plano ecoando aquilo que silenciou anteriormente. Nesse sentido o uso narrativo da
sonoridade do trem, explorando seus sons, seus graves, suas frequéncias mais agudas, o
som de sua lataria tremendo com seu movimento, seu parar, sua aproximagao e

distanciamento, podemos considera-lo como um elemento de uma Paisagem Sonora hi-fi.
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Uma vez que, mesmo no interior do trem ou na estacdo podemos perceber um fundo
sonoro, um carro ou uma moto que passa ao longe, delineando um fundo, um local pelo
qual o trem passa. No entanto, se pensarmos o trem como um elemento sonoro resultante
das revolugdes Industrial e Elétrica, como um elemento cuja sonoridade obstrui os sons da
natureza, e em que hd poucos momentos de siléncio, podemos compreendé-lo como um
constituinte de uma Paisagem Sonora lo-fi.

As indicacbes temporais do filme sdo dadas por alguns sons especificos e pela
imagem. Os figurinos, cendrios e objetos de cena conjuntamente com algumas sonoridades
como: do aspirador, de alguns carros e do trem, denotam que estamos no tempo atual.
Embora seja dificil precisar quando. a auséncia de sons de radio, TV, celular e outros
aparelhos tecnoldgicos atuais, também dificulta precisar uma data, e salienta essa opcao,
consciente ou ndo, por uma Paisagem Sonora mais hi-fi para o filme. Em muitas cenas
ouvimos basicamente os sons feitos pelos préprios personagens, como na cena em que
Clarisse almoca na casa em que estd trabalhando (00:03:57:22) (Apéndice B). Ela estd
aparentemente sozinha na casa, ja que inexistem sons de outras pessoas e de aparelhos
como radio, televisdo, computador. O local em que fica a casa também é bastante silencioso,
ndo had muito transito ou barulho dos vizinhos. Ouvimos um ambiente com poucos sons, e
em primeiro plano os sons dos talheres e da cumbuca em que Clarisse come.

Ao olharmos para a tabela geral dos sons do filme (Apéndice A) e para a tabela dos
grandes grupos sonoros (Apéndice C) que compdem a trilha sonora de De Ld Pra Cd,
podemos constatar ndo apenas o amplo uso destes elementos, mas o uso destes em
conjunto, muitas vezes mesclando o som direto ao Foley e/ou aos efeitos para criar uma
Unica sonoridade. Como na cena 00:02:59:11 (Apéndices B e C) em que Clarisse esta
brincando com o vidro da porta do trem que se desloca até chegar na estacdo, abrir as
portas e os passageiros, inclusive Clarisse, descerem. Nessa cena temos muito presente o
som do trem, sua movimentacdo, sua parada, suas portas abrindo. Esses sons, como
podemos constatar na tabela (Apéndices B e C), sdo formados pelo som direto do trem
somados ao som de trem produzido pelos efeitos, mais os sons criados pelo Foley — sons das
portas e das rodas das portas do trem que se abrem ao chegar na estacdo - mais a ambiéncia
do som direto. Neste exemplo, o somatdrio dos sons do trem do som direto acrescidos dos

criados pelos efeitos e pelo Foley sdo percebidos como um som Unico, o som do trem. Do
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mesmo modo o som da porta do trem é formado pelos sons de rodinhas, combinados a uma
soma de sons de porta de correr, todos criados pelo Foley. Salientamos a importancia do
material das rodinhas e da porta, uma vez que como ja explicitamos os materiais possuem
timbres distintos soando de forma diversa, assim uma porta de metal, como a do trem, terd
uma sonoridade diferente de uma de madeira.

Outro exemplo de um conjunto de sons distintos que tendemos a perceber como
um Unico som, que observamos no filme e nas tabelas construidas é o som do aspirador que
Clarisse passa na cena (00:03:32:00) (Apéndices B e C). O som do aspirador é formado pelo
ruido de seu funcionamento, retirado do som direto, somado ao som de suas rodinhas, seu
atrito, sua movimentacdo (o arrastar deste no chdo, conforme ela aspira) e o clic do
interruptor que desliga o aparelho. Todos esses sons que isoladamente possuem
caracteristicas sonoras diferentes sdo agrupados por suas similaridades para formar o som
do aspirador.

No que diz respeito ao entendimento do aspirador como ruido, tomando a
definicdo dada de ruido de um som com periodos irregulares, que ndo caracteriza
frequéncia, ciclo, periodo ou comprimento, e levando em consideracao que sua sonoridade
possui baixa diversidade e pouca ou nenhuma perspectiva, podemos identificar a sonoridade
do aspirador como um exemplo daquilo que Schafer (2001) aponta como um som destruidor
da Paisagem Sonora. O aspirador constitui um dos poucos elementos sonoros de De Ld Pra
Cd que pode ser associado a uma Paisagem Sonora pds-Revolucdo Industrial e Elétrica, uma
Paisagem Sonora lo-fi. A ja mencionada cena da casa noturna em que Ciro trabalha constitui
um outro exemplo deste tipo de Paisagem Sonora presente no curta-metragem.

A importancia dos eventos sonoros reside muito mais nas rela¢des de articulacdo
entre os eventos e no significado de determinado evento dentro do contexto estudado do
gue na possibilidade de serem apenas ouvidos e catalogados numericamente. Schafer (2001)
aponta que “os sons ambientes tém significados referenciais. Para o pesquisador de
Paisagem Sonora eles ndo sdao meramente eventos acusticos abstratos, mas precisam ser
investigados como signos, sinais e simbolos acusticos.” (SCHAFER, 2001, p. 239).Um signo
ndo soa, ele simplesmente indica algo, é qualquer representacdo de uma realidade fisica.
Um sinal é um som que possui significado especifico e, por essa razao, normalmente produz

uma reacdo. Um simbolo, por sua vez, possui conota¢des mais ricas, tendo significados mais
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complexos, além do dbvio e imediato. “Um evento sonoro é simbdlico quando desperta em
nds emocdes ou pensamentos, além de suas sensacdes mecanicas ou fungdes sinalizadoras,
guando possui uma numinosidade ou reverberacdo que ressoa nos mais profundos recessos
da psique.” (SCHAFER, 2001, p.239).

Nesse contexto alguns sons adquirem uma importancia narrativa, seja por
revelarem tracos dos personagens, pela interacdo destes com outros sons delineando
contextos sonoros que, além de colocar os personagens em uma determinada situacao,
contribuem para expressar o estado emocional destes. Como na cena (00:02:06:08) em que
Ciro chega em casa e brinca com o portdao que range, sinalizando para sua filha que ele esta
chegando, Julia por sua vez, identifica o som do rangido do portdo, esconde-se embaixo da
mesa e espera que o pai a encontre. Essa é uma brincadeira entre pai e filha, o pai sinaliza
com o portdo sua chegada, sabendo que a filha ird se esconder e ele deverd procura-la. A
menina reconhece, de dentro de casa, a sonoridade do portdo e o “cédigo” feito pelo pai e
vai até a janela. Ao ver o pai ela se esconde esperando que ele a encontre. Essa brincadeira
entre pai e filha parece ser cotidiana, ambos sabem o que vai acontecer, o “cddigo” do
rangido do portdo existe por essa razdo, por essa comunicacdo que se estabelece pelo jogo
entre os dois e as sonoridades envolvidas. O reconhecimento por parte de Julia do rangido
do portdo envolve uma série de fatores. Acusticamente o timbre metalico do som denota
gue sua fonte deve ser de metal ou ferro. O abrir e fechar do portdo constitui uma série de
emissdes sonoras (producdo/pausa) de diferentes duracdes e variacdes de intensidade que
instituem o que denominamos de “ritmo”. Psicoacusticamente o timbre permite que Julia
identifique o rangido metdlico como sendo do portdo, e que o ritmo dado pelo pai ao abrir e
fechar do portdo seja reconhecido como o “cédigo” estabelecido entre eles, que difere de
um simples abrir e fechar o portdo. As significacGes dadas a estes sons possibilitam que Julia
identifique o “cédigo” e decifre a mensagem, ou seja, entenda ndo apenas que o pai chegou,
mas também que a brincadeira comegou.

Para Schafer, o objetivo geral do estudo e da pesquisa em Paisagem Sonora reside
em estudar as interacdes e as rela¢des entre os sons, explicitando o modo através do qual os
sons se afetam e se transformam e, por conseguinte, transformam os individuos inseridos na
paisagem. Compreendendo as conotacdes dadas aos sons e as relacdes estabelecidas com e

através destas sonoridades.
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4.2.1 AS IDAS E VINDAS DO CASAL

Nesta sessao buscamos discutir os sons relativos as idas e vindas do casal,
levantando questdes a cerca de sua composicdo, da forma como constroem a Paisagem
Sonora e seu papel na narrativa. O conceito do termo cunhado por Murray Schafer define
gue a Paisagem Sonora é formada por todos os sons que compdem determinado ambiente,
optamos por, além de realizar uma andlise da Paisagem Sonora do curta-metragem como
um todo, estudar e analisar os sons ou grupos de sons que constituem as diferentes
Paisagens Sonoras do curta-metragem que dizem respeito a esse constante movimento de ir
e vir do casal que faz com que eles nunca estejam em casa juntos. De acordo com Schafer
(2001), as Paisagens Sonoras possuem uma série imensa de sonoridades distintas, que
podem ser agrupadas, para fins de andlise em grupos sonoros que podem se dividir ou
subdividir de inUmeras formas conforme for pertinente ao estudo realizado. Optamos por
dividir os blocos sonoros do filme seguindo essa légica da movimenta¢do do casal, uma vez
qgue identificamos que essa vida que o casal leva de 1d pra cd constitui um dos pontos
fundamentais da narrativa. Objetivamos, entdo, verificar como esses blocos sdo construidos
e como eles se alternam a fim de intensificar o ir e vir e os desencontros do casal. Nessa
l6gica a casa de Ciro e Clarisse também é um importante local de ser examinado, sendo um
dos blocos do filme, uma vez que normalmente se espera que eles se encontrem em casa, o
gue ndo acontece em nenhum momento. Assim, de certa forma, a casa também acaba por
constituir um local de passagem, tendo o diferencial que neste espaco se estabelece a
relacdo de cada um dos personagens com a filha Julia.

Segundo Wyatt e Amyes (2005), a pds-producdo de som no cinema possui uma

série de fungdes algumas delas sdo pertinentes a nossa analise:

[...] a composicdo da trilha sonora filmica pode melhorar o fluxo do enredo
ou narrativa através do estabelecimento do tempo, do periodo, da
localizacdo e da situagdo em que a acdo se passa [...]; adicionar emogao,
ritmo e impacto [...]; completar a ilusdo de realidade e perspectiva através
do uso de efeitos sonoros e da recriagdo da acustica natural na mixagem
[...]; completar a ilusdo de continuidade entre cenas que foram filmadas
descontinuamente.; criar uma ilusdo espacial, dando largura e
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profundidade através da espacializacdo dos elementos sonoros em todo o
campo estéreo/surround. (WYATT; AMYES, 2005, p. 3, traducdo nossa)’

Do ponto de vista do espectador, a audicdo de determinados sons que contribuam
para ampliar o grau de veracidade, a ilusdo espacial e que gerem sensacdes e tensodes,
propiciam que este se identifigue com a histéria, intensificando sua imersdo na narrativa.
Como vimos, Schafer (2001) aponta que existem no universo a nossa volta uma série de sons
que compdem a Paisagem Sonora e que estes podem nos trazer uma gama de informagoes.
Contudo, é preciso notar que a percepcao do som é diretamente influenciada pela
capacidade auditiva de cada individuo, assim como pelas informacgdes culturais adquiridas.
Muitos sons sdo parecidos, possuem caracteristicas comuns entre eles o que faz com que
possam aludir a mais de uma fonte sonora, ou serem compreendidos como um Unico som.
Do mesmo modo, a percepc¢ao das diferentes camadas que compdem a Paisagem Sonora
estd diretamente associada as capacidades e referenciais de cada individuo. Ter
conhecimento destas caracteristicas, da mesma forma que dos contextos sonoros e das
diversas significacGes atribuidas a um som e a um siléncio, possibilita, para a construcao
sonora do filme, ndo apenas uma maior coeréncia com o local, a época, a sociedade e
situacdo retratadas, mas também suscitar identificacbes e significacdes que podem ter
importancia dramatica, contribuindo para o estabelecimento da narrativa proposta.

Ciro e Clarisse possuem horarios distintos, opostos até. Ele trabalha de noite, ela
trabalha de dia. Os dois se desdobram para cuidar da filha Julia. Assim, quando um esta em
casa o outro ndo estd. Eles apenas se cruzam na estagdo do trem e é nesses pequenos
encontros nesse lugar de passagem, nesse ndo-lugar, que o casal procura ter seu momento
junto. Levando também em consideracdo a importancia desse vai e vem, dos encontros e
desencontros do casal é que optamos pela divisdo em trés blocos. Essa divisdo nos possibilita
verificar em que medida as sonoridades de cada bloco foram construidas e as formas pelas
quais elas contribuem no estabelecimento deste ir e vir do casal e nos seus pequenos

encontros. A andlise foi dividida em trés blocos sonoros que se alternam na narrativa:

" No original: “To enhance the storyline or narrative flow by establishing mood, time, location or period {(...)”;
“To add pace, excitement and (...)”; “To complete the illusion of reality and perspective through the use of sound
effects and the recreation of natural acoustics in the mix (...)”; “To complete the illusion of continuity through
scenes which have been shot discontinuously. (...)”; “To create an illusion of spatial depth and width by placing
sound elements across the stereo/surround sound field.”
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1) O Deslocamento — diz respeito aos sons que envolvem os deslocamentos dos
personagens, o trem, as estacdes, os caminhos feitos a pé;

2) A Casa - as sonoridades da casa do casal;

3) O Trabalho — o trabalho de Ciro e Clarisse e a escola de Julia. Essa divisdo foi
feita em decorréncia da percepc¢do da alternancia dos mesmos ao longo da

histoéria.

4.2.1.1 O Deslocamento

O presente bloco abrange as Paisagens Sonoras dos espacos em que O0s
personagens se deslocam, como foi dito: o trem, as esta¢des e os caminhos feitos a pé. Cada
um destes possui uma Paisagem Sonora particular, que por sua construcdo agregam na
narrativa informacdes e significacOes. Essas Paisagens Sonoras com suas semelhancas e
diferencas geram camadas, criam perspectivas, constroem juntamente com a imagem o ir e
vir do casal, enfatizam este desencontro e suscitam reflexdes acerca do fragmento de suas
vidas que acompanhamos.

Selecionamos pelo menos uma cena de cada uma das Paisagens Sonoras destes
deslocamentos, contextualizando-as e sistematizando-as em uma tabela e um grafico. A
tabela apresenta uma andlise da cena no que diz respeito aos sons que a compdem, a
duracdo e espacializacdo de cada som, a duracdo da cena como um todo. A partir desta
tabela podemos identificar os sons, suas duracdes e a espacializacdo destes na sala de
cinema. O grafico reproduz esquematicamente esses sons, mostrando suas posi¢cdes na
cena, suas sobreposi¢des, antecipagdes e prolongamentos. Os sons sdo representados pelas
cores dos grupos sonoros da tabela dos sons do filme (Apéndice B), assim o som direto é
representado em amarelo, os efeitos em azul, o Foley em verde e as ambiéncias sdo
subdivididas em ambiéncia do som direto (laranja) e ambiéncia (vermelho). As linhas roxas
demarcam o inicio e o fim da cena, mostrando o time code inicial e final sobre cada uma das
linhas. Assim, o extravasamento da demarcacdo inicial e final da cena indica que hd
antecipagao, prolongamento ou ambos, dependendo do som. Todos os graficos e tabelas
seguem esta organizacao.

O trem é um elemento bastante presente na histdria. Sua sonoridade permeia boa

parte da narrativa. Identificamos duas perspectivas sonoras deste elemento, o interior do
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trem e seu exterior, a estacdo. A sonoridade no interior do trem difere da sonoridade da
estacdo e do exterior trem. Ha uma diferenca de perspectiva, uma vez que quando os
personagens estdo dentro do trem o espectador também é “colocado” no seu interior e
guando os personagens estao fora o espectador é igualmente “colocado” do lado de fora.
Essa perspectiva de dentro e fora é construida pela imagem e pelas caracteristicas distintas
do som dentro e fora do trem. Como vimos, existem os materiais refletores e os materiais
absorventes, o trem é feito basicamente de materiais refletores (metal, vidro...), o que faz
com que o som repercuta mais. Aliado a isto, temos o fato que no interior do trem temos o
som do trem, a repercussdo deste e o som exterior. Enquanto no exterior do trem temos
MeNnos repercussao pois 0s espagos sdo maiores, e com mais elementos absorventes
(pessoas, por exemplo).

Observamos também que em ambas as perspectivas o som do trem tende a se
sobrepor sobre os demais. Conforme ja explicitado, as pessoas dentro do trem e nas
estacOes sdo silenciosas, suas vozes e sua movimentacdo acabam por construir um fundo
sobre qual o som do trem se destaca. Nao ha um vendedor cuja voz sobressaia, um aparelho
eletrénico que soe. Ainda quando o visualizamos em meio a cidade, os sons da cidade s3do

abafados pela sonoridade do trem, somente aparecendo conforme este se distancia.

Tabela 1 — Analise sonora da cena (00:01:29:00) — Trem passa, Ciro desce a escada da
passarela da estagao

Time code Inicial: 00:01:29:00 — Time code Final: 00:01:33:11

Duracdo da cena: 00:00:04:11

Duragao Descricao do som Espacializagdao do som
00:00:09:17 |Efeito trem Espacializado na lateral esquerda
00:00:06:01 |Som direto trem Centralizado na frente

00:00:12:03 |Som direto antecipado da cena seguinte |Centralizado na frente

00:00:12:00 |Efeito trem grave Centralizado na frente
00:00:07:18 | Ambiéncia som direto Centralizado na frente
00:00:05:26 |Ambiéncia som direto Lateral esquerda
00:00:05:27 | Ambiéncia som direto Lateral direita

Fonte: producdo do préprio autor
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Grafico 1 - 00:01:29:00 — Paisagem Sonora da cena em que o trem passa e Ciro desce a
passarela da estagao

00:01:29:00 00:01:33:11

Fonte: producdo do préprio autor

Esta cena faz parte do trajeto de Ciro de volta para casa. E uma cena do inicio do
filme, na qual o cotidiano de idas e vindas do casal esta sendo estabelecido. A sonoridade
desta cena é estabelecida pelo som do trem, construido pelo som direto (amarelo) e os
efeitos (azul), e pela ambiéncia do som direto (laranja). O som do trem desta cena antecipa-
se sobre a cena anterior em que Clarisse prepara o achocolatado de Julia, que desenha. Essa
antecipacdo da a sensacdo de aproximacdo do trem que é confirmada quando a imagem
mostra o trem passando. O ponto mais presente da sonoridade do trem ocorre no momento
em este estd tanto na imagem como no som e persiste até o final da cena diminuindo sua
intensidade e perdendo agudos fortalecendo a sensacdo de seu afastamento, através do
efeito Doppler. Conforme o trem se afasta a ambiéncia de cidade passa a “ocupar” o espaco

do trem, constituindo um segundo plano, um fundo.

Tabela 2 — Andlise sonora da cena (00:02:59:11) — Clarisse dentro do trem, que para na
estacdo e ela desce

Time code Inicial: 00:02:59:11 - Time code Final: 00:03:09:08

Duracdo da cena: 00:00:09:27

Duragao Descrigao do som Espacializagao

00:00:12:03 Som direto trem Centralizado na frente
00:00:05:25 Efeito/Som direto trem Centralizado na frente
00:00:06:28 Efeito/Som direto trem Centralizado na frente
00:00:06:27 Efeito/Som direto trem Espacializado na lateral direita
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00:00:02:06 Efeito/Som direto trem Espacializado na lateral esquerda
00:00:14:22 Efeito trem grave Centralizado na frente
00:00:04:16 Ambiéncia som direto Lateral esquerda

00:00:04:18 Ambiéncia som direto Lateral direita

00:00:06:03 Ambiéncia som direto Espacializado na lateral esquerda
00:00:06:03 Ambiéncia som direto Espacializado na lateral direita
00:00:04:18 Ambiéncia som direto Centralizado na frente
00:00:03:03 Foley passos geral Centralizado na frente
00:00:02:21 Foley passos Clarisse Centralizado na frente
00:00:02:11 Foley passos geral Centralizado na frente
00:00:01:26 Foley passos geral Centralizado na frente
00:00:04:16 Foley passos figurante Centralizado na frente
00:00:05:05 Foley passos figurante Centralizado na frente
00:00:05:05 Foley passos figurante Centralizado na frente
00:00:04:21 Foley passos figurante Centralizado na frente
00:00:04:00 Foley especificos bolsa Clarisse Centralizado na frente
00:00:05:20 Foley especificos mao vidro Clarisse |Centralizado na frente
00:00:03:07 Foley especificos bolsa blim blim Centralizado na frente
00:00:04:01 Foley especificos sacola plastica Centralizado na frente
00:00:04:07 Foley especificos rodinha porta trem |Centralizado na frente
00:00:03:17 Foley especificos rodinha porta trem |Centralizado na frente
00:00:04:02 Foley especificos porta trem Centralizado na frente
00:00:03:22 Foley especificos porta trem Centralizado na frente
00:00:03:25 Foley mumunha geral desce Centralizado na frente
00:00:04:06 Foley mumunha geral desce Centralizado na frente
00:00:04:02 Foley mumunha geral desce Centralizado na frente

Fonte: producdo do préprio autor

Grafico 2 - 00:02:59:11- Paisagem Sonora da cena de Clarisse no trem que para na estagao,

ela desce

00:02:59:11

00:03:09:08
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Fonte: producdo do préprio autor

De acordo com as duas perspectivas sonoras apontadas para o trem, examinamos
também uma cena que traz a sonoridade do trem a partir de seu interior, e, posteriormente,
a sonoridade da estacdo, da movimentacdo dos passageiros descendo.

Ao examinarmos a tabela e o grafico desta cena, podemos observar que o som do
trem é antecipado no final da cena anterior e prolongado no inicio da seguinte (amarelo e
azul). A cena inicia com Clarisse dentro do trem. Temos, entdo, a perspectiva sonora de
dentro. No momento em que o trem para na esta¢do, temos a perspectiva do exterior. Desta
forma, quatro efeitos sonoros do trem se sobrepdem na passagem do interior para o
exterior, somado ao efeito do trem mais grave que permanece por toda a cena e ao som do
trem retirado do som direto (amarelo). Esses sons do trem articulam e se sobrepdem ao
longo da cena realizando a transicdo sonora do interior do trem para a estacdo, mudando a

perspectiva sonora.
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No que diz respeito a espacializagao sonora, o som do trem e da ambiéncia estao
distribuidos pela frente e nas laterais, o que pode gerar efeitos distintos. A espacializacdo do
ambiente, em geral, tem a funcdo de construir um contexto sonoro, que além das indicacdes
acerca da época, do tempo, ja mencionadas que este grupo sonoro pode fornecer ao
ouvinte, também constitui uma unidade sonora para o filme, circundando o espectador e
contribuindo em sua imersdo. A espacializacdo do som do trem, enfatiza seu movimento, e
consequentemente a sensagao de movimento do filme, uma vez que os personagens
principais estdo sempre indo ou vindo.

Os demais sons da cena sdo relacionados a parada do trem, a movimentacdo de
Clarisse e dos demais passageiros que descem na estacao. Estes sons estdo centralizados na
frente, mas ainda assim sdo tratados para dar a ideia do movimento das portas do trem

abrindo e das pessoas saindo do trem.

Tabela 3 — Andlise sonora da cena (00:03:49:17) — Ciro e Julia caminham por uma estrada

chdo batido, uma carroga passa por eles

Time code Inicial: 00:03:49:17 - Time code Final: 00:03:57:22

Duragao da cena: 00:00:08:05

Duragdo Descri¢do do som Espacializacao

00:00:13:00 Som direto Centralizado na frente
00:00:02:02 Som direto Centralizado na frente
00:00:08:15 Ambiéncia Espacializado na lateral esquerda
00:00:08:15 Ambiéncia Espacializado na lateral direita
00:00:08:15 Ambiéncia Fixo nas laterais frontais
00:00:08:07 Foley passos Ciro Centralizado na frente
00:00:08:01 Foley passos Julia Centralizado na frente
00:00:08:08 Foley especificos mochila Julia Centralizado na frente
00:00:07:09 Foley especificos rangido carroca Centralizado na frente
00:00:09:13 Foley especificos metais carroca Centralizado na frente
00:00:09:13 Foley especificos cavalo Centralizado na frente
00:00:09:13 Foley especificos cavalo Centralizado na frente
00:00:09:16 Foley especificos roda carroga Centralizado na frente

Fonte: producdo do préprio autor
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Grafico 3 - 00:03:49:17 — Paisagem Sonora da cena em que Ciro e Julia caminham, uma
carroga passa por eles

00:03:49:17 00:03:57:22

Fonte: producdo do préprio autor

Ciro leva Julia para a escola, os dois caminham por uma estrada de chdo batido.
Através das informacdes sonoro-imagéticas, podemos inferir que este é um local afastado da
cidade grande. Sonoramente temos uma ambiéncia de baixa intensidade, dando um fundo
aos passos bastante presentes dos personagens e a aproximagao e passagem da carroga, o
que condiz com a imagem que mostra um campo, a estrada, os personagens e a carrog¢a que
passa. A construgdo sonora desta cena contrasta com a cena anterior que mostra Clarisse no
trabalho passando aspirador. Nesta cena temos um delineamento, um fundo e uma figura,
os sons podem ser, em sua maioria, como podemos observar na tabela, facilmente
identificados. Ainda que o grafico da cena indique que todos os sons soam praticamente ao
mesmo tempo, estes nao formam uma massa sonora indistinta. Pelo contrdrio, cada som
possui 0 “seu espaco”. Esse tipo de construcdo sonora mais hi-fi predomina ao longo do

filme.
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Tabela 4 — Andlise sonora da cena (00:01:56:16) — Clarisse caminha por uma estrada chao
batido, um carro passa e buzina

Time code Inicial: 00:01:56:16 - Time code Final: 00:02:06:08

Duracdo da cena: 00:00:09:23

Duragao Descrigao do som Espacializagao
00:00:13:08 Som direto Centralizado na frente
00:00:13:11 Som direto Centralizado na frente
00:00:03:18 Efeito buzina Centralizado na frente
00:00:02:17 Efeito buzina Centralizado na frente
00:00:11:15 Efeito carro passa Centralizado na frente
00:00:09:15 Efeito carro passa Centralizado na frente
00:00:08:27 Efeito carro passa Espacializado na lateral direita
00:00:10:08 Ambiéncia Fixo nas laterais frente
00:00:10:08 Ambiéncia Centralizado na frente
00:00:09:17 Foley passos Clarisse Centralizado na frente
00:00:09:29 Foley especificos bolsa Clarisse Centralizado na frente
00:00:11:16 Foley especificos roda chevette Centralizado na frente
00:00:10:18 Foley mumunha Clarisse Centralizado na frente

Fonte: produgdo do proprio autor

Grafico 4 - 00:01:56:16— Paisagem Sonora da cena em que Clarisse caminha na beira da
estrada, um carro passa e buzina

00:01:56:16 00:02:06:08
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e ————————

Fonte: produgdo do proprio autor

Nesta cena Clarisse caminha por uma estrada de chdo batido. Ouvimos a
aproximag¢do de um carro que, ao passar por ela, buzina. Temos a sensagao da aproximagao
e do afastamento do carro em decorréncia da variacdo de suas frequéncias, uma vez que,
como vimos, a atmosfera absorve mais as altas frequéncias que as baixas, assim, o ser
humano tende a associar um som mais grave a uma fonte mais distante e um mais agudo a
uma fonte mais proxima. Esta caracteristica natural é artificialmente recriada no cinema
através de um corte nas frequéncias mais agudas quando a fonte esta distante. Conforme a
fonte sonora se aproxima os agudos comegam a aparecer gerando a sensagdo do
movimento de aproximacdo. A situacdo inversa, a perda de agudos durante o movimento,
gera a sensagdao de afastamento. O mesmo ocorre com a carro¢a da cena anterior. A
espacializacdo do som do carro também contribui nessa sensacdo de movimento.

O som do carro, sua aproximacgdo e afastamento perpassam quase toda a cena,
dando a uma cena ambientada longe da cidade grande, um elemento de sonoridade mais
linear e repetitiva. Este carro é mais presente do que qualquer carro, de qualquer cena do
filme, mesmo em comparagdo com as cenas que se passam em Porto Alegre. E sua presenca
agrega um elemento sonoro mais lo-fi, a uma Paisagem Sonora que, em geral, no filme
possui caracteristicas mais hi-fi. Conforme aponta Schafer (2001) a buzina constitui um sinal
sonoro, um aviso. Na cena em questdo esse sinal pode ter mais de uma significacdo, ficando
a cargo do ouvinte a interpretacdo. A buzina pode ser um cumprimento do motorista para
Clarisse, pode ser um oi entre dois conhecidos, pode ser um aviso de sua presenc¢a, um aviso
de cuidado, um chamar a atengdo. No contexto do filme a buzina pode ter qualquer um

destes significados ou mais de um deles, conforme a percepcao do espectador.

4.2.1.2 A Casa

Na presente sessdao, analisamos a Paisagem Sonora da casa de Ciro, Clarisse e Julia.
Para tal, elencamos duas cenas que representam a sonoridade da casa em momentos

distintos, uma pela manha e a outra a noite.



Tabela 5 — Analise sonora da cena (00:03:09:08) — Ciro e Julia tomam o café da manha

Time code Inicial: 00:03:09:08 - Time code Final: 00:03:32:00

Duracdo da cena: 00:00:22:22

Duragao Descrigao do som Espacializagao
00:00:03:28 Som direto Centralizado na frente
00:00:02:02 Som direto Centralizado na frente
00:00:04:23 Som direto Centralizado na frente
00:00:13:17 Som direto Centralizado na frente
00:00:14:22 Efeito trem Centralizado na frente
00:00:22:27 Efeito reldgio Espacializado na lateral direita
00:00:23:10 Ambiéncia som direto Espacializado na lateral esquerda
00:00:23:10 Ambiéncia som direto Espacializado na lateral direita
00:00:01:23 Foley especificos Julia pega pao Centralizado na frente
00:00:06:13 Foley especificos mesa tastaveia Centralizado na frente
00:00:06:20 Foley especificos banco arrasta e Centralizado na frente

senta off Julia
00:00:06:18 Foley especificos Ciro come pao Centralizado na frente
00:00:05:10 Foley especificos rasga pao Centralizado na frente
00:00:03:12 Foley especificos pdo pega pratoe | Centralizado na frente

tim tim
00:00:06:20 Foley especificos dedo manteiga Centralizado na frente

Julia
00:00:08:00 Foley especificos Julia come pao Centralizado na frente

Fonte: producdo do préprio autor

Grafico 5 - 00:03:09:08 — Paisagem Sonora da cena em que Ciro e Julia tomam café da
manha

00:03:09:08 00:03:32:00




106

Fonte: producdo do préprio autor

Ciro e Julia tomam café da manh3d em casa. A casa da familia possui uma
ambientacdo bastante silenciosa, uma sonoridade mais interiorana, com mais pdssaros,
cachorros, vento. Uma Paisagem Sonora mais hi-fi, na qual existe a quietude e os sons
podem ser mais facilmente ouvidos. Esta cena permite observar essa construcdo, A
ambientacdo constitui um fundo para a acdo que ocorre em primeiro plano, evidenciando os
sons resultantes da acdo humana. Podemos perceber claramente o som de Ciro partindo o
pdo com as maos, os farelos que caem no prato, o passar a manteiga, os talheres, o dedo
com manteiga que Julia chupa, ela sentando no banco - ainda que esta acdo ndo apareca na
imagem ela esta presente no som -, o bule que balanca quando Julia senta, o brinde que pai
e filha fazem com o pao, eles comendo. Muitos destes sons possuem uma baixa intensidade
sonora e dependendo da intensidade do som do ambiente sdo mais dificeis de serem
percebidos, assim muitos destes sons se fossem inseridos em uma Paisagem Sonora mais /o-
fi, provavelmente se perderiam em meio a massa sonora.

O som do latido do cachorro, que mais tarde no filme ird acordar Ciro, ja aparece
nesta cena como parte da ambientacdo do local. Os personagens parecem habituados ao
latido do cachorro, jd que nenhum deles reage. Em um contraste com a cena em que o latido
adquire uma funcdo de figura, ao acordar Ciro que estd atrasado para buscar Julia na escola
(00:05:03:23) (Apéndice A). Em outro contraste entre a quietude de dentro da casa e o ruido
do aspirador da casa em que Clarisse trabalha que invade o final desta cena “puxando” o

corte da imagem e evidenciando a diferenca entre as Paisagens Sonoras das duas cenas.

Tabela 6 — Analise sonora da cena (00:10:41:27) — Clarisse cuida da casa enquanto Julia
dorme

Time code Inicial: 00:10:41:27 - Time code Final: 00:11:36:05

Duragado da cena: 00:00:54:08

Duragao Descrigao do som Espacializagao

00:00:36:27 Som direto/mexe mochila verde Centralizado na frente
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cabelo de Julia

00:00:09:00 Som direto/varre Centralizado na frente
00:00:11:10 Som direto Centralizado na frente
00:00:53:26 Efeito reldgio Espacializado na lateral direita
00:00:57:00 Ambiéncia Centralizado na frente
00:00:57:05 Ambiéncia Lateral esquerda

00:00:57:05 Ambiéncia Lateral direita

00:00:48:11 Ambiéncia Centralizado na frente
00:00:07:00 Foley passos Clarisse Centralizado na frente
00:00:10:28 Foley especificos mao Clarisse no Centralizado na frente

Fonte: producdo do préprio autor

Grafico 6 - 00:10:41:27 — Paisagem Sonora da cena de Clarisse cuidando da casa enquanto

Julia dorme

00:10:41:27

00:11:36:05

Fonte: producdo do préprio autor

Clarisse varre a casa enquanto Julia dorme no sofd. O som da vassoura é antecipado

no final da cena anterior auxiliando na transicdo de cena. Esta cena é posterior a do rdpido

encontro de Ciro e Clarisse na estacao. Ela esbo¢a um sorriso ao vé-lo e ele apressado |lhe da

um beijo na testa e segue. Clarisse permanece por alguns instantes na estacdo olhando para

Ciro que desaparece. E possivel perceber que Clarisse fica desapontada, que ela queria mais

daquele encontro.

Clarisse pega embaixo do sofa a mochila verde que Ciro arrumou com suas roupas

mais cedo. O som de Clarisse varrendo mistura-se ao da acdo de tirar mochila debaixo do

sofd, fazendo a transicdo entre os planos. Ela abre a mochila e tira as coisas de dentro. Ao
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terminar, ela coloca as maos sobre a mochila e suspira. A sonoridade dessa agao é bastante
presente, podemos ouvir as maos de Clarisse mexendo na mochila o barulho das roupas, a
fivela do cinto, o suspiro. Essa construcdo permite que o espectador compreenda a
dificuldade da situacdo, ainda que possamos nado saber exatamente o que se passa. Ao final
da cena Clarisse permanece sentada no sofda com a mochila e as coisas de Ciro ao seu lado,
ela acaricia a cabeca de Julia que dorme em seu colo.

Os sons das acdes constituem o primeiro plano sonoro, sendo as figuras. O fundo é
dado pela ambiéncia que como ja mencionamos é bastante silenciosa, tendo mais presente

o cachorro que late ao longe.

4.2.1.3 O Trabalho

Este ultimo bloco aborda os trabalhos de Ciro e Clarisse e a escola de Julia. Optamos
por essa divisdo considerando que os espacos aqui colocados constituem, para cada um dos
personagens, o compromisso fora de casa. Identificamos no trabalho de Clarisse duas
Paisagens Sonoras distintas, uma mais lo-fi e as outras mais hi-fi, elencamos para a analise

uma cena de cada paisagem.

Tabela 7 — Analise sonora da cena (00:03:32:00) — Clarisse passa aspirador
Time code Inicial: 00:03:32:00 - Time code Final: 00:03:49:17
Duracdo da cena: 00:00:17:17

Duragao Descricao do som Espacializagao
00:00:21:23 Som direto/aspirador Centralizado na frente
00:00:17:25 Ambiéncia Lateral esquerda
00:00:18:00 Ambiéncia Lateral direita
00:00:17:27 Ambiéncia Centralizado na frente
00:00:17:13 Foley passos Clarisse Centralizado na frente
00:00:01:20 Foley especificos clic interruptor Centralizado na frente
00:00:13:22 Foley especificos atrito aspirador Centralizado na frente
00:00:01:15 Foley especificos atrito aspirador Centralizado na frente
00:00:01:27 Foley especificos arrasta aspirador |Centralizado na frente
00:00:01:15 Foley especificos rodas aspirador Centralizado na frente
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00:00:06:18 Foley mumunha Clarisse Centralizado na frente

00:00:09:18 Foley mumunha Clarisse Centralizado na frente

Fonte: producdo do préprio autor

Grafico 7 - 00:03:32:00 — Paisagem Sonora da cena de Clarisse no trabalho passando

aspirador

00:03:32:00 00:03:49:17

Fonte: producdo do préprio autor

Clarisse passa aspirador na casa em que trabalha. Nesta cena predominam os sons
do aspirador e, como demonstram a tabela e o grafico, o ruido deste tem uma duracdo
maior que a cena (som direto — amarelo), sendo antecipado ao inicio desta e prolongado no
final. A maior parte dos sons da cena constroem a sonoridade do aspirador que, como ja
apontamos, sdo diversos sons agrupados por similaridade que tendemos a compreender
como o som do aspirador.

Conforme explicitado anteriormente, som do aspirador pode ser compreendido
como ruido, sendo entdo um elemento de uma Paisagem Sonora lo-fi. Este constitui um dos
poucos elementos presentes no filme que dizem respeito a uma Paisagem Sonora pds-
RevolucGes Industrial e Elétrica e esta é uma das poucas cenas em que esta paisagem

predomina.



Tabela 8 — Analise sonora da cena (00:08:39:15) — Clarisse limpa uma residéncia

Time code Inicial: 00:08:39:15 - Time code Final: 00:08:49:18

Duracdo da cena: 00:00:10:03
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Duragao Descrigao do som Espacializagao
00:00:12:10 Som direto/esfregdo Centralizado na frente
00:00:08:09 Efeito bicicleta Centralizado na frente
00:00:10:25 Ambiéncia/Som direto Lateral esquerda
00:00:10:26 Ambiéncia /Som direto Lateral direita
00:00:11:07 Ambiéncia Centralizado na frente
00:00:10:13 Foley especificos folhas Centralizado na frente
00:00:10:08 Foley especificos folhas Centralizado na frente

Fonte: producdo do préprio autor

Grafico 8 - 00:08:39:15 — Paisagem Sonora da cena de Clarisse no trabalho

00:08:39:15

00:08:49:18

Fonte: producdo do préprio autor

Clarisse limpa o chdo da casa em que trabalha. Esta cena possui uma construcdo

sonoro-imagética interessante, o som comeca ainda no final da cena anterior e muda de

perspectiva junto com a imagem. O som da dgua do esfregdo que Clarisse torce e passa na

escada de uma residéncia antecipa-se no final da cena anterior, permanece enquanto a

imagem permanece do lado de dentro da casa, quando a imagem vai para o lado de fora e

Clarisse permanece dentro da casa o som de sua acdo da espaco aos sons do exterior da

casa. No primeiro momento, temos os sons da acdo de Clarisse mais presentes e uma

ambiéncia ao fundo, quando muda a perspectiva predominam os sons do ambiente em que

a casa se localiza, ouvimos entdo o vento, as folhas das arvores e uma bicicleta, porém




nenhum destes sons tém um destaque, eles continuam sendo a ambiéncia da cena.

Tabela 9 — Analise sonora da cena (00:04:52:22) — Julia na escola.

Time code Inicial: 00:04:52:22 - Time code Final: 00:04:57:02

Duracdo da cena: 00:00:04:10
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Duracao Descricao do som Espacializacao

00:00:08:22 Som direto/adoleta Centralizado na frente
00:00:11:13 Som direto/adoleta Centralizado na frente
00:00:21:06 Som direto/adoleta Centralizado na frente
00:00:11:00 Som direto/trem Centralizado na frente
00:00:14:26 Efeito trem Espacializado na lateral direita
00:00:17:17 Efeito trem Centralizado na frente
00:00:20:19 Efeito trem grave Centralizado na frente
00:00:04:25 Efeito fusca Centralizado na frente
00:00:06:10 Ambiéncia Som direto Centralizado na frente
00:00:03:07 Ambiéncia Som direto Centralizado na frente
00:00:04:11 Ambiéncia Som direto Lateral esquerda

00:00:04:11 Ambiéncia Som direto Lateral direita

00:00:04:25 Ambiéncia Som direto Espacializado nas duas laterais frontais
00:00:02:00 Ambiéncia Som direto Espacializado nas duas laterais frontais
00:00:01:00 Ambiéncia Centralizado na frente
00:00:01:25 Foley passos guri joga bola Centralizado na frente
00:00:01:20 Foley especificos chutes bola Centralizado na frente
00:00:01:11 Foley especificos bola picando Centralizado na frente
00:00:00:10 Foley especificos palma Centralizado na frente
00:00:01:10 Foley especificos palma Centralizado na frente
00:00:00:28 Foley mumunha Centralizado na frente
00:00:01:03 Foley mumunha Centralizado na frente

Fonte: producdo do préprio autor

Grafico 9 - 00:04:52:22 — Paisagem Sonora da cena de Julia na escola

00:04:52:22

00:04:57:02
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Fonte: producdo do préprio autor

Esta cena faz parte da sequéncia da adoleta mencionada anteriormente. E a cena
que Julia brinca com uma amiga e um menino joga bola ao fundo. Conforme podemos
verificar na tabela e no gréfico referentes a cena, esta possui uma sobreposicdo de sons. As
vozes das meninas sobrepdem-se aos sons das cenas com que estdo intercaladas. Os sons do
trem antecipam-se ou prolongam-se nesta cena, também em uma sobreposi¢cdo aos sons
gque a compdem. A ambiéncia mescla as ambiéncias do trem, da estacdo e da escola,
mantendo o seu papel de fundo. A voz das meninas e sua acdo, o bater de suas maos
constituem o primeiro plano sonoro da cena, mais as sonoridades da cena que a precede e a
gue a sucede. Esse primeiro plano sonoro composto pela sonoridade da cena presente na
imagem, mais a da cena anterior e a da que ainda ndo foi mostrada imageticamente tem o
papel de construir a tensdo da sequéncia em que esta inserida, lembrando ao espectador o
qgue ele ja viu e suscitando o que vird. A sonoridade do menino que joga bola ao fundo faz
parte da ambientacdo, a auséncia dele e da menina com quem Julia brinca na préxima cena
da escola enfatizam o fato de que todos ja foram e Julia ficou sozinha em frente a escola que

ja fechou.
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Tabela 10 — Analise sonora da cena (00:07:04:12) — Ciro trabalha como seguran¢a em uma
casa noturna, onde tem um show

Time code Inicial: 00:07:04:12 - Time code Final: 00:07:23:18

Duragado da cena: 00:00:19:06

Duragdo Descricdo do som Espacializacao
00:00:23:02 Ambiéncia/Som direto Espacializado pela sala de cinema
00:00:23:02 Som direto Espacializado pela sala de cinema

Fonte: producdo do préprio autor

Grafico 10 - 00:07:04:12 — Paisagem Sonora da cena de Ciro no trabalho

00:07:04:12 00:07:23:18

Fonte: producdo do préprio autor

Ciro trabalha como seguranca em uma casa noturna onde ocorre o show de uma
banda. A sonoridade da cena é construida pelo som direto e pela ambiéncia do som direto,
que se antecipam e se prolongam.

Conforme apontamos anteriormente, consideramos esta cena um exemplo de
Paisagem Sonora lo-fi, uma vez que possui uma intensidade sonora maior que as demais
partes do filme e que o som da banda e do publico constituem uma massa sonora, sendo
dificil identificar os sons isoladamente ou apontar o inicio e o fim de cada um. Ndo ha
igualmente uma disting¢do clara entre fundo e figura.

Contudo, a cena possui um tratamento sonoro importante para a narrativa, pois
estd localizada entre duas cenas de Clarisse e Julia em casa. Na cena anterior a esta, Clarisse
e Julia jantam e na seguinte Julia dorme no colo de Clarisse. Aliado a imagem, a forma como
o som da cena foi trabalhado, antecipando-se sobre a anterior, tornando-se subjetivo por
volta dos 07°19” (sete minutos e dezenove segundos), e prolongando-se na transicdo com a
cena subsequente, evidenciam uma ligacdo entre as trés cenas, suscitando que Ciro possa

estar pensando na mulher e na filha.
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4.3 O som na transi¢do de cenas

Nenhum som teme o siléncio que o extingue,
e ndo hd siléncio que ndo esteja grdvido de sons.
75

John Cage

No cinema existem muitas formas de se realizar a transicdo de uma cena para
outra. O modo como essa transicdo é feita termina por implicar na narrativa, podendo
influenciar no ritmo, na sensacdo temporal, nas associacdes e significacbes, etc.,
dependendo de como for executada. Nos deteremos a abordar as transicdes presentes no
curta-metragem De Ld Pra Cd, no que diz respeito ao som.

Identificamos em De Ld Pra Cd, a partir da escuta do filme e da andlise das tabelas
construidas, as seguintes formas de transicdo: a sobreposicdo, a antecipacdo, o
prolongamento e a similaridade. Salientamos que uma mesma cena pode utilizar mais de
uma forma para efetuar a transicdo. Cada uma destas formas de transicdo serd mais
amplamente abordada nas sessdes subsequentes, onde indicaremos quando a transicdo for
feita por mais de uma destas formas ao mesmo tempo.

Se tomarmos a sequéncia que inicia em 00:04:43:26, que intercala cenas de Julia e
uma amiga brincando de adoleta com cenas de Clarisse correndo para pegar o trem e
ficando na estacdo, temos a antecipacdo do som da adoleta, sua sobreposicdo por quase
toda a sequéncia e seu prolongamento na cena final da sequéncia. Nesse caso, as vozes das
meninas cantando adoleta come¢cam ainda no final da cena anterior (00:04:34:21) em que
Clarisse sai do trabalho, permanecem na cena das meninas brincando de adoleta
(00:04:43:26), seguem durante toda a cena (00:04:49:28) de Clarisse correndo para pegar o
trem, permanecendo quando a cena volta para as meninas (00:04:52:22) que continuam
brincando, terminando no meio da cena seguinte (00:04:57:02) em que Clarisse perdeu o
trem e fica na estacao, tendo nesse final um prolongamento do som da adoleta sobre a cena

de Clarisse.

75 CAGE, John. Silence: lectures and writings. Hanover: Wesleyan University Press, 1959.
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4.3.1 SOBREPOSICAO

A montagem do filme faz bastante uso de um artificio de sobreposicdo dos sons das
cenas, o que faz com que estejamos vendo a imagem e ouvindo os sons relativos a essa
imagem ao mesmo tempo em que ouvimos o som da cena subsequente. Essa fusdo de
eventos gera um clima interessante uma vez que exige que o espectador compreenda duas
situacOes simultaneas. E divida o foco de sua atenc¢do entre as duas informacdes que lhe sdo
dadas.

Como ocorre no ja mencionado exemplo da sequéncia da adoleta, em que hd uma
tensao acerca de quem vai buscar Julia no colégio e se ela vai ficar em seguranga uma vez
gue sabemos que tanto Ciro quanto Clarisse estdo atrasados. Dependendo da sonoridade e
das relagOes estabelecidas com a imagem a transicdo por sobreposicdo pode suscitar
sensacoes diversas, podendo gerar tensdo, emocdo, dar a ideia de simultaneidade, fazer um
contraponto, etc.

Outro exemplo de sobreposicdo de sons pode ser observado na sequéncia que inicia
em 00:08:55:10, com Ciro lavando roupa. A sequéncia é uma intercalacdo de planos de Ciro
lavando roupa e Clarisse limpando uma vidraca. O som da agua da torneira do tanque onde
Ciro lava roupa ja é antecipado no final da cena anterior quando Ciro e Julia saem de casa.
Com excecdo dessa transicdo por antecipacdo no inicio da sequéncia e da transicdo entre a
cena final da sequéncia e a subsequente, as sete transicGes existentes dentro da sequéncia
sdo feitas pela sobreposicdo dos sons da dgua e da roupa que Ciro lava com sons do produto,
do pano e do esfregar o vidro da cena de Clarisse.

A alternancia entre os planos de Ciro e Clarisse cria uma sensacdo de
simultaneidade entre as acdes de ambos, que aliada a intercalacdo e sobreposi¢cdo de sons
desta sequéncia cria um ritmo distinto da maior parte do filme. A sobreposi¢cdo dos sons por
similaridade e o ritmo mais intenso estabelecido nessa sequéncia ressaltam o esvaziamento
do som no plano final em que Clarisse suspira. Esse suspiro possui um peso, um
descontentamento, um cansaco, que o espectador do filme pode identificar e compreender

também por ter entendido o cotidiano de desencontros do casal.
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4.3.2 ANTECIPACAO

A antecipagdo de som, ocorre sempre que em um corte um som correspondente a
cena subsequente inicia antes da transicdo da imagem, permitindo antecipar a acdo seguinte
(BARBOSA, 2000). Esta é uma das formas de transicdo empregada no curta-metragem De Ld
Pra Cd, ocorre em momentos como na ja referida cena do aspirador 00:03:32:00 (Apéndices
A e B). O som do aspirador dessa cena comeca ainda no final da cena anterior e prolonga-se
até a cena seguinte, ou seja, o som do aspirador foi antecipado a sua imagem e como ja
mencionamos o ser humano através de uma série de processos é capaz de relacionar os sons
as suas fontes, assim ao visualizar uma fonte sonora o ser humano espera ouvi-la
simultaneamente. De Ld Pra Cd explora essa relacdo entre fonte sonora e som de diversas
formas. Ao antecipar, prolongar, sobrepor, silenciar, relacionar sons por similaridade, faz
com que o espectador receba uma informagdo (som ou imagem) e espere pela outra que
complemente esta, atuando no ritmo e na narrativa. O mesmo ocorre com um som presente
em um primeiro plano do filme, o espectador tende a tentar identificar a fonte sonora deste
som, muitas vezes ansiando por visualizd-la. Essa antecipacdo do som em relacdo a imagem
pode ser empregada com distintas intencdes dramdticas como: causar tensdo, ansiedade,
etc., ou simplesmente anunciar o que estd por vir, criando um contexto sonoro anterior a
visualizacdo imagética, “puxando” a transicdo da imagem pela apresentacdo prévia do som
da cena subsequente.

Isto ja aparece na abertura do filme, nos créditos iniciais, quando ouvimos os sons
da cidade, do trem, antes mesmo de vermos a imagem, o que faz com que o espectador,
antes de ter uma informacdo visual, comece a compreender o contexto da histéria e passe
desde esse momento a construir o universo do filme em sua imaginacdo. A simples audicdo
do som do trem somado a uma ambiéncia de cidade, ainda na tela preta dos créditos iniciais,
permite que o espectador obtenha algumas informacdes tais como: o som em primeiro
plano tem como fonte um trem, que este estd em movimento e se aproximando. A sensacao
de movimento e aproximacdo é dada pelo aumento da intensidade sonora associada a um
ganho de frequéncias e timbres mais agudos. Como ja vimos os sons mais distantes sdo

percebidos com menor presenca de agudos em decorréncia da maior absor¢cdo destas
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frequéncias pela atmosfera. A cidade ao fundo indica uma época pds Revolugdo Industrial e
Elétrica, uma vez que temos motores de veiculos como principal sonoridade desta cidade.
Esse conjunto sonoro tende a suscitar a sensagdo de movimento que ird permear toda a
narrativa. A importancia do trem e sua sonoridade sdo expressos ja neste momento inicial

do filme.

4.3.3 PROLONGAMENTO

Na denominacdo aqui proposta, o prolongamento de um som consiste na
persisténcia deste som na cena subsequente. Conforme jd apontamos em exemplos
anteriores, o som do aspirador da cena 00:03:32:00 prolonga-se, dando uma sensacdo de
esvaziamento e contrastando com a Paisagem Sonora da proxima cena. A adoleta cantada
por Julia e sua amiga prolonga-se na que Clarisse perde o trem. Esse prolongamento da voz
das meninas aliado ao som do trem que se afasta auxilia a intensificar uma preocupacao
com Julia que comeca a ser construida anteriormente, na cena em que Ciro aparece
dormindo. Essa tensdo vai sendo intensificada a medida que sabemos que Clarisse perdeu o
trem, que Ciro acorda num sobressalto, que Julia ficou sozinha do lado de fora da escola,
gue vemos que ja escureceu e Clarisse ainda esta dentro do trem, enquanto Ciro caminha
apressado. Embora ndo vejamos sabemos que Julia permanece sozinha em frente a escola,
vemos novamente Clarisse dentro do trem, para entdo vermos Ciro e Julia voltando para
casa.

Um outro exemplo de transicdo por prolongamento ocorre entre a ja mencionada
cena 00:07:04:12 de Ciro trabalhando em uma casa noturna onde ha o show de uma banda
e a cena 00:07:23:18 de Clarisse mexendo no cabelo de Julia que dorme. O som da cena da
casa noturna prolonga-se na outra cena. Ha nesta cena um tratamento no som que faz com
gue em determinado momento esse se torne mais subjetivo dando a sensacdo que Ciro estd
ali mas pensando em outra coisa, sua mente estd em outro lugar. O prolongamento deste

som sobre a cena de Clarisse, sugere que Ciro esta pensando nela.
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4.3.4 SIMILARIDADE

A transi¢do por sonoridades similares consiste em utilizar duas sonoridades com
caracteristicas semelhantes, como timbre e/ou intensidade e justapor ou aglutinar estas
para realizar a passagem de uma cena para outra sem quebrar com a narrativa. Este tipo de
transicdo ocorre em De Ld Pra Cd pelo prolongamento ou antecipacdo de um som que
mistura-se por semelhanga a um existente na cena dando fluéncia a essa transigao. A
transicdo da cena (00:06:08:00) (Apéndice A) em que Ciro sai de casa para a cena seguinte
(00:06:25:00) (Apéndice A) em que Ciro guarda sua mochila no armdrio do trabalho é feita
pela fusdo do som da porta de casa fechando com o som de abrir o cadeado do seu armario
no trabalho. O som metalico, o timbre semelhante dos dois objetos, permite que suas
sonoridades sejam associadas a imagem. Assim o som da porta da casa mistura-se com o do
cadeado durante a transicdo, de forma que enquanto a imagem da porta estiver sendo
projetada o som sera associado a ela e quando passar para o cadeado a ele, ndo havendo,
desta forma, uma distingdo clara entre os dois sons.

Em (00:00:52:07) (Apéndice A), os sons do trem da cena anterior fundem-se com os
da leiteira no fogo, havendo uma diferenca de intensidade e uma similaridade de
frequéncias entre ambos que auxilia nessa transicdo. A cena (00:06:25:00), em que Ciro
guarda sua mochila no armdrio do trabalho, também ha a transicdo com a cena seguinte
realizada por similaridade. O som do cadeado batendo no armario de metal mistura-se com
o da concha na panela de feijao da cena seguinte, havendo uma antecipacdo do som da
concha. Neste exemplo ocorre algo similar ao da transicdo inicial da cena, os dois sons
possuem sonoridades parecidas, com um timbre metalico semelhante. Porém nesta cena o
som da concha de feijao é mais antecipado que o da leiteira no fogo do exemplo anterior.
Em ambos os casos alem da fluéncia, da continuidade dada por essa transicdo também a
sensacdo de movimento dos sons é aproveitada. A sonoridade do trem contribui no
bruxulear do fogo, da mesma forma que o som da concha na panela antecipado da cena
seguinte e misturado ao do cadeado intensifica seu movimento, até o momento em que
comeca a gerar uma estranheza e a imagem corta para a panela e a concha servindo o feijdao

e o ouvinte percebe que ja tinha ouvido a sonoridade referente a essa acao.
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4.4 Os siléncios do filme

O senhor sabe o que o siléncio é?
E a gente mesmo, demais.
. ~ 76

Guimardes Rosa

O curta-metragem De Ld Pra Cd constrdi sua narrativa através do entrelagamento
entre os efeitos sonoros, o siléncio e as imagens, articulando esses elementos no
estabelecimento do discurso filmico, dando ritmo, gerando emocdes, sensacdes e tensodes.
Por uma escolha do diretor e roteirista Frederico Pinto o filme abdica do dialogo e da musica
para contar um fragmento da vida de Ciro, Clarisse e Julia. Essa escolha constréi um siléncio
ndo usual no cinema, o siléncio da auséncia do didlogo. O siléncio da narrativa verbal faz
com que o filme fale de outras formas, por outros sons, pelo corpo dos atores, pelos
siléncios e pela articulacdo destes. A auséncia dos didlogos acaba por alterar o ritmo do
filme, dando a ele uma cadéncia mais lenta, um tom mais reflexivo que condiz com a
situa¢do dos personagens.

Ainda que o curta-metragem ndo tenha didlogos ou narra¢cdes em off, o filme faz
uso da voz, possuindo pegquenos momentos em que esta aparece. Como aos 00:02:36:13
guando o pai chega em casa e brinca com Julia que ri ou mais claramente na cena em que
Julia e uma amiga brincam de adoleta (00:04:43:26, 00:04:52:22), ou ainda as vozes da cena
do show na casa noturna em que Ciro trabalha (00:07:04:12). Contudo, essas vozes ndo
narram a histdria, ndo fornecem informacgdes acerca da situacdo ou sobre os personagens.

O filme ndo possui trilha musical. A musica aparece apenas na cena em que a banda
toca na casa noturna em que Ciro trabalha, possuindo um papel muito mais de
contextualizar o trabalho dele do que de agregar informacdes acerca dos personagens ou da
situagdo. Esse siléncio da trilha musical ndo é tao incomum no cinema quanto o dos
didlogos.

Os efeitos sonoros constroem a sonoridade do filme, criam ritmo, salientam acgdes,
suscitam emocdes, tensdes. O siléncio ou diminuicdo da intensidade sonora de determinado

som, ou o contraste entre intensidades sonoras distintas também d3o a sensacdo de

e ROSA, Guimardes. Grande sertdo : veredas. Sdo Paulo: Nova Fronteira, 2005. p.371



120

siléncio. O filme faz uso disto para criar a distancia existente entre o casal, enfatizar seu ir e
vir e a tensdo existente com a situacdo. Como na sequéncia que inicia em 00:08:55:10 e
termina em 00:09:25:02 ao final da cena de Clarisse limpando a vidracga. Essa ultima cena de
Clarisse limpando a vidraca (00:09:16:05) é mais longa que as demais da sequéncia,
contrastando com o ritmo dado até entdo. Clarisse também diminui o ritmo de sua acdo até
parar, essa diminuicdo do ritmo internamente na cena enfatiza a diminuicdo do ritmo da
sequéncia e ambos salientam o esvaziamento, o suspiro de Clarisse e a sensacao de siléncio.
Outro exemplo de siléncio do filme ocorre na cena 00:10:04:03 em que Ciro esta em
casa com a mochila verde onde colocou suas coisas no colo. Em primeiro plano temos a
respiracdo e a movimentacao dele e em segundo plano a ambiéncia. Esta é a Unica cena que
ele esta em casa com Julia e ndo brinca com ela. Ciro estd sentado no sofa e Julia embaixo da
mesa. A construcdo e articulacdo do som, do siléncio e da imagem desta cena ddo um peso a
ela, parece que Ciro vai embora, que ele vai de alguma forma romper com a rotina em que

vivem.

Tabela 11 - Andlise sonora da cena (00:12:03:00) — Ciro e Clarisse encontram-se na
passarela da estagao

Time code Inicial: 00:12:03:00 - Time code Final: 00:12:57:24 Créditos Finais: 01:13:00:20
Duracdo da cena: 00:00:54:25 até o black e 00:00:57:23 até o inicio dos créditos finais

Duragdo Descri¢do do som Espacializacao

00:00:55:17 Ambiéncia retirada do som direto Centralizado na frente
00:00:24:15 Ambiéncia retirada do som direto Espacializado na lateral esquerda
00:00:24:15 Ambiéncia retirada do som direto Espacializado na lateral direita
00:00:24:15 Ambiéncia retirada do som direto Fixo nas laterais frontais
00:00:10:19 Ambiéncia retirada do som direto Fixo nas laterais frontais
00:00:55:05 Som direto Centralizado na frente
00:00:02:12 Som direto Centralizado na frente
00:00:04:27 Efeito Trem Centralizado na frente
00:00:32:23 Efeito Trem Centralizado na frente
00:00:15:29 Foley passos Ciro Centralizado na frente
00:00:10:14 Foley passos Clarisse Centralizado na frente
00:00:09:18 Foley passos Clarisse Centralizado na frente
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00:00:13:02 Foley passos Clarisse Centralizado na frente
00:00:06:27 Foley passos Clarisse Centralizado na frente
00:00:10:06 Foley passos figurante Centralizado na frente
00:00:12:08 Foley passos figurante Centralizado na frente
00:00:10:18 Foley passos figurante Centralizado na frente
00:00:30:15 Foley especificos maos do casal Centralizado na frente
00:00:25:04 Foley especificos bolsa Centralizado na frente
00:00:22:20 Foley especificos bolsa Centralizado na frente
00:00:25:13 Foley especificos bolsa Centralizado na frente
00:00:37:06 Foley especificos respiracdo Ciro Centralizado na frente
00:00:07:24 Foley especificos respiracdo Ciro Centralizado na frente
00:00:14:26 Foley especificos mochila verde Centralizado na frente
00:00:10:11 Foley especificos mochila verde Centralizado na frente
00:00:06:10 Foley especificos mochila verde Centralizado na frente
00:00:12:28 Foley especificos mochila verde Centralizado na frente
00:00:11:00 Mumunha — movimentacdo de Ciro |Centralizado na frente
00:00:19:18 Mumunha — movimentacdo de Ciro |Centralizado na frente
00:00:14:08 Mumunha — movimentacao de Centralizado na frente
Clarisse
00:00:32:02 Mumunha — movimentacao de Centralizado na frente
Clarisse

Fonte: producdo do préprio autor

Grafico 11 - 00:12:03:00- Paisagem Sonora da cena final, Ciro e Clarisse se encontram

00:12:03:00

Black Créditos Finais

00:12:57:24 01:13:00:20
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Fonte: producdo do préprio autor

Na cena final do curta-metragem (00:12:03:00), Clarisse vai ao encontro de Ciro. Ela
carrega a mochila verde. Eles se encontram na passarela da estacdo do trem, onde Clarisse
espera por ele. Até este momento, ouvimos os sons da ambiéncia, da movimentacdo de
Clarisse e de Ciro que chega. O casal permanece se olhando por um instante, em uma
incerteza e, em seguida se abraca. Nesse momento a sonoridade muda, os sons ambientes
desaparecem permanecendo os sons do casal, de suas respiracoes e de seus bracos e maos
qgue se abracam. A troca de olhares do casal e esse abraco dizem tudo, ainda que o final do
filme seja aberto, sem definir como a vida do casal segue, se mudam ou ndo a rotina, se
continuam ou nao juntos. Esse momento é deles. N6s os vemos e ouvimos, dando pela
primeira vez no filme a sensacdo de cumplicidade entre o casal. O casal se separa deste
abraco em siléncio, se olha e se cruza seguindo cada um em uma direcdo. Ouvimos apenas
os sons deles, suas respiracoes, o afastamento de seus corpos, as maos que se soltam. Estes
ultimos sons “caem” em um siléncio permeado apenas por um som do trem quase
imperceptivel. A imagem permanece na parede frente a qual as maos do casal se separaram
€ aos poucos a tela escurece. Temos um esvaziamento de som e imagem que permanece por
toda a tela preta (00:00:02:26 — dois segundos e vinte e seis frames). Esse siléncio de certa
forma reverbera os siléncios do casal e do filme, bem como suas sonoridades. O som do
trem e a ambiéncia retornam no inicio dos créditos finais.

O curta-metragem possui diversos siléncios e cada um deles articula-se com os sons
que o envolvem e com a imagem agregando uma série de significacdes. E a articulacdo entre
esses elementos — som, siléncio e imagem que constrdi o discurso narrativo. Conforme
explicitado anteriormente, Schafer (2001) aponta a existéncia de dois siléncios diferentes: o
siléncio negativo, e o positivo. De Ld Pra Cd possui nessa acepc¢ao um siléncio positivo, uma

vez que os personagens ndo parecem ter uma necessidade de som para se sentirem vivos,
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ou evitar a soliddo e, ainda que ndo parecam felizes, é através dos diversos siléncios que
permeiam o filme que eles se expressam. Assim, o siléncio pode ser entendido como uma
tela sobre a qual sdo esbocadas as emocdes, tensdes, acdes, uma tela sob a qual o
fragmento dos personagens é narrado.

Como ja mencionamos, concebemos o siléncio como um gradiente sonoro, como
um potencializador daquilo que silencia. Esse entendimento coloca o siléncio ndao como
sinbnimo de nada, mas como uma instancia primeva, como uma poténcia que comporta
todos os sons, sendo entdo um elemento com funcdo expressiva. Deste modo dependendo
do contexto em que estiver inserido o siléncio pode ser entendido como uma representacao
de vazio, de uma auséncia, pode expressar sonoridade, pode ser figura de linguagem.

Nessa concepgdo, silenciar é dizer por outra via, e é esse siléncio potencializador
que identificamos em De Ld Pra Cd. Um siléncio repleto de sons e sonoridades que
articulados com a imagem expressam e narram o fragmento da vida de Ciro, Clarisse e Julia,
suas angustias, tensdes, emogdes, suas duvidas e certezas, seus encontros e desencontros,

suas idas e vindas.
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CONSIDERAGOES FINAIS

A percepg¢do sonora comega a se desenvolver ainda no Utero materno e continua ao
longo da vida, sendo a sensibilizacdo auditiva um processo que ocorre no transcorrer da vida
de cada um. A sonoridade acontece dentro e fora do nosso campo visual, em inUmeras

dimensdes e em diversos planos sobrepostos que formam a “Paisagem Sonora”.

O som perpassa diversas areas do conhecimento, sendo definido de acordo com a
perspectiva adotada. Do ponto de vista da acustica, o som serd classificado conforme suas
caracteristicas fisicas. A Psicoacustica, por sua vez, enfoca o modo como os seres humanos
percebem e se relacionam com os sons. Assim, o processo de produ¢do, propagac¢do e
percepcdo sonora envolve conceitos fisicos, bioldgicos, psiquicos e culturais que influem na

forma como cada individuo capta, denota e se relaciona com um estimulo sonoro.

Ainda que a percepg¢do sonora comece a se desenvolver antes mesmo de nascermos
e que estejamos constantemente envoltos por algum gradiente sonoro o ser humano tende
a uma “surdez” que faz com que muitos sons ndo sejam percebidos ou sejam ouvidos porém
nao sejam de fato escutados. Como vimos o ato de escutar difere-se do ouvir. O ouvir é
constante, independe da vontade e da atencdo destinada pelo individuo aos sons existentes
ao seu redor. Diz respeito as questdes e aos mecanismos fisicos e fisioldgicos da audicdo e
da acustica. Em contrapartida, o escutar pressupde decifrar e interpretar cédigos sonoros,
denota um maior interesse e atencao sobre um som ou grupo de sons especificos presentes
em nossa percepcao auditiva. Em outras palavras, € uma op¢do, é uma acao voluntdria do
individuo de realmente destinar atencdo aquilo que ouve, buscando entdo escutar
claramente determinado material e/ou contexto sonoro. E uma atitude que demanda um
esforco de nossa atencdo e que em contrapartida nos revela uma gama de sons que trazem
consigo uma série de informacdes, sensacdes, tensdes, emocgdes, etc., dependendo do

contexto e do individuo.

Schafer observa essa espécie de “surdez” e aponta a necessidade e a importancia
da escuta ndo apenas ao propor que os seres humanos busquem uma limpeza de ouvidos,
uma audicdo clara, ou clariaudiéncia, mas também ao cunhar o conceito de Paisagem

Sonora (Soundscape) e ao lancar o World Soundscape Project (WSP). A partir de sua
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preocupac¢do com a destruicdo dos ambientes sonoros existentes e da constatagdo que os
seres humanos estavam diminuindo sua capacidade de escuta e ndo estavam notando,
Schafer buscou alertar para essa perda, tanto no que tange a escuta, quanto em relagdo aos
ambientes sonoros. Antigamente o canto de determinado pdssaro indicava chuva, o som de
determinado vento uma virada no clima. Com o passar do tempo os sons e os siléncios
foram se perdendo em meio a massa sonora dos sons eletronicos e tecnoldgicos, ao mesmo
tempo que o ser humano foi perdendo ou diminuindo sua capacidade de identificar,
relacionar e significar os sons. Passamos prioritariamente a ouvir, dando muito pouca
atencdo aos sons, as Paisagens Sonoras e a gama de informacdes e significacdes que elas nos

fornecem a todo instante. Deixamos, de modo geral, de escutar.

Da mesma forma que a escuta, a clariaudiéncia requer pratica, conforme
exercitamos nossa audi¢cdo nos tornamos mais capazes de identificar e distinguir sons dentro
das Paisagens Sonoras. Essa capacidade também ira variar de acordo com aspectos fisicos,
psicoacusticos, culturais, histéricos, temporais, etc. Desta forma, um mesmo som pode ter
multiplos significados ou ndo ser identificado, dependendo do ouvinte. As discussdes sobre a
escuta, a clariaudiéncia e a Paisagem Sonora podem ter muitos outros desdobramentos,
sendo possivel também suas analises em outras areas do conhecimento, sob outros prismas
e sua aplicacdo a outros objetos. Nos limitamos, no presente trabalho, a abordar os aspectos
relacionados a andlise proposta. Entretanto, acreditamos que essa discussdo e analise
podem e devem ser ampliadas. Principalmente no que diz respeito aos estudos
relacionando-as ao cinema e aos meios audiovisuais, uma vez que um dos objetivos da
presente dissertacdo consiste em fomentar o interesse, a discussdo e a pesquisa sobre o

tema e sobre o som cinematografico.

O ser humano tende a associar automaticamente tudo aquilo que vé a uma
presenca ou auséncia de algum evento sonoro caracteristico. Essa ligacdo ocorre com base
em uma biblioteca interna de sons e siléncios que cada individuo, consciente ou
inconscientemente, vai montando ao longo da vida. Assim, as ligacbes podem ser feitas por
associacao direta, — como com sons conhecidos e entendidos como referentes a identidade
sonora de algum objeto ou acdo especifica, uma situacdo ou ambiente. Pode também ser
feita de forma indireta — sons que, a partir da desconstru¢do do som original e consequente

recombinacdo com sons conhecidos, subentende-se determinadas caracteristicas
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atribuindo-lhes uma categorizacdo compreensivel. Pode-se ainda elaborar novas categorias
— com sons completamente desconhecidos em um primeiro momento que, posteriormente,

passam a compor associag¢des diretas.

Muitos sons mimetizam qualidades sonoras encontradas na natureza - como, o som
de um trovao -, os produzidos pelo homem - por exemplo, a voz, o choro, a risada -; outros
imitam atributos sonoros de utensilios, equipamentos, tecnologias — como o som da
campainha do telefone, do celular, do aspirador ou ainda imitam qualidades sonoras
provocadas pela acdo de alguém ou de algo por exemplo, freada de automadvel, passos sobre
brita, queda de objetos. A Paisagem Sonora detida na meméria do espectador é de certa
forma recriada nas obras filmicas, por meio de sonoridades presentes no inconsciente do
receptor. A proposta de Schafer de uma escuta mais focada encontra ressonancia na

referencializacdo da Paisagem Sonora no cinema.

Somos ao mesmo tempo agentes e frequentadores das inUmeras Paisagens Sonoras
existentes, percebendo-as e estabelecendo relagdes com elas de modos distintos de acordo
com nossas referéncias e capacidades, sendo possivel, a partir do estudo dos sons que
compdem as Paisagens Sonoras e do aprimoramento da escuta, registrar, relacionar e cuidar
dos ambientes sonoros a nossa volta. A partir desse conhecimento acerca das Paisagens
Sonoras é possivel também transpor seus sons para o cinema, incorporando-os a trilha

sonora do filme.

Desde o surgimento das maquinas sensdrias - fotografia (séc. XIX), cinema, radio, TV
e video (séc. XX) - além dos artistas, os profissionais dessas midias passaram a registrar os
ambientes sonoros, de modo que o ouvinte reconheca os contextos e identifique os
diferentes “climas”, as diferentes tensdes, entre os envolvidos, confeccionando a Paisagem
Sonora dos enredos que ocupam nosso imagindrio. O curta-metragem De Ld Pra Cd alia em
sua construcdo sonora tanto os aspectos fisicos e psicofisicos do som dosando-os conforme
a narrativa proposta. O filme abdicada do didlogo e da musica no estabelecimento do
discurso narrativo, optando por uma construcdo ndo verbal dos personagens. Essa escolha
faz com que os efeitos sonoros — som direto, Foley, efeitos e ambiéncia — e o siléncio
adquiram um papel narrativo ndo muito usual no cinema, dando as Paisagens Sonoras uma

funcdo fundamental no estabelecimento do universo sonoro e no discurso filmico.
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O fragmento da vida de Ciro, Clarisse e Julia que acompanhamos, as idas e vindas do
casal, seus desencontros e o descontentamento com a situacdo sdo construidos por esse
entrelacamento e articulacdo entre som, siléncio e imagem. S3o esses elementos que dao
ritmo, suscitam as sensag¢des, emogdes, que alternam entre momentos de maior ou menor
tens3o. E a partir e através deles que o filme fala, sdo as significacdes atribuidas a eles que
constroem o universo filmico. A escolha por esta forma de narrativa, abrindo mao dos
didlogos e da trilha musical, centrando-a nos efeitos sonoros, nos siléncios e na imagem nao
deixa de ser um desafio. Uma vez que, ao mesmo tempo que dd aos efeitos sonoros e aos
siléncios um papel narrativo ndo muito usual no cinema, potencializa a imagem. Tudo o que
o filme tem para dizer precisa ser dito por esses elementos e suas articula¢des, deve ser
expresso pelo e no conjunto destes elementos, - no corpo e nas a¢des dos atores, no que é
colocado na imagem e como, nos sons, nas Paisagens Sonoras e na forma como elas sdo
construidas (quem é fundo, quem é figura, como estdo espacializados os sons), nos siléncios.
A imagem e a montagem entdo, também adquirem um papel fundamental na construcdo do
discurso narrativo. Optamos por ndo realizar a discussdo acerca da imagem em prol de
enfocar a discussdo no som e suas potencialidades narrativas, uma vez que estes sdo temas

menos discutidos e trabalhados.

Se a imagem capta o olho, o som capta o ouvido e o entrelagamento entre som e
imagem cruza a fronteira entre a memadria de determinada época ou local, trazendo para o
receptor sensacdes, odores, situacGes. A Paisagem Sonora possibilita detalhar cada
elemento formador dessa referéncia. Algumas vezes um simples farfalhar de folhas ao vento

remete a fatos significativos no contexto da narrativa.

Tomando as definicdes de Schafer sobre os elementos formadores de cada evento
sonoro, temos, resumidamente: siléncio - recipiente dentro do qual o evento sonoro é
colocado, caixa de possibilidades; timbre - cor do som; ritmo - articulacdo do todo em
partes; ruido - interferéncia sonora, sons que interferem; amplitude - abrangendo do som
mais fragil ao mais robusto; melodia - combinacdo de sons; textura - diferentes
interlocutores com pontos de vista opostos, linhas de didlogo. A Paisagem Sonora é a

interacdo de todos esses elementos.

A cartografia feita em De Ld Pra Cd possibilitou destacar os muitos sons, os siléncios

e as diferentes Paisagens Sonoras que o constituem, evidenciando as funcdes e significacdes
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atribuidas a eles e seu papel narrativo. As diferentes construcdes sonoras permitem delinear
Paisagens Sonoras distintas que se alternam e se permeiam ao longo do filme, enfatizando o
ir e vir e a distancia existente entre o casal, que apesar de tudo ainda mantém um fragil

vinculo.

Embora tenhamos constatado uma predominancia de Paisagens Sonoras hi-fi no
curta-metragem De Ld Pra Cd, verificamos também a existéncia de elementos e Paisagens
Sonoras lo-fi. Como a Paisagem Sonora do trabalho de Ciro, que possui um menor
delineamento sonoro, distinguindo-se da maior parte do filme por ser uma das cenas com
maior intensidade sonora e por ser aquela que possui uma massa sonora onde é mais dificil
identificar um fundo e uma figura. Observamos igualmente que as Paisagens Sonoras hi-fi
nao sao iguais, nem constantes elas se alteram e se alternam de acordo com as necessidades
da narrativa. O filme em diversos momentos faz uso do contraponto sonoro e constrdi este
contraponto algumas vezes entre as Paisagens hi-fi e lo-fi como nos casos em que intercala
cenas de Ciro no trabalho com cenas de Clarisse em casa. Porém, em outras situacdes esse
contraponto é feito entre duas Paisagens Sonoras hi-fi nesses casos as intensidades sonoras
das cenas diferem, ou uma das cenas possui um elemento sonoro mais pontual, mais

presente que fazo contraponto.

A importante presenca do trem, que antecipa-se e prolonga-se ao préprio filme,
permeando-o com sua sonoridade e dando, quase que constantemente, a sensacdo de
movimento, ainda que, em muitos momentos, essa percepcdo ocorra inconscientemente
também foi evidenciada pela cartografia realizada. Além das cenas em que estd presente no
som e na imagem - aproximando-se, afastando-se, chegando, partindo -, o som do trem
permeia boa parte das transicdes de cena - antecipa-se, prolonga-se, sobrepde-se -, irrompe
em meio ao siléncio, constitui siléncios, sempre em movimento, indo ou vindo. Ainda no fim
do filme, apds o Unico encontro do casal, é o som do trem que “rompe” com o siléncio final,
prolongando-se. A sonoridade do trem, tende a se alterar dependendo do ponto de escuta
do personagem, dentro ou fora do trem. Assim, se o personagem estiver dentro do trem é
como se o espectador também estivesse e os sons serdo os do interior deste, se o
personagem estiver na estacdo os elementos sonoros serdo os da estacdo e a sonoridade do
trem serd a do seu exterior. No entanto, ainda assim, a sonoridade do trem ird se sobrepor

na estacao, a cidade fica, tanto no som quanto na imagem, em um segundo plano, tendo um
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papel mais de pano de fundo. As pessoas, dentro e fora do trem, sdo quietas, ndo falam,
temos entdo os sons de sua movimentacdo articulados aos demais. Essa presenca do trem
guando seria natural “ouvirmos” a cidade e as pessoas ressalta a importancia do trem, seu

papel na narrativa, no ritmo, na sensacdo de ir e vir.

Percebemos também um grande uso do som direto, Foley, efeitos, e ambiéncia na
grande maioria das cenas possibilitando a elaboracdo de diversos contextos sonoros através
da articulacdo entre esses elementos e da exploracdo das qualidades e caracteristicas de
cada um. E importante salientar também que, conforme evidenciado pela cartografia
realizada, muitas vezes o que compreendemos como um Unico som é na verdade a soma de
varios sons que terminam por ser entendidos como um unico. Esta soma de sons ocorre em
De Ld Pra Cd tanto com sons criados no Foley, como entre dois ou mais grupos sonoros
identificados: som direto, Foley, efeito, e ambiéncia, dependendo do som, da Paisagem
Sonora e do momento narrativo. Ou seja, o som direto do trem soma-se ao do Foley, do
efeito e da ambiéncia “originando” um “lUnico som” que identificamos como o trem. Os
efeitos do trem sdo empregados em De Ld Pra Cd tanto em conjunto com os demais sons de
trem, quanto sozinhos na transicdo de cenas, seja em antecipacdo, sobreposicdo ou
prolongamento. Observou-se que a ambiéncia possui duas fontes: o som direto e o arquivo
de sons do estudio e ambas se alternam e se articulam ao longo do filme. Constituindo ndo
apenas o pano de fundo sob o qual a narrativa transcorre, atuando como um som
fundamental do filme, uma tonalidade em relacdo a qual os demais sons modulam, mas
também auxiliando no recorte, tendo um papel no estabelecimento das diferentes Paisagens
Sonoras do filme. Nas cenas cuja ambiéncia é mais silenciosa, como na casa de Ciro e
Clarisse, no trabalho de Clarisse e na escola de Julia, temos uma maior clareza dos sons,
percebemos mais facilmente seu inicio e seu fim, temos uma distingdo mais clara entre
fundo e figura. Em contrapartida, nas cenas em que a ambiéncia é mais carregada de sons,
como no trabalho de Ciro, temos uma menor distingdo entre cada elemento e entre fundo e

figura, auxiliando na formagao de uma massa sonora.

Evidenciamos também a importancia do som na transicdo de cenas, uma vez que
este atua na fluéncia, no ritmo e nas relagbes estabelecidas entre as cenas. Como na
transicdo da cena de Ciro trabalhando (00:07:04:12) para a cena de Clarisse em casa com

Julia (00:07:23:18). O tratamento dado ao som da cena de Ciro que, se torna subjetivo e
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prolonga-se na cena de Clarisse, aliado a montagem cria uma ligacdo entre as cenas
sugerindo que Ciro pode estar pensando na mulher e na filha. Ou na sequencia da adoleta
(00:04:28:21 - 00:06:02:25) em que planos dos trés personagens sdo intercalados criando
uma tensdo, uma suspensdo para ao final dar a solucdo. O som da adoleta sobrepde quase
toda a sequencia, enquanto o som do trem antecipa-se e prolonga-se nas cenas da
sequencia. O que gera uma ideia de simultaneidade entre as acdes dos personagens, uma
sensacdo de que enquanto um esta fazendo determinada acdo em um espaco o outro realiza
algo diverso noutro local, em uma espécie de efeito enquanto isso, que termina por
aumentar a expectativa e a tensdo em relacdo ao desfecho. Essa sensacdo de
simultaneidade perpassa todo o filme, reforcando a distancia existente entre o casal, seus
desencontros, suas rotinas opostas, eles estdo sempre em lugares distintos, ndo fazem nada
juntos, apenas se cruzam em meio ao seu vai-e-vem. Seu Unico encontro ocorre na ultima
cena do filme sem que fique claro para o espectador as motivacdes do encontro, sabemos o
contexto geral, mas ndo o motivo, o por que, a significacdo da mala,... E continuamos sem
saber como eles seguem dali para a frente, apenas acompanhamos aquele breve encontro,

aquele rdapido momento do casal junto.

Constatamos através do proéprio filme, do mapeamento feito e das analises e
interpretacdes dos dados coletados a existéncia de diferentes siléncios permeando a
narrativa de De Ld Pra Cd. Deste modo, a auséncia do dialogo constitui apenas um dentre os
muitos siléncios do curta-metragem. Entretanto, esta forma de siléncio pode ser mais facil e
imediatamente percebida em decorréncia de uma cultura, um habito que prioriza a palavra
e o didlogo em detrimento dos demais sons. Reflexo dessa realidade é o fato de serem
incomuns filmes que ndo possuem didlogos. Outro fator que contribui para isso é a ja
referida dificuldade de escuta, como estamos habituados a ndo escutar ou a escutar
prioritariamente a voz, a fala, os didlogos, logo percebemos sua auséncia e muitas vezes
temos dificuldade em lidar com ela. Aliado a isto estd o fato de que para se construir,
perceber e denotar as Paisagens Sonoras é preciso escuta-las. Vale ressaltar que ndo
estamos excluindo a voz e os didlogos da Paisagem Sonora, nem tampouco retirando-lhes a

necessidade de escuta, apenas alertamos para a necessidade de escuta aos demais

elementos sonoros, enfocando em nosso objeto e proposta de estudo.

Identificamos em De Ld Pra Cd uma série de outros siléncios e os importantes
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papéis narrativos atribuidos a estes. Os siléncios do curta-metragem terminam por
potencializar aquilo que silenciam e de certa forma fazem soar mais forte, mais
presentemente outros sons, que por sua vez agregam informagdes e significados. Essa opgao
pelo siléncio esta presente no conceito do filme, na escolha feita pelo diretor e roteirista em
contar a histdria de uma outra forma, enfocando uma construcdo ndo-verbal dos
personagens, onde as acdes, gestos, sons e imagens falam mais que as palavras. De fato é o
corpo dos atores, seus olhares, a¢des, gestos, 0s sons, as Paisagens Sonoras, as imagens e 0s
siléncios que narram a histéria, geram sensacoes, tensdes, transmitem o estado emocional
dos personagens. As poucas palavras ditas no filme, ndo sdo ditas de um personagem para
outro, ndo falam sobre um ou outro personagem. Elas sdo a cantiga adoleta entoada por
Julia e sua amiga e a musica da banda cantada pela multiddo na casa noturna em que Ciro

trabalha.

A questdo do siléncio também esta relacionada ao conceito do filme e a escolha por
uma predominancia de Paisagens Sonoras mais hi-fi, uma vez que desta forma sons e
elementos que muitas vezes constituem um segundo plano ganharam um papel importante
no discurso filmico, constituindo um primeiro plano, deixando de ser fundo para ser figura.
Como o ja mencionado trem e o siléncio da cidade em seu entorno e das pessoas em seu
interior e na estacdo. A cidade e as pessoas silenciam, passam a ser fundo para que o trem
seja figura, enfatizando, ao mesmo tempo, a distancia, o ir e vir do casal e o préprio siléncio
que perpassa as rela¢des do filme. Ou o rangido do portdo que, ao adquirir a funcdo de
“codigo” entre pai e filha, passa a ter um papel dentro da narrativa. Ha o silencio de outros
elementos para que este possa ser claramente ouvido e isto ser verossimil. A cartografia
realizada nos permitiu observar que os siléncios existentes em De Ld Pra Cd sao gradientes
sonoros, ou seja, ainda que em alguns momentos tenhamos a sensac¢ao de um siléncio total,
ainda assim temos algum som presente, mesmo que muito discreto, em baixa intensidade
e/ou volume. Deste modo, muitos siléncios do filme podem nem ser percebidos como
siléncios, ou serem percebidos como siléncios absolutos quando na verdade ndo sdo. Ha sim
um siléncio dos didlogos e da musica, estes elementos da trilha sonora cinematografica
inexistem no filme em questdo. Mas ndo ha uma buraco, uma falta, eles estdo de certa
forma presentes em suas auséncias, em seus siléncios. Os efeitos sonoros e seus siléncios

ganham entdo a fungdo de construir o discurso narrativo. E é nesse entrelagamento entre
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som, siléncio e imagem que compreendemos o siléncio como um potencializador, nao
apenas daquilo que silencia, mas também daquilo que soa. Os sons terminam por ganhar
forca ao mesmo tempo que os siléncios e, de certa forma, um intensifica o outro. E nesses
siléncios acaba existindo um espaco subjetivo, que cada um ird preencher ou ndo da forma
como preferir. Alguns questionardo: porque eles vivem assim?, hd quanto tempo?, anos,
semanas, dias?, porque nao se falam?, ndo conversam?, serd que vao continuar juntos?, vdo
continuar vivendo assim?, vdao mudar?, etc. Outros assistirdo ao fragmento que é
apresentado sem dar tanta importancia ao que veio antes ou ao que vird depois. Nao
avangamos nessa discussao pois ndo era intuito do trabalho, nos interessa no entanto
salientar que a narrativa do filme é aberta e que as escolhas sonoras feitas contribuem

igualmente neste sentido.
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