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Os materiais de musica sdo som e siléncio. Integra-los significa compor.

John Cage



RESUMO

Com a intengao de despertar alguns questionamentos sobre os siléncios no audiovisual,
essa pesquisa pretende considerar o termo siléncios diegéticos como sendo os ruidos
presentes nas cenas com papel fundamental para a constru¢@o narrativa. Iniciaremos essa
jornada com uma investigacao dos estudos sobre os siléncios. Desse modo, a partir das
defini¢des do termo e trabalhos de autores como John Cage, abordaremos os siléncios
compostos por ruidos, pois 0 mundo — assim como nds — € repleto deles. Transferindo
essa percepg¢ao para o universo audiovisual, essa categoria sera interpretada aos olhos das
teorias de Som-Imagem de Michel Chion e Claudia Gorbman que trazem a ideia de que
o siléncio pode ser criado de diferentes modos. Ao relacionar os conceitos apresentados
com exemplos filmicos, o texto discorre refor¢ando a ideia de que, enquanto no mundo
real as sonoridades intrinsecas aos siléncios ja estdo prontas, no audiovisual os siléncios
sdo criados através da fabricacdo dos ruidos. Esses ruidos, que na pesquisa englobam
todos os efeitos sonoros, possuem diferentes papéis na historia e quando projetados
especificamente para a cena com sentido narrativo ddo origem aos siléncios diegéticos —
siléncios presentes na diegese. Portanto, compreendemos que os siléncios diegéticos ao
se comunicarem com os demais elementos sonoros presentes na trilha, como a musica,
criam a imersdo na historia. E para exemplificar essa investigacdo a pesquisa propde cinco
categorias de siléncios diegéticos que se relacionam de diversas maneiras com a trilha
musical: siléncio como personagem, siléncio como elemento musical, siléncio como
marcag¢ao narrativa, siléncio hibrido e siléncio criando musica eletroactstica. Por fim,
com a intencdo de realizar testes composicionais em que os siléncios diegéticos interagem
com a musica em diferentes niveis, o capitulo final apresenta quatro estudos e detalhes de

suas producdes.

Palavras-Chave: Siléncios Diegéticos. Composi¢do Musical. Musica Eletroactstica.

Audiovisual.



ABSTRACT

In an attempt to raise questions about silences in audiovisual media, this research
considers the concept of diegetic silences as noises present in scenes with a fundamental
role in narrative construction. We will begin this journey with an investigation of studies
about silences. Based on definitions of the term and works by authors such as John Cage,
we will address silences composed of noises, as the world — just like us — is full of them.
Transferring this perception to the audiovisual universe, we will interpret this category
through the lenses of Michel Chion and Claudia Gorbman's Sound-Image theories, which
bring the idea that silence can be created in various ways. By relating the concepts
presented with filmic examples, the text reinforces the idea that, while in the real world
the sounds intrinsic to silences are already ready, in the audiovisual world silences are
created through the manufacture of noises. These noises, which in the research
encompass all sound effects, have different roles in the story. When designed specifically
for the scene with narrative intent, they give rise to diegetic silences — silences within the
diegesis. Therefore, we understand that diegetic silences, when interacting with other
sound elements present in the track, such as music, create immersion in the story. The
study proposes five categories of diegetic silences that connect to music in various ways
to illustrate this interaction: silence as a character, silence as a musical element, silence
as a narrative marker, hybrid silence, and silence creating electroacoustic music. Finally,
to apply these definitions of diegetic silence in practice, the last chapter concludes with
four studies and production details, all of which are intended as compositional tests in

which diegetic silences interact with music at various levels.

Keywords: Diegetic Silences. Musical Composition. Electroacoustic Music. Audiovisual.



Figura 1:
Figura 2:
Figura 3:
Figura 4:
Figura 5:
Figura 6:
Figura 7:
Figura 8:
Figura 9:

Figura 10:
Figura 11:
Figura 12:
Figura 13:
Figura 14:
Figura 15:
Figura 16:
Figura 17:
Figura 18:
Figura 19:

LISTA DE FIGURAS

Roteiro de The Lighthouse (2019) ......cooiiiiiiiiiiiiiiiie e 24
Oppenheimer (2023) i 27
Sistemas SONOT0S DOLDY ........ccueiiiiiiiiiiiiiii i 31
PSYCho (1960) ....c.oviiiiiiiieiee e 39
Saving Private Ryan (1998) ......ccociiiiiiiiiiiiiie e 40
Bande @ Part (1964) ..ottt 41
A Beautiful Day in the Neighborhood (2019) . ......cccocoiiiiiiiiiiiiicie e 42
4 months 3 weeks and 2 days (2007) ......ccoeiveiiieiiiiiicieeee e 43
Gt OUL (2017 ittt 45
Dahmer (2022)c..ueeeiiiee it 47
Grafico dos Sil€ncios DIEgEtICOS ......cviiriiiirieiiiieieee e 52
Poster de Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003) ................ 54
The Lighthouse (2019) .......cooiiiiiiiieie e 55
PiG (2021) o 56
1ts Okay Not to be Okay (2020) ....oooovviieiieiiieeeee e 58
Gravity (2013) oot et ns 63
Once upon a Time in the West (1968) ....c.covviiiiiiiiiiiieieee e 65
House of Flying Daggers (2004) .......coooiiiiiiiiiiiiiieie e 68
Centroide espectral em Once upon a Time in the West (1968). .................. 78

Figura 20: Grafico de Intensidade Sonora em Once upon a Time in the West (1968) .. 80
Figura 21: Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003) .......c.cccvvveiiiiinnennn. 87
Figura 22: Mestre em Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003) ............. 90
Figura 23: Kim Ki Duk em Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003)..... 91
Figura 24: Partitura do Motivo da Porta em Spring, Summer, Autumn, Winter... and
SPFING (2003) . 93
Figura 25: Acordes presentes na musica Sick Girl ...........cccocovviiiiiniiiiiciicen, 94
Figura 26: Letra da mUSICA AFIFANG .......oooiviiiiiiiiie s 98
Figura 27: Andamentos das musicas em Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring
(2003) e 100
Figura 28: Querida KORDiRi ...........ccccoviiiiiiiiiiiiiiiiei s 112
Figura 29: DAW da Musica [rasshaimasé (Teste 1) ..o 114



Figura 30:
Figura 31:
Figura 32:
Figura 33:
Figura 34:
Figura 35:
Figura 36:
Figura 37:

Figura 38:
Figura 39:
Figura 40:

Siléncios no Fundo do Mar (Teste IT) .......ccceiiiiiieiiiiiic e 115

Ruidos em Siléncios no Fundo do Mar .........ccccceeiiiiiiiiiniiieiic e 116
Siléncios Diegéticos em Siléncios no Fundo do Mar...........ccceevivveiinnnne 116
DAW da Composi¢cdo Musical de Siléncios no Fundo do Mar................... 118
Versdo Final de Siléncios no Fundo do Mar.........cccccociiiiiiinnciiinien 120
DAW da Compoisc¢ao de Lugarejo (Teste IT)......ccooovvvveiiiiiiiiiiiiiiicnns 121
Musica e Siléncios Diegéticos de Lugarejo.......cccvvvveriiviiiiiieiiiieniieesninn, 122
Plugin Ambisonics de 3° ordem em Lugarejo.........cccceeevveevvieecieeenreeenne. 123
Tema I de Vidas Passadas (Teste IV) ....c..coovviiiiiiiiiiiiiiecieeeeeee e 125
Tema II de Vidas Passadas (Teste IV) ....oooeevieeiiiieiiieeeeeeeeeeee e 126
DAW de Vidas Passadas .........ccoeceeruieiierieniiiinieeieeesceeee e 128



SUMARIO

INTRODUGAOD. ......cocoteeeeeeeeeeeeeee e et ee ettt s et ee ettt s et ee s esen e, 13
CONLEXLO HISTOTICO ..eevvietieiiiieitee ettt et sae e sbeesbeeenee s 16
AL PESQUISA. ...ttt 23

CAPITULO Tttt 27
Siléncios Diegéticos: Relacdo entre os ruidos da cena € a musica ........ccevverieeerennne 33
S1ENCI0S NO CINEIMA ...t 34
Siléncios se relacionando € criando NATTALIVAS ........eeviveeieeiiienie e 46

Siléncios como eventos sonoros: Relagdo entre os ruidos — efeitos sonoros — € 0s
SIIENCIOS AICZETICOS ...vviiuiiiiiiieiie ittt n e nne e 49

Siléncios Diegéticos compondo MUSICAS ......c.veiviriiiieiiniiiiiiseee e 52

Relagdo entre as categorias 1,2,3,4 e 5 presentes no filme House of Flying Daggers

(2004) .ttt b e b e ne e nbeenne s 66
Consideragdes Finais do Capitulo L........ccoiiiiiiiiiiiiiicce s 69
CAPITULO L.ttt 71
Som e Musica como elementos narrativos em Era uma Vez no Oeste (1968): andlise
da primeira sequéncia do filme. .........ccccvriiiiiiiiiiei 71
RESUMO. e 71
INEFOAUGAOD ..o 72
SOM € MUSICA. ...ttt ettt et et sb e e e be e e neenne e 73
Descrevendo @ SEQUENCIA ........ecviiiiiiiiiiie e 74
COMPOSIGAD SONOTA ....viiiviiiiitieiti sttt 77
REfleXO@S FINAIS ....c.viiiieiiiieiiietie et 81
CAPITULO TIT ..ottt 82
O Siléncio e a Musica como elementos de constru¢do da narrativa em Primavera,
Verdo, Outono, Inverno... e Primavera (2003), de Kim ki DuK.........ccccoooviieiiininnns 82
RESUIMO . 82
INEFOAUGAOD ..t nnb e 82
SHLEIICIOS ettt ettt e b et bt et e e nn e ne e 84
SOM: RUIAOS ..ottt ettt 86
IMIULSICAS ..tttk ettt etk ekt e et e bt e e ab e ekt e e Rb e e b e e e nb e e bt e e nn e e nnn e nbeennnas 91
Consideragies FINAIS ...uiiiuviiiiieiiiie ittt e e e snae e snae e s 101
CAPITULO TV oottt 104

RUIAOS OU BaArUINOS?. .. ettt e e e e e e e 104



Incorporag@o do Ruido na MUSICA.......ccveiiiiiiiiiiicicse e 107

Estudos COMPOSICIONALS .....vvuviiveeiiesiisiiesiieie ettt 110
Processos Composicionais dos Testes Criativos .......cceeviveeeiiieesiiieesiiiesnieessieee e 111
Teste I: IrasSRAIMASE ...........ccocouiiiiiiiiii e 112
Teste I1: Siléncios no Fundo do Mar .........ccooiiiiiiiiiiicse e 115
TeSte TIL: LUZATCTO wvveeivviiiiiiieiiiiie ettt sttt 112
Intengdo x Pratica na Composicao de Lugarejo .......c.ccovveiiiieniiiinicnisc e 112
Teste IV: Vidas Passadas ........ccceeiiiiiiiiiiieiiee e 115
Consideragdes Finais do Capitulo IV ... 128
CONCLUSAOD. ..ottt eeeae e es sttt ettt es sttt en s et senneeens 131

REFERENCTIAS ..ottt e e et eees et e s et e e et e e eeaae s es et e esereseseseeseeessreeeraressareneas 135



13

INTRODUCAO
Vamos assistir ao filme em siléncio e entdo o assistimos novamente com olhos e ouvidos

D.W Griffith

Antes de mais nada, a motivagdo dessa pesquisa ¢ o trabalho criativo. Aborda
reflexdes sobre processos de criagdo musical para imagens em movimento € propde o
conceito teorico de siléncios diegéticos como base para os estudos composicionais
audiovisuais. Essa inquietagdo sobre os siléncios presentes nas cenas originou-se das
observagoes filmicas e definigdes da categoria de siléncio encontrada nas teorias de Som-
Imagem dos autores Michel Chion e Claudia Gorbman em suas respectivas obras A
Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema (original de 1994, tradu¢ao de 2011) e Unheard
Melodies: Narrative Film Music (1987). Em seus trabalhos, os autores apresentam
diversas interpretagdes sobre como a musica € o som s3o aplicados ao cinema e, desse

modo, caracterizam diversas técnicas encontradas no audiovisual.

Para Chion, no cinema o siléncio comumente surge através do contraste entre
intensidades sonoras, dessa forma, somos conscientizados dos ruidos sutis. Por sua vez,
para Gorbman o siléncio pode ser criado através de trés modos, sendo o primeiro chamado
de siléncio total, que ocorre quando a pista sonora esta mutada ou vazia — categoria
entendida aqui como intencional, pois sabe-se que ele ndo € realizavel, j& que o meio em
estamos ¢ composto por diversas sonoridades. “O siléncio se torna outra coisa — nada
silencioso, mas sonoro, os sons do ambiente” (CAGE, 2019, p. 22). O segundo ¢ chamado
de estrutural, criado por uma musica previamente apresentada que se ausenta em um
momento correspondente na histéria e o terceiro modo abordado por ela € o siléncio
musical na diegese, criado por ruidos ténues presentes na cena. Relacionando-se com a
ultima categoria de siléncio abordada por essa autora, Michel Chion expde que o efeito
de siléncio, sem depender do contraste de intensidade, ou seja, independentemente do
som anteriormente apresentado, pode ocorrer quando os ruidos da cena, que geralmente

estdo em segundo plano, se destacam.

Assim, a partir dos conceitos vindos das teorias de Som-imagem sao levantados
questionamentos sobre a intencao de siléncio, sensagdo de auséncia, quietude e nuances

sonoras, e, explorando a concep¢ao de siléncio musical na diegese, categoria que deu
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origem a essa pesquisa, compreendemos que ela € constituida pelos ruidos das cenas que

ganham destaque através do calar de sons em primeiro plano como por exemplo a musica.

Sentindo falta de uma categoria que aborde os siléncios como protagonistas, em
que eles se relacionem em um nivel profundo com os demais elementos sonoros e desse
modo possam contribuir ativamente com a narrativa, essa pesquisa propde o termo

siléncios diegéticos, como sendo os ruidos fundamentais para a compreensao de uma cena.

Percebendo o potencial expressivo desses ruidos em destaque na cena, fez-se
necessario compreender as suas propriedades sonoras. Seu processo de criacdo remete
aos estudos sobre os efeitos sonoros. Dependendo de sua fonte, gravagdo, manipulacao e
organizagao sonora, bem como eles sdo empregados na cena — qual o melhor efeito para
determinado momento — os efeitos sonoros expressivos podem ser pensados como

siléncios.

Nos precisamos desenhar uma distingdo entre os efeitos sonoros que
apenas estdo divertindo pela virtude de sua novidade (que logo se
desgasta) ¢ aqueles que nos ajudam a entender a agdo, e que estimulam
emogdes que ndo poderiam ser despertadas apenas pela visdo das

imagens (CLAIR: 1985, p.93).

Ao notar que nem todos os efeitos sonoros, sdo criados com a inteng¢do de produzir
significado extras a imagem, a distingdo entre siléncio musical na diegese — Gorbman —
e os siléncios diegéticos se da no fato que os siléncios diegéticos sdo composto pelos
ruidos da cena que assumem um papel significativo na narrativa, ou seja, os siléncios
diegéticos se relacionam com os demais componentes sonoros da sequéncia — o didlogo
e a musica — através do roteiro, com uma urgéncia sonora descrita pelo diretor para uma

func¢do na narrativa.

Muitos diretores de longa-metragem tendem a oscilar entre dois estados
de consciéncia muito diferentes sobre o som em seus filmes. Por um
lado, tendem a ignorar qualquer consideragao séria do som (incluindo a
musica) ao longo de todo o planejamento, a filmagem e a edigdo

antecipada. Entdo, de repente, obtém uma dose temporaria de religido
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quando eles percebem que ha buracos na historia, cenas fracas e edigdes
ruins para disfarcar. Agora eles desenvolvem uma fé enorme e efémera

no poder e valor do som para tornar seu filme assistivel (THOM, 2019).

No artigo do desenhista de som Randy Thom Designing a movie for Sound (1999)
constamos que a edicdo de som comumente ¢ pensada como umas das ultimas etapas do
projeto, desse modo, nem todos os efeitos sonoros presentes na narrativa possuem a
intencdo narrativa, por vezes sao utilizados para encobrir algumas faltas. A importancia
dos efeitos serem pensados anteriormente, interfere no resultado final da produgdo. Como
citado por Thom, para uma obra funcionar de modo que o som interfira na imagem, os

ruidos ndo devem ser meramente colocados nas cenas.

O que proponho ¢ que a maneira de um cineasta tirar proveito do som
ndo ¢ simplesmente tornar possivel gravar um bom som no set, ou
simplesmente contratar um talentoso designer de som / compositor para
fabricar sons, mas em vez disso, projetar o filme com o som em mente,
para permitir contribuigdes sonoras para influenciar decisdes criativas
nos outros oficios. Filmes tdo diferentes como "Star Wars", "Citizen
Kane", Raging Bull," "Eraserhead," "The Elephant Man," "Never Cry
Wolf" and "Once Upon A Time In The West" foram completamente
"sonorizados", embora nenhum designer de som tenha sido creditado

na maioria deles (THOM, 1999).

Portanto, nessa pesquisa, interpretamos a trilha sonora sendo composta por
dialogo, musica, ruidos e siléncios. O didlogo constroi a articulagdo com a cena, com o
texto verbal e ¢ responsavel pelo desenvolvimento da histéria. A musica, por sua vez,
constréi a ambientagdo e os climas diretamente associados aos efeitos emocionais das
cenas. Os efeitos sonoros sao utilizados para a conexao entre o publico e as cenas, fazendo
com que nos sintamos participando da acdo cinematografica. Por sua vez, os siléncios
constroem expectativa através da 'continuidade' do som que fica em suspensdo, ou seja,
os siléncios sdo carregados de sentido. Esses quatro elementos formadores da trilha
sonora produzem imersao nas imagens em movimento ao nos colocar diante do ponto de

vista apresentado pelos personagens.
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No cinema, comumente os efeitos sonoros ddo uma perspectiva realista da cena,
ouvimos o que vemos €, mesmo que a origem desse som, ndo seja a do objeto retratado,
pela associa¢do, entendemos como sendo. Por outro lado, percebemos a musica
apresentando caracteristicas de evocagao dos sentimentos, criando vinculos emocionais

com a histdria através da retratagdo de emocodes vividas pelos personagens.

Quando imaginamos os siléncios em cena, existe a possibilidade de criar
intencionalmente significados sensoriais para suas apari¢des que ndo necessariamente se
relacionam com as referéncias de realidade ou perspectiva de um personagem. Esses
ruidos ou a auséncia deles, podem manipular diversas sensa¢des no audioespectador?
conforme o objetivo da narrativa, pois os siléncios possibilitam a aten¢do aos detalhes, a
escuta atenta. Desse modo, os siléncios sdo maleaveis e dependendo de sua construgdo
sonora e de como sdo empregados na obra audiovisual, eles podem se relacionar com a
trilha musical e produzir um resultado singular. Como por exemplo no filme

Oppenheimer (2023) que sera abordado no capitulo 1.

A partir dessa investigagao tedrica, notou-se que os ruidos podem se comportar
como siléncios — quando pensados como elemento chave de determinadas sequéncias.
Dessa forma, para perceber como esse conceito ¢ aplicado na pratica, foram elaboradas
diversas andlises filmicas. A partir dessas, observou-se que os siléncios se portam de
diversas maneiras e assim, criam efeitos dispares no receptor ao se relacionar com a

musica.

Contexto Historico

A origem do cinema est4 ligada aos irmdos Lumiere, que em dezembro de 1985
projetaram os filmes, com durac¢do de 1 minuto cada, 4 sortie de /'usine Lumiere a Lyon
e L'arrivée d'un train a La Ciotat, no Grand Café em Paris. Entretanto, para alguns autores

este ndo foi o marco inicial dessa arte. Os também irmaos Max e Emil Skladanowsky

! Audioespectador é o espectador que percebe um filme ndo apenas através da imagem visual, mas também
através do componente sonoro. Para Chion, o espectador néo s6 vé o filme, mas também o ouve, e ambos
0s aspectos estéo interligados para criar uma experiéncia completa (CHION, 2011).
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fizeram uma exibi¢do publica e paga utilizando o bioscopio, em um teatro em Berlim dois

meses antes dos irmios Lumiére apresentarem o cinematdgrafo?.

Previamente, Tomas A. Edson, retomando o trabalho do astronomo Jassen Marey
com o cronografo — primeiras filmagens sobre a pelicula apresentadas a academia de
ciéncias em 1888 — desenvolveu experimentos que acarretaram o filme moderno com
35mm e o emprego de peliculas fabricadas com celuldide (1882). Esse dispositivo, que

era um cinema individual, chamava-se Cinetoscopio.

Edson ndo consentiu que se projetassem em publico e sobre a tela os
seus filmes, julgando que isso seria matar a galinha dos ovos de ouro,
pois segundo ele nao havia possibilidade de que o publico se
interessasse pelo cinema mudo. Tendo fracassado em sua pesquisa
sobre o cinema falado, projetando figuras de tamanho natural, resolveu
por a venda, em 1894, os seus Cinetoscopios, aparelhos construidos por
grandes caixas contendo filmes perfurados, de 50 pés, vistos com

lunetas (SADOUL: 1963, p.13).

Como o cinetoscopio — cinema individual — havia sido vendido principalmente
nos Estados Unidos, em 1985 diversas projeg¢des foram realizadas no pais. Dentre elas as
feitas em maio por Dikson Latham e seus filhos em Nova York e em setembro por Armat

e Jankins em Atlanta®.

Por outro lado, hé autores que defendem a ideia de que esse aparelho, ndo pode

ser considerado cinema, pois exibia o filme para uma pessoa por vez.

O cinema realmente ndo surgiu até filmes serem projetados. No que diz

respeito ao Cinetoscopio patenteado por Thomas Alva Edison e W.K.L

2 Em 1° de novembro de 1985, os irmdos Max e Emil Skladanowsky fizeram uma exibigdo de 15 minutos
do bioscopio, seu sistema de projecao de filmes, num grande teatro de vaudeville em Berlim (COSTA:
2006, p.19).

3 Segundo Georges Sadoul (1963, p.13) “Em 1895, multiplicaram-se as primeiras representacdes do cinema.
Os seus realizadores quase sempre eram desconhecidos entre si, fato que provocou interminéveis
controvérsias sobre a invencao do cinema. Os EUA, onde haviam sido vendidos os primeiros cinetoscépios,
conquistaram facilmente o primeiro lugar, com Acmé Le Roy e Eugine Lauste (representagdes isoladas e
sem repercussdo), Dickson Latham e os filhos (série de representacdes em NY) e Armat e Jenkins (sessdes
realizadas em Atlanta)”.
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Dikson em 1891 e comercializado a partir de 1893, ndo pode ser
considerado cinema, desde que esse consiste apenas em um dispositivo
de peepshow através do qual curtas-metragens podiam ser vistos por

uma pessoa de cada vez (SMITH: 1996, p.7).

Nao podemos negar essa trajetoria de grandes construtores, no entanto,
identificamos que foram os excelentes comerciantes Auguste ¢ Louis Lumiére que

possibilitaram a inser¢do do cinema no meio comercial.

Além do percurso cinematografico, outro fato por vezes esquecido, € que no inicio
do cinema tiveram grandes contribui¢des femininas, como mencionado no documentario
The Women Who Run Hollywood (2016) onde ¢ revelado que existiam mais mulheres nos
bastidores dos filmes antes dos anos 20, do que nos dias atuais. Elas produziram metade
dos filmes feitos até 1925, pois, o cinema ndo era visto como “profissao de verdade”.
Assim sendo, mulheres e judeus — que na época ndo tinham muitas opg¢des de trabalho —
eram bem-vindos para dedicar-se a essa forma de arte experimental, em que a tecnologia
ainda estava sendo desenvolvida. As mulheres que queriam ser atrizes eram comumente
recrutadas como roteiristas e além de escreverem interladios e criar as historias, iam até
as salas de edig¢do para unir as partes do filme, porque quem sabia costurar juntava os

filmes.

Dentre tantas personalidades, a diretora Lois Weber ganhou destaque ao se tornar
a primeira mulher a criar um estiidio com o proprio nome. Dessa forma, ela apoiou outras
mulheres como Francis Marion, primeira pessoa a ganhar dois dscares*. Marion escreveu
mais de 300 roteiros e trouxe grandes contribuicdes como utilizar locagdes reais e
escrever didlogos para os personagens, pois, muitos espectadores conseguiam ler os
labios dos atores. Outra figura muito importante, mas pouco comentada ¢ Alice Guy
Blaché. Ela ¢ considerada a pioneira em criar uma histdria narrativa e a fazer os filmes

sonoros com o Chronophone Gaumont ainda em 1906.

Percebendo assim que o cinema pretendia ser sonoro antes de 1927, nota-se a

importancia dos sons para essa arte, pois, ndo foi intencional o inicio do cinema nao conter

4 Oscar ou Prémio da Academia (Academy Awards) é considera a maior cerimonia de premiagéo do cinema,
foi fundado em 1927 e teve a primeira cerimdnia em 1929. Francis Marion ganhou dois prémios por melhor
roteiro nas obras The Big House em 1930 e The Champ em 1931.
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trilha sonora na pelicula. Isso somente ocorreu pela inexisténcia da tecnologia que

possibilitaria a sincronizacdo dos elementos audiovisuais.

Os filmes silenciosos foram um acidente tecnoldgico, ndo uma escolha
estética. Se Edison e outros pioneiros tivessem os meios, a musica
provavelmente teria sido uma parte integrante do cinema desde o inicio.
Mas, como faltavam tais meios, um novo tipo de musica teatral
desenvolveu-se rapidamente; a grande variedade de filmes e condigdes
de exibi¢des na Europa ou na América entre 1895 e o final da década
de 1920 desenvolveram uma gama igualmente ampla de pratica musical

¢ materiais musicais (MARKS: 1996, p.183).°

Nessa época a musica era comumente utilizada para encobrir os ruidos dos
projetores. Porém, mesmo ndo sendo a principal razdo para inser¢do sonora no filme,
alguns diretores ja queriam controlar as emocdes que os sons € musicas deveriam passar
ao espectador. Diversas projecdes eram acompanhadas por sonoplastia®, através de sons
produzidos atrds da tela, mimetizando ruidos caracteristicos como a porta abrindo,
trovdes, automoveis etc..., bem como por improvisos musicais, com sugestoes sobre os

temas, cue sheets.

A popularidade das cue sheets, que se sofisticaram (chegando a indicar
nado apenas fragmentos de obras que deveriam ser tocadas, mas também,
a sua duracdo), motivou o mercado editorial a publicar compilagdes de
partituras - separadas por “categorias”. Melodias do repertério erudito,
pecas originais, temas populares e folcléricos eram organizados de
acordo com possiveis situagbes dramaticas: romance, tensdo,
perseguicdo, melancolia e assim por diante. Dezenas destas
compilacgdes circulavam nos paises europeus por volta de 1910 e, em

1913 o primeiro volume do The Sam Fox Moving Picture Music foi

5 Cinema com o0 som nio sincronizado.

A musica era as vezes acompanhada por efeitos de ruido. Esses eram usualmente obtidos por performers
equipados com uma matriz de objetos reproduzindo sons naturais e artificiais. Mas alguns dos mesmos
efeitos poderiam ser produzidos por maquinas, dos quais um particularmente famoso e elaborado exemplo
era o que estava em uso no cinema Gaumont Hippodrome, em Paris (USAI: 1996, p.10).
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lancado nos EUA, contendo apenas pecas originais de John S.
Zamecnik, um ex-aluno de Dvorak (MIRANDA: 2011 p.21)

Em alguns casos, demonstrando o apreco ao som que acompanharia seus filmes,
diretores, como Charles Emile Reynaud’ e D.W. Grifffith encomendavam musicas
originais para seus filmes. A saber, a primeira obra musical escrita para o cinema ¢ de

Camille Saint-Saéns para o filme L'assassinat du duc de Guise (1908, 15:00).

A primeira experiéncia com musica autoral a chamar a atengéo foi a
peca escrita por Joseph Carl Breil para o épico O nascimento de uma
nagdo (The birth of a nation, D.W. Griftith, 1915). Supervisionada pelo
proprio diretor, a trilha musical composta para o filme foi uma das
pioneiras a adaptar para o cinema o conceito de leitmotiv, instituido por
Richard Wagner desde o século anterior para espetaculos de dpera

(CARREIRO: 2018, p.42).

Porém, os diretores s6 passaram a ter controle total sobre seus filmes a partir da
chegada do vitaphone, aparelho que possibilitou a sincronizagdo entre som e imagem.
Com ele, estudos sobre como o som pode nos conectar as imagens em movimento
passaram a ser feitos, dentre eles surgiram teorias de Som-Imagem que exemplificam

usos composicionais no audiovisual.

As teorias de Som-Imagem inicialmente questionaram o papel da musica dentro
do filme. Um dos primeiros manifestos foi Statement on Sound de S.M.Einsenstein,
V.I.Pudovkin e G.V. Alexandrov (1928) que afirmava que a musica nao deveria funcionar
apenas como um elemento complementar, mas sim apresentar um uso polifénico. A
musica deveria expressar novas ideias as imagens e nao apenas reforcar o seu movimento

— observado em muitos desenhos animados, como Fantasia (1940) em que, através da

7 Charles Emile Reynaud foi responsavel pelo praxinoscopio e pelos primeiros filmes de animago
projetados, dentre eles, o filme Poor Pierrot estreou em 28 de outubro de 1892 em Paris (Pauvre Pierrot
(Curta 1892) - IMDb).


https://www.imdb.com/title/tt0000003/?ref_=nm_ov_bio_lk
https://www.imdb.com/title/tt0000003/?ref_=nm_ov_bio_lk
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8

técnica nomeada por Michel Chion sincrese®, a musica descreve a atividade fisica do

personagem.

Nos primeiros anos do cinema, a montagem era feita mediante o contraste entre
planos, a partir da chegada do vitaphone ela também poderia ser feita através do
contraponto entre som e imagem. Desse modo, os autores desse primeiro manifesto,
defendiam o contraponto orquestral audiovisual que se da pela assincronia dos elementos

sonoros do filme.

Um exemplo primitivo da utilizagdo do som para revelar o contetido
interior pode ser visto na expressdo do homem citadino, no meio do
deserto. No filme silencioso nos teriamos que fazer um corte na tomada
da cidade, enquanto no filme sonoro podemos transportar os sons
associados a cidade para dentro do deserto e edita-los os colocando no

lugar dos sons naturais do deserto (PUDOVKIN: 1985, p.87).

Antes, o conflito se dava entre dois elementos opostos (planos), enquanto no filme
sonoro ¢ possivel com o mesmo fotograma nao apenas montar diferentes pontos no espaco,

mas salientar o carater de cada um.

O assincronismo apresenta uma triplice possibilidade, tanto para os
ruidos, como para a musica, como para o didlogo, de ouvir-se o som
antes de ver-se sua fonte, de ouvi-lo vendo-lhe a fonte (sincronismo),

e de ouvi-lo quando ndo se vé mais a fonte (BARBARO: 1983 p.127).

Desse modo o som assincronico pode ocorrer em uma situagdo simples. Por
exemplo, quando o som precede a imagem num didlogo — ouvimos a voz da resposta do
interlocutor antes de enxergarmos a sua imagem. Ou como os canhdes em October
(Eisenstein, 1927: 0:06:06) em que ouvimos os sons e s6 apds, no plano seguinte, sua

fonte ¢ revelada. De forma mais complexa, esse efeito ¢ alcancado quando a musica

8 Sincrese (combinacio de sincronismo e sintese), que é o amalgama entre o fendmeno sonoro e visual onde
a imagem e som sao percebidos como um so6 evento.
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parece ser indiferente a cena. Quando ela ¢ associada a um personagem e nao coincide
com a expectativa do publico, o que se tem como consequéncia ndo ¢ a suspensiao da
emocdo, mas pelo contrario, o elemento surpresa. Isso ¢ chamado por Michel Chion de
musica anempdtica ¢ pode ser observada majoritariamente em filmes que retratam
psicopatas, como A Clockwork Orange (1971, 00:11:03) e The Silence of the Lambs (1991,
1:17:35). Esse efeito vem de um contraste entre a imagem e a musica — no primeiro
exemplo ouve-se uma musica feliz Singin’ in the Rain cantada pelo protagonista para
apresentar uma cena tragica de estupro, e no segundo, Aria da Capo de Johann Sebastian
Bach — associada a religiosidade — acompanhada pela regéncia de Hannibal apds ter

cometido um assassinato enquanto estd coberto de sangue de suas vitimas.

Seguindo esse pensamento de que a musica pode acrescentar informagdes extras
as cenas, Michel Chion (Audiovision) e Claudia Gorbman (Unheard Melodies)
apresentam diversas categorias sonoras que investigam como os elementos sonoros nos
filmes moldam nossa percepcao. Dentre essas, algumas das mais famosas sdo: musica
diegética e ndo diegética que ¢ a musica dentro e fora da cena (ecrd e fosso); efeito
empatico que ocorre quando a musica condiz tanto com o sentimento dos personagens
quanto a expectativa do publico; stinger que ilustra a tensdo dramatica através do aumento
da intensidade; sforzando que sao tipos de melodias caracteristicas de determinados
géneros — como Western —; e leitmotiv, ou seja, motivos identificaveis que evocam

determinado personagem, lugar ou objeto.

No momento em que reconhecemos em que grau a musica do filme modela nossa
percepcao da narrativa, nds ndo poderemos mais considera-la incidental ou “inocente”
(GORBMAN: 1980, p.183). Repensando essa frase, podemos ampliad-la para incluir
outros sons presentes no audiovisual, como os ruidos, que devido as particularidades
vindas de seu processo de criagdo e aplicabilidade no filme auxiliam o espectador em sua

imersao na narrativa.

Destarte, o som pode alterar percepcdes de tempo das imagens em movimento.
Conforme as emogdes vao sendo incorporadas a cena, o tempo do mundo (cronologico)
¢ modificado. Enquanto, os efeitos sonoros muitas vezes representam a realidade, tornam
a cena palpavel e geram profundidade nos ambientes retratados, a musica pode influenciar
na sensacao de pausa em uma sequéncia com ritmo frenético, ou produzir mobilidade a

uma imagem estatica.
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A Pesquisa

A pesquisa possui um carater qualitativo e busca desenvolver um trabalho criativo

em que a composicao musical surge através da relacdo entre ruidos e a musica.

O proposito da investigagdo qualitativa ndo € descobrir a realidade, uma
vez que isso resulta impossivel através da argumentacdo
fenomenologica (BRESSLER, 2006 p.61 aput FREIRE: 2010, p.22).
Obras de um compositor, por exemplo, em uma investigacdo
subjetivista, podem ser particularizadas em uma pesquisa, desde que
nao se perca de vista o processo maior em que a criacdo dessas obras
esta inserida, pois, elas servem como pontos de apoio para uma reflexao
mais ampla, sem objetivo de alcancar generalizagdes (FREIRE: 2010,

p-22).

Sendo assim, essa pesquisa que surgiu de um interesse pessoal pela relagio entre
musica, ruidos e siléncios no audiovisual procura levantar questionamentos sobre o
potencial criativo dos siléncios diegéticos e como eles podem ser imaginados como

materiais para a composi¢do musical.

Compreendendo que essa tese pertence aos estudos do som?, as primeiras etapas
consistiram em levantamentos bibliograficos sobre as teorias de som-imagem, com o
proposito de apurar a concepgao de siléncio mais apropriada para essa investigacao. Apos
essa busca, foram selecionadas as definicdes de Michel Chion e Claudia Gorbman, pois
suas teorias conversam com a ideia de que os ruidos quando colocados sobre uma

perspectiva relevante dentro da narrativa, podem ser pensados como siléncios.

A fim de compreender as propriedades sonoras desses siléncios, que vém da forma
como os sons sdo construidos e processados, estudos sobre os efeitos sonoros e suas
categorias foley, hard effects, ambientag¢ao e sound design foram elaborados. De forma

pratica, realizaram-se gravagdes de campo e de objetos em estiidio para explorar as

% Estudos do Som ¢é uma 4rea interdisciplinar emergente que estuda a produgdo material e o consumo da
musica, som, ruido e siléncio, e como eles mudaram ao longo da histoéria e dentro de diferentes sociedades,
mas o faz de uma perspectiva muito mais ampla do que outras disciplinas padrdo como etnomusicologia,
historia da musica e sociologia da musica (PINCH e BIJSTERVELD: 2004, p.636).
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multiplas diferengas entre os efeitos sonoros. Desse modo, a primeira etapa consistiu em
uma pesquisa tedrica sobre as teorias de som-imagem, a defini¢do de siléncios abordadas

nessas teorias e a relagdo entre efeitos sonoros — ruidos — e os siléncios diegéticos.

Sob a perspectiva dessa pesquisa, os ruidos englobam todos os efeitos sonoros,
pois o objetivo central € a criagdo composicional que pode vir de diferentes processos de
gravacdo e manipula¢do sonora. Esses ruidos — efeitos sonoros — se diferenciam dos
siléncios diegéticos devido ao grau de importancia que possuem para a narrativa. Por
exemplo quando estdo descritos no enredo, como em The Lighthouse (2019) que
encontramos a buzina de farol — Foghorn — sendo interpretado aqui como um personagem

do filme, temos um ruido pensado e construido como siléncio diegético.

The rumble of a lonely FOGHORN. Low. Faint.

TITLE: THE LIGHTHOUSE

EXT. ATLANTIC OCEAN - DAY

EXTREMELY WIDE SHOT: Fog. Nothing else in sight. Slowly, a
SMALL STEAM BOAT emerges: A LIGHTHOUSE TENDER. It chugs
along, a tiny blip in a vast ocean. Black smoke puffs from
its crooked chimney. Its old engine sputters softly.

Hold.

The FOGHORN again, louder now. Closer.

EXT. LIGHTHOUSE TENDER. PROW - LATER

CLOSE ON: The rotten, rusty prow carves through the waves.
The third-rate engine rumbles.

Hold.

EXT. LIGHTHOUSE TENDER. DECK - SUNSET

WIDE: SHADOWS stand on the bow of the boat (back to CAMERA).
They might be men, but they could just as easily be ghosts.

THE FOGHORN BLASTS. It’s close enough to feel.

A FLASH OF LIGHT breaks through the fog, revealing...

The silhouette of a bleak stone island, no bigger than an
acre: PILOT ROCK. A few ramshackle outbuildings cling to the
surface like barnacles. On the highest point of the island
stands a tall, crumbling LIGHTHOUSE TOWER. An ominous flock
of SEAGULLS screech and caw around it.

THE FOGHORN and LIGHT bellow and flash again.

THE ISLAND itself seems to draw the boat and the men closer.

Figura 1: Roteiro de The Lighthouse (2019). Fonte: <The Lighthouse (2019) Screenplay - Script Slug>.

A intencdo do trabalho € a criagdo musical a partir dos ruidos com relevancia para
a narrativa, ou seja, os siléncios diegéticos. Se relacionando com a dimensao expressiva

apontamos que ndo ¢ necessario haver uma ligagado entre essa categoria e a ideia de baixa


https://www.scriptslug.com/script/the-lighthouse-2019
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intensidade sonora. Entretanto, a medida em que possuem relevancia para a historia, os

siléncios diegéticos precisam se destacar e assim eles podem ser amplificados.

No segundo momento, foram desenvolvidas analises filmicas para compreender
como esses conceitos sdo aplicados na pratica, qual a relagdo entre os siléncios e os
demais componentes sonoros do filme, como por exemplo os ruidos em segundo plano —
que nao interferem na narrativa — e a musica. Observagdo: ja que o cinema ¢
vococéntrico'®, por se tratar de cenas em que o enfoque estd nos ruidos, as cenas

selecionadas nao apresentam didlogos.

Partindo dessas analises, foram selecionados trechos de filmes que possuem
abordagens tematicas globais e apresentam estilo de gravagdo sonora realistica — por
exemplo, Gravity (2013), que faz uso de gravagdes de toques dos personagens em objetos
para simular o som desses na atmosfera. Assim, foram estabelecidas cinco categorias em
que os siléncios sdo elementos centrais da sequéncia e interferem ativamente na
percepcao do audioespectador no momento em que se relacionam com a musica. Sao
essas: siléncio agindo como personagem, siléncio como elemento musical, siléncio como

marcacao ritmica, siléncio hibrido ¢ siléncio criando musica eletroacustica.

Com essa base formada, alguns testes envolvendo criagdo e manipulagdo sonora
estao sendo fabricados. Como a finalidade € a composicao eletroacustica — aqui referindo-
se a técnica e ndo a género musical —, a possibilidade de criar relagdes entre os siléncios

diegéticos e a musica se ampliam.

Musica eletroacustica refere-se a qualquer musica na qual a eletricidade
tenha algum envolvimento no registro e/ou produgdo de som que ndo
seja o da simples gravagdo ou amplificagdo do microfone. Embora o
termo se refira mais precisamente a uma transferéncia de sinal da forma
elétrica para a acustica ou vice-versa, também ¢é frequentemente usado
de forma mais flexivel para referir-se a qualquer processo de geragdo
eletronica e/ou manipulagdo de sinais sonoros, incluindo técnicas de

sintese sonora para a eletronica ou digital geracdo de tais sinais. Quando

10 Afirmar que no cinema, o som é maioritariamente vococéntrico significa lembrar que, em quase todos os
casos, favorece a voz, evidencia-a e destaca-a dos outros sons (CHION: 2011, p.13).
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o proposito de tal manipulagdo € artistico, o resultado ¢ comumente

chamado de musica eletroactstica (LANDY: 2007, p.13).

Com isso, o0 objetivo da pesquisa ¢ elaborar estratégias composicionais para o
audiovisual a partir do uso de siléncios diegéticos, pois, passando por procedimentos de
manipula¢do sonora e uma logica organizacional, esses ruidos podem gerar musica
eletroacustica que ao se relacionar com as imagens em movimento podem ajudar a

construir a narrativa.
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CAPITULO |

Siléncio ndo é a auséncia de som, mas o comego da escuta. Esta é a escuta como um processo

gerador ndo de ruidos externos a mim, mas de dentro, onde minha subjetividade estd no centro

da producéo de som™

R\

Figura 2: Oppenheimer (2023). Disponivel em <230723-bomb-oppenheimer-tease gxribx (1566x881)
(thedailybeast.com)>.

Acompanhamos durante 1:48:00 a historia do cientista J. Robert Oppenheimer e
no auge do filme dirigido por Christopher Nolan, momento tdo esperado em que a bomba
atdmica sera explodida pela primeira vez na histéria e ouvimos o som ambiente que se
instaura através de um moinho de vento feito de metal, indicando que o tempo estd
mudando. Esse ruido ganha pulso e ouvimos ventos e uma tempestade que dispara a
musica, violinos que estdo na mesma taxa de amostragem que os ruidos de cena. Um
minuto apds, uma enorme massa sonora guiada pelo contrabaixo em sintonia com
violinos e metais apresenta um crescendo na dindmica e em ritmo energético vamos
sentindo a tensdo construida até a contagem regressiva. De repente, 4,3,2... Tudo para!
Assistimos a explosdo na tela e, para acompanhar esse momento, ouvimos o que?

Siléncios.

11 VVOEGELIN 2010, p.83.


https://img.thedailybeast.com/image/upload/c_crop,d_placeholder_euli9k,h_1688,w_3000,x_0,y_0/dpr_1.5/c_limit,w_1044/fl_lossy,q_auto/v1690226499/230723-bomb-oppenheimer-tease_gxribx
https://img.thedailybeast.com/image/upload/c_crop,d_placeholder_euli9k,h_1688,w_3000,x_0,y_0/dpr_1.5/c_limit,w_1044/fl_lossy,q_auto/v1690226499/230723-bomb-oppenheimer-tease_gxribx
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Durante 48 segundos ouvimos siléncios!?. Através do contraste de intensidade
causada pela retirada da musica, ouvimos ruidos ténues vindos de respiracdes dos
personagens que sao apresentados em diferentes quadros. Logo ap6s, nos atentamos aos
ruidos vindos de sons do motor de um veiculo e do atrito causado pela roupa ao contato
com o chao dos cientistas que estavam deitados acompanhando a explosao. Apds quase
um minuto de siléncios diegéticos, sons que nos conectam com Oppenheimer ¢ 0s demais
cientistas da experiéncia Trinity, ouvimos bem ao fundo uma musica. Ela segue, muito
singela e quase inaudivel por aproximadamente um minuto (1:56:34 — 1:57:29) até que
subitamente ouvimos a explosdo e todos os elementos sonoros ocasionados por ela,
camadas sonoras formadas por sons de chamas, ventos, gases e estrondos. Desse modo a
percepgio de siléncio®® dura aproximadamente 00:1:43 e quando o som finalmente atinge

nossos ouvidos temos a sensagao de sentir a explosao.

O som ¢é uma vibragdo. Por isso, é algo invisivel que chega aos ouvidos,
chega a pele - ¢ tactil. Essa qualidade tactil do som é uma coisa
privilegiada. No cinema ha a possibilidade de estar tocando todo o
corpo, diferente do papel ou de qualquer outra arte. O cheiro, tudo que
¢ tactil, tudo que ¢ fisico, ¢ mudado pela percep¢dao do som (MARTEL,
2008 apud BARRENHA, 2011, p. 54).

Por ser um elemento fisico o som pode ser sentindo no corpo, como por exemplo
a cena descrita acima da explosdo atdmica. Apds o tempo “parar’ para contemplarmos a
imagem da explosdo através de uma longa sessao de siléncios diegéticos formado por
ruidos que nos colocam diante da percep¢ao dos personagens, o som da bomba surge, e
desse modo podemos experenciar os batimentos sonoros graves causando tremores no
chdo e gerando respostas fisiologicas. Quando ouvimos o som da bomba, ¢ como um ar

acompanhado por uma nuvem de areia vindo em nossa dire¢ao, sentimos 0s tremores no

12 De 1:55:46 a 1:56:34 minutos ndo ha presenca de musica e dialogos, ouvimos apenas ruidos ténues que
representam os siléncios diegéticos pois constroem as reacdes dos personagens a explosao.

13 A percepcdo de siléncio pode ser alterada dependendo do enredo, pois o siléncio dirigido ao espectador
é carregado de significado. Por exemplo no Ato 111 de Wozzeck (Alban Berg), quando a cortina se fecha, o
publico é envolvido por um siléncio opressivo. Este siléncio ndo é apenas uma pausa entre 0s atos, mas sim
uma parte intrinseca da experiéncia da Opera representando a angustia e soliddo enfrentadas pelos
personagens neste ponto da histoéria.
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chao referentes a bomba atingindo o alvo e estamos imersos a cena, como se estivéssemos

participando do teste Trinity junto com 0s personagens.

O som é um meio imersivo por exceléncia. Tridimensional, interativo e
sinestésico, percebido no aqui e agora de um espaco corporificado, o
som retorna ao ouvinte as mesmas qualidades que a midia medeia: a
sensacdo de estar inserido fisicamente na ficcdo, de experimentar a si
mesmo como um individuo imerso em um ambiente... Imerso no som,
0 sujeito se perde e, em muitos sentidos, se deixa perder. Porque a
audicdo ndo é um sentido isolado dos demais, ouvir também é se deixar-
se tocar de forma tanto fisica quanto emocionalmente. Sentimos um
som baixo vibrar em nosso estdbmago e o panico aparece, um agudo
subito nos faz estremecer involuntariamente, um grito estridente é
emocionalmente doloroso. O som tem efeitos fisiol6gicos imediatos.
Na audicéo, estamos envolvidos em uma sinergia com o0 mundo e com
0s sentidos, numa audicdo/toque que é a esséncia do que entendemos
por reagdo instintiva — uma resposta que é simultaneamente fisioldgica

e psicologica, corpo e mente (DYSON, 2009, p. 4).

O som é capaz de modificar a percepg¢do da narrativa ao produzir a imersdo, pois
ao nos depararmos com o efeito psicolégico de ser transportado para 0 mundo
cinematografico e nos sentir presente nas cenas, nosso corpo produz respostas fisioldgicas
como sentir o impacto de explosGes através de tremores, nos emocionarmos com uma
cena de choro através de sons agudos, sentirmos 0s pontos sonoros viajando através da
espacializacdo a partir da subjetividade dos personagens e nos aproximar da tela para
OuVir sussurros que podem nos causar arrepios®.

O estimulo dos cinco sentidos (audicao, visdo, olfato, paladar e tato) pode ser
atingido no audiovisual. Inclusive através de uma experiencia multissensorial o

audioespectador pode entrar em uma experiéncia imersiva através de siléncios diegéticos

4 Em relacéo ao horror artistico, algumas das sensacdes — ou agitacdes fisicamente sentidas, ou respostas
automaticas, ou sentimentos — sdo contracBes musculares, tensdo, encolhimento, tremores, recuo,
entorpecimento, enregelamento, paradas momentaneas, calafrios (portanto, “frios na espinha”), paralisias,
estremecimentos, nausea, um reflexo de apreensdo ou um estado de alerta fisicamente incrementado (uma
resposta ao perigo), talvez gritos involuntarios, etc... (CARREIRO 2023, p. 129 apud CARROLL, 1999, p.
41).
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em que o espectador/ouvinte pode ter a sensacdo de estar dentro do quadro, participando

da acdo.

Essa manipulagdo sonora, em que elementos podem nos colocar diante do
ambiente retratado, aliada a percep¢do das imagens em movimento, pode construir a
sinestesia que segundo Laura U. Marks (2000, p.213) “¢ a percep¢do de uma sensacao
por outra modalidade, como a habilidade de distinguir cores através do sentir”.
Analisando a cena composta pelos siléncios diegéticos de Oppeiheimer (2023), os
elementos visuais e sonoros presente no momento da explosdo da bomba atdmica
(1:57:29) ativam a visdo e audicdo, mas também o tato — através da sensac¢do de areia
sendo jogada no nosso rosto e os tremores no chdo —, o olfato — através da sensagdo de
cheiro de queimado — e o paladar — pela garganta seca, sensacdo de tensdo provocada pelo

medo da explosdao somada ao ambiente de deserto.

Para causar esse efeito sinestésico, o potencial imersivo do cinema passa pela
construg¢do do ambiente, salas com isolamento actstico que impedem os sons externos de
serem projetados no espago, bem como o aparato tecnoldgico de reprodugdo de imagem
e som que causa a sensacao de estar participando do mesmo espaco da agdo. A reprodugdo
sonora pode ser expressa em diversas tecnologias de som surround como por exemplo o
sistema Dolby Atmos que permite que os sons sejam percebidos como tridimensionais
através da disposicdo de até 128 canais de dudio que traz a verticalizagdo sonora através
de monitores no teto e a individualizagdo dos sons ao poderem ser distribuidos em

monitores de audio especificos.
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Dolby 5.1 Dolby 7.1
Dolby Stereo Dolby Digital 6 canais: Langado com Toy Story 3 E
Supressao de ruides do esquerdo e direito frontais, composto por 8 canais de audio:
projetos e dois canais de esquerdo e direito traseiros e 2 canais frontais (direita e
audio. frontal com um canal extra esquerda), 2 canais laterais, 2
para os graves - subwoofer. traseiros, 1 central e o
subwoofer.

Dolby Atmos

Langcado com ¢ filme Brave. O
Dolby Atmos verticaliza o som

ao criar a experiéncia de ouvir
Dolby 6.1 sons vindo de cima. Ele
Ray Dolby fundou os Dlol.by Surround 6 canais como o sistema apres_enta <] surround.baseado
laboratérios Dolby. 4 Car‘!alﬁ.surround. centro. anterior com o acréscimo do o objeto. ou seja, individualiza
direito e esquerdo. traseiro central, mono - o som pois é possivel termos a
Surround Back reprodugaoc desse som em
apenas um monitor de dudio.

Desse mode constroi um
ambiente imersivo com até 128
canais de audio distribuidos no

espaco.

Figura 3: Sistemas Sonoros Dolby. Fonte: Elaborado pela autora.

Segundo Michel Chion (2003), algumas mudangas feitas pelo sistema Dolby
desde os anos 1970 trouxeram mudangas significativas sobre as percepg¢des sonoras do

audioespectador. Sendo que uma das maiores contribui¢des € a sensagdo do siléncio.

O cinema Dolby introduz assim um novo elemento expressivo: o
siléncio dos alto-falantes, acompanhado por seu reflexo, o siléncio
atento do publico. Qualquer siléncio nos faz sentir expostos, como se
estivesse expondo nossa propria escuta, mas também como se
estivéssemos na presenca de um ouvido gigante, sintonizado com
nossos menores ruidos, ndo estamos mais apenas ouvindo um filme, é
como se estivéssemos sendo ouvidos por ele também (CHION, 2003,

p.151).
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Com a supressdo dos barulhos®® do projetor, nos anos 1970 o siléncio dos alto-
falantes resultou no siléncio do publico do cinema, que ao se sentir exposto, sente-se
ouvido e presta mais atengdo aos ruidos que produz, bem como os ruidos da projecao.
Desse modo, a partir de entdo até mesmo os ruidos com baixa intensidades puderam ser
percebidos.

Ainda no texto The Silence of the Loudspeakers, or Why With Dolby Sound it is
the Film That Listens To Us (CHION, 2003) ¢ possivel perceber através de exemplos
filmicos, que os siléncios podem apresentar diversos significados dependendo do
contexto em que sdo colocados. Por exemplo, os siléncios podem ser sublinhados pelos
movimentos de um personagem ou pelos ruidos produzidos por meio do ambiente em
que estdo inseridos e causar sensacdo de medo, bem como os siléncios podem ser
suspensos — quando sons de fundo natural que fazem parte da situagcdo, como a musica
de uma cena desaparece ¢ outros sons como as vozes dos personagens, som dos seus
passos, continuam a ser ouvidos — e causar efeito de despedida.

Anteriormente ao sistema Dolby, diversas técnicas de aprimoramento sonoro,
bem como uso do siléncio ja eram observados no cinema, porém com esse sistema que
possibilita a diminuigdo de ruidos ¢ a espacialidade sonora, a atmosfera necessaria para
a imersao foi criada. Aliado a isso, componentes criativos como o uso de siléncios
diegéticos — uso de ruidos fundamentais para a narrativa —, propiciou ao publico o meio
necessario para que possa vivenciar a realidade projetada.

Em Oppenheimer (2023), os siléncios diegéticos vindos do corpo do protagonista—
como a respiragao e batimentos cardiacos — ouvidos antes da explosdo da bomba atdmica
sao elementos fundamentais para a sequéncia pois demonstram a perspectiva do

personagem, que € valorizada pelo roteiro, escrito em primeira pessoa.

A materialidade sonora € outro aspecto dos siléncios diegéticos que contribui para
a sensacao de estar presente na cena. Tanto os sons provenientes de gravagdes vindas do
som direto'® quanto os sons construidos para a simular o objeto retratado, quando aliados
as cenas possuem o poder de nos dar a sensacdo de participar da narrativa. Para causar
esse efeito sdo utilizadas algumas técnicas como a de hiper-realismo que ¢ a correlagao
entre os sons e as imagens, onde a sonoridade do objeto retratado muitas vezes ¢ “mais

fiel a realidade do que a propria realidade” (COSTA,2011, p 85), e a técnica de hiper

15 Definicdo de barulho na pagina 98.
16 O som direto consiste sobretudo na gravagdo de elementos sonoros do filme no set de filmagem
(HURBIS- CHERRIER, 2007, p. 200).
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amplificacdo, em que a intensidade sonora do objeto pode ser muito superior aquela do
mundo real, como por exemplo os ruidos de passos, que no cinema sdo comumente
amplificados. Aliada aos sistemas de projecdo em multicanais, a espacializagio!’ esses
elementos auxiliam a imersdo audiovisual.

Desse modo, a relagdo entre os siléncios diegéticos e as imagens em movimento
criam a manipulacdo da realidade. Somos transportados para diversas narrativas,
inclusive podemos experenciar as sensagdes de explosdo de uma bomba atdmica sentados

em uma sala de cinema sem algum risco de contaminagdo com poeira radioativa.

Siléncios Diegéticos: Relacéo entre os ruidos da cena e a musica

Em 1927 com o advento do vitaphone, aparelho que possibilitou a sincronizagao
entre Som e Imagem, questdes sobre o uso do som comegaram a surgir. A preocupagao
sobre qual audio seria exibido ao publico, fez com que, ainda em 1928, Eisenstein,
Pudovkin e Alexandrov escrevessem A Statement on Sound que defendia o pensamento
de que o som ¢ um elemento tdo importante quanto a imagem e, desse modo, nao deveria
apenas imitd-la, mas sim acrescentar informacdes extras a cena. Esse manifesto, tornou-
se inspiracao para diversas teorias de Som-Imagem subsequentes. No entanto, segundo
Suzana Reck de Miranda (2011) o campo de estudos que esta entre os estudos de cinema
e a musicologia ganhou mais interesse académico apds os anos 1970 através do conceito

de sound design/ salientado por editores de som como Walter Murch e Ben Burtt.

Assim, dentre tantas teorias abordadas durante os anos, duas das mais conhecidas
sdo as criadas por Claudia Gorbman em Unheard Melodies: Narrative Film Music (1987)
e Michel Chion no livro 4 Audiovisdo: Som e Imagem no Cinema (1994 / 2011) que
apresentam ideais e analises filmicas que se associam. Algumas categorias abordadas
pelos autores apresentam nomes diferentes, porém o mesmo significado, enquanto outras,
com 0 mesmo nome se complementam, como ¢ o caso da categoria “siléncio”. Desse

modo, nesse capitulo serdo abordadas defini¢des de siléncio dadas por Michel Chion e

17 Sistemas como Dolby Stereo alteraram a percepcdo do espago, permitiram a existéncia de matérias
sonoras definidas e alteraram o equilibrio dos sons, introduzindo nomeadamente um acréscimo sensivel na
reproducdo dos ruidos. O som vibra, se funde, treme e bate em um Renoir de Scorsese em Dolby dos anos
1980, o que talvez soasse sem esse efeito em um Renoir de Bresson dos anos 1950 (Chion, 2011, p. 118 e
119).
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Claudia Gorbman, bem como definir a percepgao de siléncios diegéticos e a sua relagao
com a trilha musical a fim de apresentar as categorias em que os siléncios podem substituir,

conversar, moldar, se misturar e até mesmo fazer parte da composicao musical.

Siléncios no Cinema

O Dicionario Oxford define siléncio como “auséncia completa de som”.
No Cambridge Dictionary, o siléncio também ¢ descrito como “um
periodo sem nenhum som, completamente silencioso”, mas com a
explicacdo adicional “um estado de ndo comunicagdo” (MOTTE-

HABER 2021, p.63).

No entanto, investigando a defini¢do da palavra, o siléncio s6 tardiamente adquiriu
o sentido de “auséncia de som”, pois a etimologia, do latino silere e do proto indo-europeu

seyl, indicam a quietude ¢ a imobilidade.

Na linguistica a defini¢ao de siléncio ¢ associada a uma auséncia de conversa, o
que nao indica falta de comunicagdo, pois através do siléncio € possivel comunicar
diversas questdes. Desta forma, “o siléncio nem sempre ¢ sinal de falha comunicativa,
mas pode ser muito comunicativo (BONACCHI, 2021, p. 42)”, pois ao interpretarmos a
inten¢do desse, podemos desvendar o que ele esta revelando. Com relagdo ao audiovisual,
ao explorar o siléncio nos deparamos com os sons que ndo estdo em evidéncia e
percebemos o quanto esse universo sonoro € rico, cheio de ruidos expressivos que
transmitem diversas sensagdes e informagdes. Portanto, o siléncio € o calar de alguns sons

para que possamos perceber outros elementos comunicativos.

Os siléncios — plural porque sdo infinitos, assim como os sons — podem ser
associados com diversos campos de estudo, como a fenomenologia, religido, psicoterapia

€ musica.

Na musica, uma linguagem que ndo necessariamente faz uso da comunicagdo
verbal e mesmo assim podemos compreender os sentimentos transmitidos, o uso de

siléncios pode ter esse papel de condutor de significados.
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Na musica contemporinea, o descanso ¢ a espera (pausa) siao o0s
elementos que mais se aproximam da natureza essencial da arte... O
siléncio tenso entre dois movimentos — em si a musica neste ambiente—
deixa um escopo mais amplo para a intui¢do do que para a determinagao

(BUSONI 1911, p.49).

Os siléncios sdao diretamente representados pelas pausas que ndo significam
oposicao ao som, podem por exemplo ser um periodo de ressonancia — sonoridades
remanescentes. Comumente quando ha pausas longas e fermatas, associamos esses
siléncios a respiragdes das frases musicais, portanto, esses siléncios intencionais sdo

responsaveis por interromper ou finalizar uma ideia®®,

No decorrer das épocas, podemos observar os siléncios sendo utilizados em
diferentes perspectivas. No artigo do The New York Times intitulado How The Silences
Make the Music somos introduzidos a alguns conceitos de siléncio por Corinna da
Fonseca- Wollheim, como o siléncio mistico, observado nos cantos dos monges que
faziam pausas no meio de versiculos e criavam uma sincronicidade e coeréncia em que
todos cantavam juntos. Siléncio como pintura sonora observado na obra Oblivion Soave
de Monteverdi em que os siléncios retratam o sono e a morte através de pausas feitas nas
melodias vocais. Siléncio dramatico, oriundo do século XVIII em que pausas delineiam
diferentes afetos como observado em Haydn no tltimo movimento de Joke, momento em
que uma melodia que se repete constantemente, apds alguns minutos de repeti¢ao
apresenta pausas que dao o ar de piscar, transmitindo a sensa¢do de contar uma piada. Por
fim, em Beethoven na Sinfonia Eroica temos o siléncio explosivo, aquele que prepara o
ouvinte para o apogeu, mas surpreende ao dar o vazio — como a explosdo em
Oppenheimer (2023) — ao invés da resolucdo dos acordes dissonantes temos o siléncio,

que significa o todo.

No século XX, mudancas nas concep¢des de mundo — como a teoria da
relatividade — afetaram artistas e o pensamento sobre a abstragdo, e desse modo os
siléncios além de representarem o repouso, foram explorados intensamente como
elementos musicais. Eles passaram a ter a mesma relevancia que o sons pertencentes a

obra, pois ao explorar essa auséncia de melodias e harmonias definidas, percebeu-se um

18 Finalizar uma ideia ndo necessariamente implica em uma cadéncia perfeita, podemos por exemplo ter
uma pergunta, pausa, e essa sera sucedida pela resposta.
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outro universo sonoro de escuta em que ouvimos a peca, n6s mesmos € 0 mundo ao nosso
redor como observado na opera Pelléas et Melisandre de Debussy que reflete uma visao
do mundo onde a realidade se mescla com o fantdstico. Através de personagens
enigmaticos o publico pode interpretar e refletir sobre os significados ocultos por tras dos
siléncios prolongados que nessa obra sao utilizados para intensificar a profundidade das
emocdes dos personagens em momentos de confronto e paixdo, além de retratar a
paisagem sonora da peca ao evocar a sensacdo de um ambiente sombrio e enigmatico,

onde os sons sdo raros e distantes.

O siléncio atento, vindo dessa exploracao dos espagos vazios na partitura, como
observado em Webern com suas miniaturas, deu a liberdade para os compositores
investigarem possibilidades sonoras trazidas pelo publico e pelo espaco em que suas

pecas seriam executadas.

Investigando a ideia de siléncio utopico, John Cage em 1951, ao visitar a cdmara
anecoica da Universidade de Harvard afirmou ter ouvido sons vindos de seu proprio corpo
—sons agudos produtos do seu sistema nervoso e sons graves provenientes de sua corrente
sanguinea. Desse modo, ele levantou a questao sobre o siléncio ndo poder ser a auséncia

19

total de sons™ e um ano apds (1952) com a peca 4:33 ofereceu algumas perspectivas

sobre o siléncio estar repleto de ruidos acidentais.

O siléncio de 433" é um siléncio musical, ndo um siléncio sonoro. O
interesse de Cage pelo siléncio reside em estabelecer cada som dentro
do contexto musical. Ndo convida a uma escuta do som como som, mas

a todos os sons como musica (VOEGELIN: 2010, p.80).

Os siléncios ao serem utilizados como meio expressivos — observado na peca de

Cage — deixam de ser uma simples auséncia de som para tornar-se parte inerente da acao.

Partindo da nogao de que siléncios, ruidos e som estdo ligados a aspectos culturais
que se desenvolveram ao longo do tempo e que se entrelacam e entre si podemos perceber

que ao longo dos anos, seu conceito vai se relacionando com diversos significados.

19 There is no such thing as silence. Get thee to an anechoic chamber and hear there try nervous system in
operation and hear there thy blood in circulation (CAGE,1961 p.50).
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Até o século XIII (atributo divino no ocidente) ele era sindbnimo de quietude e
poderia ser encontrado em contato com a natureza, nos santudrios ou igrejas, locais que

estariam preservados dos sons e dos ruidos (VILLA, 2020, p.4).

No século XVII, Galileu Galilei sugere a infinitude do universo. Mediante essa

(13

ideia, o filésofo Blaise Pascal considerou temeroso: “o siléncio eterno desses espacos
infinitos me assusta” (SCHAFER, 2011, p. 357). Nessa perspectiva o siléncio representa
a auséncia de atividade humana, e torna-se inerente a nocdo de desconhecido, de
obscuridade, bem como a ideia de que a morte (a nao existéncia) € silenciosa, e a vida ¢

ruidosa.

J& na modernidade, o siléncio passou novamente por processos historicos de
ressignificagdo. Luigi Russolo compunha obras para os intonarumori, “instrumentos
ruidosos”, construidos sob a inspiragdo e a necessidade de reproduzir os ruidos da vida
moderna — o que existia antes da ascensao das maquinas e seus ruidos era siléncio, ou
seja, caracterizava-se pela auséncia dos sons industriais inerentes ao cendrio moderno.

(RUSSOLO, 1916, p. 9).

Com a inser¢ao das maquinas em nosso cotidiano, nds nos habituamos a um novo
limiar de tolerancia de ruidos, reconfigurando assim a nossa ideia de siléncio. Assim
como para os futuristas e os diversos artistas, musicos e pesquisadores do séc XX (Halim
El-Dabh, Pierre Schaeffer, Robert Beyer e Herbert Eimert, Luening, Ussachevsky, John
Cage) o ruido ndo se caracterizava como um som indesejavel, algo que nos incomoda na

vida cotidiana.

Desse modo, podemos pensar os siléncios como material para a composicao
musical como observado na pega citada acima, 4’33 de John Cage (1952), em que mesmo
o intérprete permanecendo estatico, percebemos os ruidos vindos da performance e da

plateia.

Cage transporta o siléncio para o patamar artistico de forma ativa, a0 mesmo
tempo que desconstroi o dualismo e as barreiras existentes entre som/ruido e siléncio
(FORGET, 1995, p. 2). Logo, a tnica distingdo que deveria existir no dmbito sonoro se

daria entre o que produzimos de forma intencional ou nao.

Traduzindo para o audiovisual, os siléncios podem ser compostos por ruidos

vindos da propria proje¢do do filme, da interacdo vinda do local de exibicao, bem como
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podem ser construidos no processo de edi¢ao. Assim, podem ser utilizados para preencher

as lacunas durante as gravacdes ou agregar valor a narrativa ao expressar sentido a cena.

Para Michel Chion, siléncio ¢ uma falta necessaria para o pleno funcionamento do
filme sonoro. Segundo o autor, o siléncio pode ser criado pelo contraste. Por exemplo,
em uma cena em que hd o aumento da intensidade sonora e apds esta, o som ¢

interrompido:

A impressao de siléncio, numa cena de filme néo ¢ o simples efeito de
uma auséncia de ruido; s6 se produz quando € trazido por todo um
contexto e por toda uma preparagdo, que consiste, no mais simples dos
casos, em fazé-lo preceder de uma sequéncia barulhenta. Por outras
palavras, o siléncio nunca ¢ um vazio neutro; ¢ o negativo de um som
que ouvimos anteriormente ou que imaginamos; ¢ o produto de um

contraste (CHION: 2011, p.50).

Esse contraste ¢ encontrado em diversos géneros cinematograficos, desde
blockbusters como os super-herdis da Marvel e Dc Comics, em situagdes em que hd uma
grande explosdo e essa ¢ seguida por sons ambientes, até filmes cults de suspense, como

Psycho (1960).
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Figura 4: Psycho (1960). Fonte:< 7 cenas no banheiro que entraram para a histéria do cinema — Fatos
Desconhecidos>.

Podemos observar o siléncio através do contraste na cena do banheiro em que
ocorre o assassinato da senhorita Marion Crane. A trilha musical — elemento em primeiro
plano — destaca-se do ruido ambiente da agua do chuveiro caindo e escorrendo pelo ralo
— segundo plano. Esse ruido anempdtico®® da d4gua que se mantém o mesmo do inicio ao
fim da sequéncia gera a sensag¢ao de siléncio, pois mesmo sendo o Uinico elemento sonoro
da cena apds o assassinato, como foi precedido pelos agudos do violino, passa

despercebido devido a esse contraste de intensidade.

Quando algum som em destaque — geralmente a trilha musical —, € retirado da
cena, outros elementos sdo ressaltados. Portanto, a partir dessa ideia de confronto de
intensidade, qualquer som diegético pode ser considerado siléncio. “Ruidos utilizados
como sindnimo de siléncio no cinema sdo: os apelos longinquos dos animais, os péndulos
)

do relogio num quarto ao lado, os rogares e todos os ruidos de vizinhanga muito intimos’

(CHION: 2011, p.50).

Além do contraste, o autor aponta que o siléncio que pode ser construido através
dos ruidos em segundo plano, que geralmente estdo associados a ideia de calmaria, pois

ndo acionam a nossa atenc¢ao no primeiro momento e s6 sdo audiveis no momento em que

20 Ruido Anempatico: ocorre quando os sons presentes no ambiente ndo sdo alterados, independentemente
da acéo ocorrida em cena.


https://www.fatosdesconhecidos.com.br/7-cenas-no-banheiro-que-entraram-para-a-historia-do-cinema/
https://www.fatosdesconhecidos.com.br/7-cenas-no-banheiro-que-entraram-para-a-historia-do-cinema/
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os outros — circulagdo automovel, conversa, vizinhang¢a ou ruidos do trabalho — se calam

(CHION: 2011 p.51).

Corroborando com essas definigoes, Claudia Gorbman em seu livro Unheard
Melodies publicado em 1987 apresenta trés possiveis siléncios intencionais presentes no

cinema classico Hollywoodiano: estrutural, ndo diegético e siléncio musical na diegese.

Siléncio estrutural ocorre quando uma determinada musica apresentada no filme
se ausenta em pontos estruturalmente correspondentes, ou seja, no momento em que a
musica desaparece, sentimos sua falta. Gorbman retrata o filme I/nimigo Publico (1931)
que inicia com um plano contendo apenas o ano 1909 acompanhado de uma musica em
tonalidade maior, apds apresenta os dois jovens protagonistas. A cena seguinte inicia-se
com o plano apresentando o ano 1916 sem o acompanhamento musical. Para a autora
(1987:19) "Esse siléncio sugere o fim da inocéncia e o inicio de suas vidas como

criminosos".

Expandindo esse pensamento exibido pela autora podemos transferir esta ideia de
siléncio estrutural ocasionado pela caréncia da musica para o som. Ou seja, uma cena
pode intercalar a presenga e auséncia sonora, como no filme Saving Private Ryan (1998),
no trecho da praia de Omaha onde os ruidos caracteristicos da batalha desaparecem assim
que o capitdo Miller sai da agua, provocando a sensacdo de estranheza causada pelo

contraste das cenas de guerra e o siléncio estrutural.

Figura 5: Saving Private Ryan (1998). Fonte: < 13.jpg (543x373) (bp.blogspot.com)>


https://2.bp.blogspot.com/-13AXpbKp1ds/VXhjFGd0gmI/AAAAAAAM8W0/FZlALsQN8zg/s1600/13.jpg
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A privacao do som se chama siléncio ndo diegético. Portanto ¢ quando a trilha
sonora esta completamente mutada, o que segundo a autora ¢ encontrado principalmente

em sequéncias de sonhos ou de representacdes de intensa atividade mental.

Esse conceito de siléncio absoluto na pratica ¢ algo impossivel, pois, no proprio
ambiente em que assistimos ao filme ha ruidos. No entanto, interpretamos essa categoria
exclusivamente como produto final cinematografico, que pela edicdo — deixando o som
mutado, ou até mesmo deixando a faixa sonora em branco — segue esse conceito. Um
exemplo ¢ a cena da mesa da lanchonete no filme Bande a Part (1964) de Jean Luc

Godard em que os personagens decidem fazer 1 minuto de siléncio.

Figura 6: Bande a Part (1964). Fonte: < lan Nathan, Author: Image (wordpress.com)>

Em A4 Beautiful Day in the Neighborhood (2019), dirigido por Marielle Heller,
temos uma cena bastante similar ao exemplo de Godard. O drama que ¢ baseado em um
programa de TV infantil Mister Rogers’ Neighborhood popular na década de 60 apresenta
a cena na lanchonete com os personagens Fred Rogers (Tom Hanks) e Lloid Vogel
(Matthew Rhys). Ouvimos a frase Just one minute of silence (1:12:36) e todos os
personagens presentes nesta lanchonete se calam. A diferenca com Godard € que a pista
sonora ndo estd mutada ou vazia, ao escutarmos com fones de ouvido percebemos que ha

sons na cena. Todos os personagens se calam, aos poucos os ruidos das cenas vao


https://iannathanblog.files.wordpress.com/2020/04/bande-a-part-1964-jean-luc-godard-09.jpg?w=740

42

diminuindo e quando a contagem desse minuto comega ouvimos a trilha musical ao oboé
que vem desde a cena anterior e os talheres dos clientes serem deixados sobre a mesa.
Apos, percebemos o ruido similar a vento, este ¢ interrompido por um papel voando ao
fundo e a respiracao de Lloyd Vogel. Por fim, com o agradecimento de Fred Rogers pelo
tempo de siléncio, a trilha musical, os dialogos e ruidos do restaurante sao restituidos a

ceéna.

Figura 7: A Beautiful Day in the Neighborhood (2019). Fonte: <beautiful-day-in-neighborhood-2.jpg
(600x397) (moviequotesandmore.com)>

Por fim, a terceira categoria ¢ o siléncio musical na diegese, que sao os siléncios
em que apenas os efeitos sonoros sdo ouvidos, ou seja, ndo ha presenga de musica. Assim,
se relacionando com a defini¢do de ruidos em segundo plano dada por Michel Chion, a
énfase esta no ambiente, tornando a cena tangivel. Desse modo, o audioespectador pode
sentir-se dentro da atmosfera filmica que € experimentada pelos personagens, e assim, ter
empatia por eles a ponto de se envolver na narrativa e construir suas proprias

interpretacdes a partir do que lhe ¢ apresentado.

Um siléncio musical na diegese pode consistir nos personagens

seguindo seu caminho ao longo da estrada ao som unico de pedais e


https://www.moviequotesandmore.com/wp-content/uploads/beautiful-day-in-neighborhood-2.jpg
https://www.moviequotesandmore.com/wp-content/uploads/beautiful-day-in-neighborhood-2.jpg
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engrenagens rangendo. Nesse tipo de cena, que convencionalmente
exige musica de fundo, o som diegético sem musica pode funcionar
efetivamente para tornar o espaco diegético mais imediato, mais
palpavel, na auséncia daquela sobreposicdo de Musak tantas vezes

imposta a consciéncia do espectador. (GORBMAN: 1987:18).

Um filme que traz como recurso o siléncio musical na diegese em muitos pontos
da sequéncia € Four Months, Three Weeks, Two Days (2007), de Cristian Mungiu. A
historia se passa na Roménia de 1987. Possui um estilo de filmagem documental em que
acompanhamos a personagem principal Otilia e temos sua perspectiva sonora. A trilha
musical surge em apenas uma cena curta, ela € diegética e estd como plano de fundo para
a conversa entre as estudantes (00:6:45). Para sublinhar os sentimentos da protagonista,
os sons produzidos pelos efeitos sonoros com potencial expressivo, sdo utilizados como

recurso para dramaticidade.

Figura 8: 4 months 3 weeks and 2 days (2007). Fonte: < 4months2.jpg (600x271) (bp.blogspot.com)>

Uma das cenas que podemos destacar ¢ a sequéncia de plot twist que revela o
topico central do filme, o aborto ilegal. Acompanhamos Otilia e um fulano indo a um
quarto de hotel, surpreendentemente para conhecer a colega de quarto da protagonista,

Gabita que estd gravida. Nessa cena (00:30:47) percebemos uma auséncia de som


https://2.bp.blogspot.com/_07T4ANtg2hs/TMmsXmHgZmI/AAAAAAAABao/Q2wYL30UGXQ/s640/4months2.jpg
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incomoda que ¢ intensificada ao passo que os sons dos ruidos sdo os Unicos sons que
ouvimos. Esses ruidos ganham importancia para a narrativa e se transformam em
siléncios diegéticos quando nos colocam diante da situacdo tragica e perigosa de observar
a organizacao do material para o procedimento de indugao de aborto (00: 55:20). Notamos
que esses sons produzidos pelos materiais possuem intensidade exagerada — sdo hiper

amplificados — e trazem a tona o enredo de aborto e a frieza de como esse fato € tratado.

A hiper amplificagdo traz a possibilidade de colocar em perspectiva amplificada

os ruidos.

A hiper amplificagdo perceptiva do objeto confere-lhe, sem prejuizo de
carater ilusorio, um realismo de acuidade quase alucinatoria: a colis@o
entre uma gota de 4gua e uma folha adquire o impacto de uma explosao
atdmica, transportando o espectador para uma dimensao macrofonica e
microscopica da tempestade em que “a irrealidade absoluta se oferece
como presenca real”. O som contrapde-se aqui & imagem ndo porque
lhe conteste o sentido ou a atualidade — como nas experiencias com o
som assincrono — mas justamente porque acentua e amplifica seus
efeitos ilusionistas a0 maximo, sua “presenga real” (CAPELLER: 2008,

p. 65-66).

A partir de um contexto especifico, a hiper amplificacdo ¢ uma das técnicas que
possibilita a percep¢do dos siléncios, pois a intensidade sonora coloca em perspectiva

sons que possivelmente passariam despercebidos pelo audioespectador.

Diferentemente da categoria abordada pela autora, siléncio musical na diegese —
em que nao ha presenga de musica — algumas cenas possuem a hiper amplificacdo somada
a musica, como por exemplo cenas de The Queen's Gambit (2020) em que em diversas
sequéncias acompanhamos a protagonista caminhando, em especial o episodio 3 Pedes
Duplos (23:04) que nos deparamos com quase 1 minuto de caminhada amplificada

somada a musica Comin’ Home Baby — Quincy Jones.

Outro exemplo muito recorrente de incorporacdo dessa técnica no audiovisual
ocorre quando o ruido se torna indispensavel para o filme. Em Get Out (2017), o ruido da

colher de cha raspando na xicara tem tanta importancia para a narrativa que age como
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personagem?!, dessa forma pode ser percebido como siléncio diegético. Os siléncios
produzidos por esse movimento de colher batendo na xicara comec¢am transmitindo um
desconforto, se transformam em incomodo, que dao lugar ao sentimento de angustia e
paranoia. Durante cerca de 4 minutos e 8 segundos (00:31:11 — 00:35:19) estamos
presentes em um didlogo que ¢ acompanhando por uma trilha musical e por essa
sonoridade hiper amplificada que possui papel de hipnotizar Chris Washington, o
protagonista. Esses siléncios diegéticos conseguiram manipular a mente do personagem
para que permaneca na casa da familia Armitage. Mesmo sabendo que ha algo estranho

acontecendo, ele permanece nesse ambiente.

Figura 9: Get Out (2017). Disponivel em: <corral 5-cke.jpg (685%347) (culturagenial.com)>.

Siléncio Musical na Diegese e Siléncios Diegéticos

A partir dessas defini¢des e a interpretagdo dessas, percebeu-se que os siléncios
também podem ser pensados como elemento sonoro central da cena. Assim, o conceito
de silencio diegético instaurado nesse texto refere-se aos ruidos — efeitos sonoros

generalistas — responsaveis por interferir na narrativa.

21 Categoria siléncio como personagem que sera explorada mais detalhadamente na pagina 47.


https://cdn.culturagenial.com/imagens/corra15-cke.jpg
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O siléncio musical na diegese, categoria descrita por Claudia Gobman na década
de 80, foi interpretado como ruidos presentes nas cenas. Como nao hé a presenca de trilha
musical na cena, naturalmente nossa atengdo ¢ colocada diante dos ruidos. Esses, nao

necessariamente possuem funcao narrativa.

Por sua vez, nos siléncios diegéticos, intencionalmente os ruidos das cenas
ganham destaque intencionalmente, eles sdo protagonistas sonoros ¢ dao pistas sobre o
enredo do filme. Independentemente de serem ruidos com caracteristicas musicais ou
estarem dialogando com a trilha musical, esses siléncios sdo imprescindiveis para a

narrativa.

Desse modo, diferentemente da categoria de Gorbman, a categoria de siléncios
diegéticos proposta nessa pesquisa consiste em ruidos de cena hiper amplificados que
interferem diretamente na narrativa filmica. A percep¢do dos ruidos ndo surge apenas
devido a auséncia de musica na cena, pois eles sdo pensados como elementos sonoros

centrais dela. Logo, os siléncios diegéticos sdo construtores de significado da historia.

Siléncios se relacionando e criando narrativas

Para exemplificar os siléncios definidos pelas categorias de som-imagem e o
siléncio diegético se relacionando em uma longa sequéncia, vamos analisar o episodio 6
da série Dahmer: The Jeffrey Dahmer Story. ??, langada em setembro de 2022, que nos

apresenta o protagonista interagindo com Tony, sua futura vitima que € surda.

22 Série baseada na histdria do assassino em série Jeff Dahmer, produzida pela Netflix e langada em 21 de
setembro de 2022 e dirigida por Ryan Murphy.
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Figura 10: Dahmer (2022). Fonte: < Silenced (2022) (imdb.com)>

O siléncio criado por contraste ¢ observado em diversas cenas, pois durante o
episoddio somos colocados diante da perspectiva dos personagens, assim percebemos o
som através do ponto de escuta dos ouvintes, bem como de Tony — surdo. Logo no inicio
do filme (3:29) temos a cena da boate que se inicia com um fade in e desencadeia a musica
“Everybody, Everybody — Black Box” com grande intensidade sonora. Percebemos o
ambiente e, minutos depois (3:29), ha um fade out que resulta em um som quase inaudivel,
grave e abafado, nos apresentando a percepcao de Tony. Esse contraste sonoro causa a

primeira sensagao de siléncio.

O siléncio estrutural pode ser observado na segunda sequéncia da boate. Ao
contrario da primeira vez, ela inicia sem musica, inicia com o som praticamente mutado
grave, mas com um pulso, e observamos os personagens dangando (17:03), o que acentua

a sensacdo de falta da musica que na primeira sequéncia foi apresentada.

A trilha musical entra em momentos pontuais para criar o clima de tensdo, ao
contrario do siléncio, que apresenta a sensagdao de normalidade e calmaria. Ela também ¢
utilizada para criar conexao entre diferentes planos. Durante alguns minutos com a musica
“All Around the World (Lisa Stansfield) somos levados a cenarios diferentes e
percebemos a transi¢cdo entre musica nao diegética (24:00) para diegética (25:24). No

inicio dessa longa tomada, que apresenta trés cenarios diferentes ligados pela mesma


https://www.imdb.com/title/tt14359062/mediaviewer/rm3785491201/?ref_=tt_ov_i
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musica, acompanhamos Tery modelando. Atras da camera percebemos Jeff encantado
com ele, Jeff substitui o lugar do fotografo, tira algumas fotos e os personagens interagem.
A seguir, somos levados a uma cena em que Jeff esta experimentando roupas — sendo
modelo para Tery. Ao fim da sessao na loja, onde a musica nao diegética esteve presente
o tempo todo, eles vao a uma lanchonete. Ao receber as bebidas, a musica que estava fora
do quadro anteriormente passa sutilmente a ser diegética. Percebemos essa transi¢cdo
através das intervencdes do espaco, a musica torna-se ambiente para conversa entre os

dois personagens.

O siléncio nao diegético esta presente no episoédio ao escutarmos as cenas em que
somos colocados sob a perspectiva de Tony — personagem surdo — sem fones de ouvido.
Com o fone percebemos que a faixa sonora nao esta vazia, ela contempla um ruido grave
muito sutil, com extrema baixa intensidade. Desse modo, esse efeito acontece
dependendo do meio que estamos utilizando para a escuta. Como inicialmente ao assistir
sem fones de ouvido ndo percebemos nenhum som, podemos interpretar como siléncio

total, porém sabendo que essa ndo ¢ a inten¢do do diretor.

O siléncio musical na diegese ¢ amplificado no episddio pela constante presenca
de siléncios formados por sons ambientes que vem da percep¢ao do personagem surdo.
Uma cena que demostra os ruidos da cena de forma crua ¢ quando Tony vai a casa de
Dahmer (32:20) e notamos que ha o som de 4gua em movimento vindo do aquario como
base para os ruidos que seguem, como som de geladeira e armarios abrindo e fechando,
bater de latas e gelo sendo despejado no copo. Esses ruidos sdo interrompidos por
intervengdes musicais que anunciam o perigo, enquanto esse € amplificado pelo som de

sirenes de policia ao fundo.

Por fim, os siléncios diegéticos — categoria abordada nessa pesquisa — podem ser
representados a partir de 00:50:46 minutos, no momento em que o protagonista abre a
geladeira, retira uma vasilha que possui o coracao de Tony, ele prepara esse 6rgao e come.
Todos os ruidos envolvidos nesse trecho, possuem hiper amplificagdao. Especialmente os
ruidos produzidos no momento em que Dahmer esta cortando e mastigando o coragdo de
seu parceiro (00:51:45) percebemos os siléncios diegéticos como protagonista sonoro na
cena, ndo sdo apenas ruidos que ganham espaco pela proje¢ao de intensidade, mas eles
agem na narrativa, pois momentos apos, € revelado que o personagem esta comendo o
coragdo de Tony — assim como comia partes de outras vitimas — para manté-lo dentro de

si, manté-lo para sempre consigo. Essa cena, que envolve os siléncios — ruidos
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fundamentais para a historia — revela o argumento dado pelo personagem para cometer

esses crimes.

Essa alternancia de perspectivas dos personagens gera os siléncios formados por
ruidos, sons quase inaudiveis com carater grave e formado por gestos, principalmente
sons de toque, roupas e sons que caracterizam o ambiente da cena — como o apartamento
de Dahmer. Esses ruidos se comunicam com a trilha musical através de frases musicais
curtas, com ritmo lento em ostinato e frequéncias na regido médio-grave. Através desse
contraponto entre os siléncios té€nues e a trilha musical nao diegética temos o clima do

episodio, o mistério.

Siléncios como eventos sonoros: Relacdo entre os ruidos — efeitos sonoros — e 0s

siléncios diegéticos.

Todo o material sonoro de um filme passa por uma equipe técnica responsavel
pela criagdo artistica dos efeitos sonoros?®. Os materiais sonoros desses vém de diversas
fontes, desde gravacdes no local das cenas (som direto), bancos sonoros pré-existentes,
gravacdes ndo sincrOnicas, € manipulagdo sonora. Assim, essa narrativa construida
através de sons se torna responsavel por criar imersao a cena ao enfatizar gestos, bem

como ambientar o filme.

Os efeitos sonoros no filme foram criados desde o inicio do processo
de regravacdo no final da década de 1920 por trés procedimentos
principais: foram gravados diretamente no set, coletados na natureza
(ou seja, ndo sincronizados) ou criados por um artista de foley. Durante
a era classica de Hollywood, a maioria dos filmes era produzida dentro
do ambiente de estadio. A pratica levou a uma mudanga onde os efeitos
sonoros passaram a ser produzidos principalmente na pos-producdo

(FLUCKIGER: 2009, p.151)

23 Efeito Sonoro: qualquer som, que ndo seja mdsica ou fala, reproduzido artificialmente para criar um
efeito de uma apresentacdo dramatica, como 0 som de uma tempestade ou uma porta rangendo [origem
1925-1930] (Unabridged Dictionary apud VIERS: 2008, p.22).
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A histéria pode ser contada através de tipos de efeitos sonoros. Dentre esses,
encontram-se o foley effects: sao os sons responsaveis por trazer realismo as cenas, sons
sutis comumente produzidos através da interagdo entre o personagem e 0 meio. Assim “a
intencdo de um efeito foley ¢ sempre criar um som em sincronia com a imagem’
(CHERRIER: 2013, p.478). Por geralmente representarem sons com baixa intensidade —

como os passos do personagem — esses, sao amplificados para se fazerem audiveis.

Por outro lado, os hard effects “sao todos os efeitos que niao sdo produzidos
diretamente pelo homem, como maquinas, automoveis, armas de fogo, avides (...)”
(OPOLSKI: 2013, p.43) Esse efeito pode vir de uma gravagdo sonora nao sincrona a
imagem e ser inserida no filme na edi¢do, podendo vir de banco de sons, bem como ser

formados pela sobreposi¢ao dessas fontes.

Ainda dentro dos efeitos sonoros encontramos a ambientagdo, que consiste dos
ruidos de fundo da cena, que caracterizam o local onde a historia esta se passando. Esses
sons ddo a sensagdo de presenga, trazendo o audioespectador para o ambiente da agdo.
Usualmente sdo sons continuos, com baixa frequéncia e que podem vir de gravagdes de

locais reais.

E importante notar que “siléncio” no cinema, assim como na vida real,
nao significa “totalmente sem som.” Durante passagens “silenciosas”,
devemos ser capazes de ouvir os sons ambientes do local, os ruidos de
fundo que ocorrem naturalmente. O que isso significa em nenhum
momento uma trilha sonora ndo tem uma trilha de audio. No minimo,
conterda um som ambiente muito silencioso que s6 parece siléncio

(CHERRIER: 2013, p.480).

Interpretando as defini¢des dessas categorias sonoras, consideramos a ambiéncia
como sindnimo do background que segundo Ric Viers (p.25), consiste dos efeitos de
fundo que preenchem o vazio na tela e ddo uma sensacdo de localizacdo, ou seja, a mesma
definicdo dada anteriormente. Segundo Michel Chion, esses sons que envolvem uma cena
— sendo eles pertencentes ao quadro ou ndo, também podem ser chamados de sons
territdrio, porque servem para marcar um lugar, um espago particular com a sua presenca

continua (CHION: 2011, p.64). Dentro dessa categoria, um efeito especifico ¢ o walla-
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walla que surge através de uma massa sonora formada de conversas incompreensiveis e
criam a sensacdo de espacos cheios de pessoas, sendo que nem sempre essa ¢ a realidade

da filmagem.

A tltima categoria que pertencente aos efeitos sonoros ¢ a de sound design. Esse
termo teria sido criado na década de 70 por Walter Murch para descrever o trabalho sonoro
da musica e efeitos sonoros em Apocalipse Now?* e envolve sons que normalmente nio
ocorrem na natureza, originados de criagdo ou manipulagdo sonora computacional.
Normalmente sdo encontrados em cenas futuristas ou retratam criaturas, armas e até
mesmo mundos irreais. Segundo Vesna Dakic (2007, p.6) “este tipo de efeitos sonoros foi
inaugurado com o filme King Kong (1933), e mais tarde desenvolvido no campo do

género cinematografico de FC”.

Todos os efeitos sonoros formados por elementos especificos que se distinguem
pela fonte, sincronicidade e processos de gravacdo — foley, hard efects, ambientagdo —

nessa pesquisa, sdo interpretados como ruidos.

O trabalho com os ruidos — categoria que engloba todos os efeitos sonoros —
permite elaborar a ideia de siléncios. No entanto, nem todo ruido € siléncio. Para serem
considerados siléncios diegéticos, os ruidos precisam ter um componente expressivo que
agregue valor para a historia, eles precisam estar em destaque na cena e afetar de modo
especifico o audioespectador, evocar a imaginagdo. Ndo sdo efeitos construidos para
preencher espagos vazios, mas pertencem a narrativa como observado nos exemplos
anteriores — Four Months, Three Weeks, Two Days (2007) e Dahmer: The Jeffrey Dahmer
Story (2022).

Além disso, os siléncios diegéticos quando trazem valor para a narrativa podem
ser pensados como materiais sonoros que se relacionam com a musica em diversos niveis,

podendo até mesmo fazer parte de seu processo de construgao.

24 Eu tinha um mapeamento detalhado dos efeitos sonoros e da musica no papel - onde cada um deles estaria
em mono, onde cada um deles seria em estéreo simples, onde cada um deles usaria som quadrifonico... que
¢ na verdade de onde o conceito de sound design surgiu (WHITTINGTON aput Murch p.23). Os
componentes sonoros de um filme, os elementos auditivos do sound design, podem ser bastante organizados
dentro de trés grandes categorias: fala, efeitos sonoros e musica (...) O sound design consiste apenas em
uma faixa de musica e alguns efeitos sonoros (CHERRIER: 2013, p,472).
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Efeitos Sonoros

Ruidos

Giléncios Diegéticos

ambiéncia

Figura 11: Grafico dos Siléncios Diegéticos. Todos os efeitos sonoros sdo considerados ruidos e quando
esses possuem importancia para a narrativa sao considerados siléncios diegéticos. Fonte: Elaborado pela
autora.

Siléncios Diegéticos compondo musicas

Os siléncios possuem potencial expressivo e podem ser formados a partir de
qualquer sonoridade, eles transmitem quaisquer sentimentos dependendo da articulagao
em que se revelam e em que contexto sdo colocados. Desse modo, ndo precisam
necessariamente preencher lacunas ou ser somente associados a tranquilidade e calmaria
devido a intensidade baixa, pois juntamente com o didlogo, a musica e efeitos sonoros —

ruidos — eles constroem o som no cinema, a trilha sonora?>.

Enquanto isso, os siléncios diegéticos, categoria pertencente aos siléncios, podem
ser criados pelos ruidos presentes na cena com potencial expressivo narrativo € interagir
com a musica tanto apresentando diversas perspectivas sonoras inusitadas quanto
desenvolvendo a trilha musical de toda uma sequéncia. Algumas das interagdes entre os

siléncios diegéticos e musica podem se dar através de:

2 Tecnicamente falando, trilha sonora é todo o conjunto de sons de uma peca audiovisual, seja ela um filme,
um programa de televisdo ou um jogo eletrdnico. Ou seja, a trilha sonora ndo se limita @ masica, mas
compreende também todos os outros sons presentes nessa peca audiovisual. Em termos de organizagdo
interna, uma trilha sonora se divide em trés conjuntos sonoros: os didlogos, ou seja, a fala; os efeitos sonoros,
que no passado eram chamados de ruidos no jargdo técnico e compreendem os sons de ambiente, de objetos,
de pessoas, etc, e, por fim, a mUsica. Assim, aquilo que em nosso dia a dia chamamaos de trilha sonora é o
gue chamamos, na terminologia da area, trilha musical (CARRASCO: 2010 p.2).
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1. Siléncio como personagem. Quando um determinado siléncio diegético possui fungao

na narrativa ao ter um papel de destaque na histéria que dé pistas sobre o decorrer do

filme.

Um exemplo do siléncio diegético agindo como personagem pode ser observado
através das mudangas climaticas ocorridas no lago em Spring, Summer, Autumn, Winter...
and Spring (2003). A cada estagao percebemos que ha mudangas na vida do jovem monge
— personagem principal. Ouvimos durante todo o filme a porta do templo flutuante se
abrir e os ruidos do lago anunciar a mudanga das estagdes. Na primavera os siléncios
produzidos pelo lago sdo suaves, refletindo a juventude; no verdo ¢ tempestuosa, agitada
— representando o amadurecimento e descoberta do amor —, no outono, percebemos a
mudanga dos ventos criando correnteza no lago e notamos que os ruidos sao mais densos
— como se pudessemos perceber que a dgua esta fria —, no inverno o lago estd congelado,
assim a textura sonora muda, ouvimos a agua congelando e passos sobre o gelo —
indicando que a vida adulta chegou e com ela a dureza das responsabilidades —, e por fim,
a primavera retorna indicando que outro ciclo ira se iniciar com a introducao de uma
crianga, o futuro jovem mestre. Portanto, o lago acompanha as transformacdes da vida do
personagem principal e auxilia na compreencdo da metafora presente no titulo do filme

sobre as mudanca das esta¢cdes e as mudancas no ciclo da vida?®.

2 Analise mais detalhada do filme esta presente no capitulo I1.
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SPring, Summer,
Fall, winter...
and Sprmg

— - -

Figura 12: Poster de Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003). Cartaz do filme com os trés
personagens O jovem Monge, O mestre e o lago. Disponivel em: < Primavera, Verao, Outono, Inverno... e
Primavera (2003) (imdb.com)>.

Ampliando a no¢do de que um siléncio precisaria ser um ruido ténue, em segundo
plano, no filme The Lighthouse (2019) temos o ruido da buzina de nevoeiro com presenca
marcante se transformando em siléncio diegético. Diferentemente de um ruido pontual
que muda uma cena, neste filme o som da buzina de nevoeiro coordena os eventos do
filme, ele ¢ sempre presente € ¢ um dos poucos elementos que se mantém fixo,
caracterizando o ambiente e contrastando com o desfecho da historia. Esse filme com
estética preto e branco que se passa em 1890, retrata uma historia de dois cuidadores do
farol que sdo afetados pela soliddo e comegam a desenvolver alucinagdes. Segundo o
diretor Robert Eggers em entrevista (2019, minutagem 00:19:47) a atmosfera sonora ¢
construida através do acumulo dos sons de “tabuas do assoalho, os botdes, as barbas, a
linguagem, a buzina, as ondas (...)”” a que podemos acrescentar o som de ventos, passaros,
dentre tantos outros elementos. Segundo o Damian Volpe — sound designer da produgdo

—, tudo parte do som da buzina de nevoeiro, localizada no farol.


https://www.imdb.com/title/tt0374546/mediaviewer/rm4150569217/
https://www.imdb.com/title/tt0374546/mediaviewer/rm4150569217/
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Deadline: A sirene de nevoeiro torna-se um motivo sonico central para
este filme. Para obter esse som preciso, vocé consultou J.J. Jamieson,
um artesdo em Shetland, Escécia, que ¢ um especialista em buzinas de
nevoeiro. Damian Volpe: Foi um processo real. Na verdade, passei
cerca de um més antes mesmo de comecarmos a fazer qualquer som
para o filme, apenas pesquisando a histéria, como funcionam e onde
estdo as buzinas de nevoeiro movidas a vapor (...) acontece que ndo sao
muitas, mas existem algumas. No final, gostamos muito do som desse
lindo diafthone. Os grandes chifres que vocé vé no filme - chifres

gigantes, longos, as vezes 12, 14 pés de comprimento - sdo buzinas de

nevoeiro diaphone. Eles produzem som de frequéncia extremamente
baixa que pode ser ouvido bem longe no mar (GROBAR ¢ VOLPE,
2019).

Figura 13: The Lighthouse (2019). Fonte: < el-faro-final-explicado-1578493083.jpg (980x653)

(hearstapps.com)>

Uma caracteristica para essa categoria € que os siléncios diegéticos estao presentes

no filme constantemente, pois assim como os protagonistas eles passam por toda a jornada

filmica.


https://hips.hearstapps.com/hmg-prod.s3.amazonaws.com/images/el-faro-final-explicado-1578493083.jpg?resize=980:*
https://hips.hearstapps.com/hmg-prod.s3.amazonaws.com/images/el-faro-final-explicado-1578493083.jpg?resize=980:*
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2. Siléncio como elemento musical. O ruido da cena pode substituir a trilha musical, ele

pode surgir da natureza, através da combinacao de sons complexos formado por texturas
de sons da floresta, riachos... ou sons com melodias definidas, como sons de passaros.
Geralmente sdo sons diegéticos — muitas vezes vindos de gravagdes de som direto — que

possuem uma disposi¢ao musical.

Um exemplo dessa categoria pode ser observado na primeira cena do filme Pig
(2021) em que somos apresentados ao ambiente pelo som da 4dgua, no plano seguinte, a
correnteza do rio se alia aos sons ambientes que conta com diversos passaros.
Conhecemos o personagem principal Rob — um homem que mora em uma pequena
cabana no meio da floresta do Oregon com sua estimada porca — ¢ o acompanhamos
andando sobre a terra preenchida por folhas secas. A rentincia da musica nessa cena, para
ter enfoque no ambiente, produz a imersdao na historia, ouvimos a ambientacao
preenchendo os espacos da musica criando profundidade através dos diversos sons de

passaros que, em camadas, se relacionam com a floresta.

Figura 14: Pig (2021). Fonte: <nic-cage-pig.jpg (1000x563) (geekvibesnation.com)>

Ainda fazendo uso dos sons de passaros para preencher o espago da musica, o
filme turco Keeping the Bees (2020) nos apresenta a protagonista fazendo uma escuta

ativa, interagindo com esses sons ao andar e procurar sua fonte (00:4:35).


https://geekvibesnation.com/wp-content/uploads/2021/07/nic-cage-pig.jpg
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Empregando esse recurso de utilizar os siléncios como elemento musical ao
extremo, encontramos o trabalho do diretor sul coreano Kim Ki Duk. Nos scus filmes a
natureza ganha voz e ¢ tratada como elemento sonoro construtivo do filme. Em entrevista
o diretor revela que “Eu sempre comego com um certo sentimento. Por instinto, determino
um espago, mas uma vez decidido, procuro nao me desviar dele.” (HEE, 2001 apud
CHUNG, 2012 p.135, tradugdo nossa). Destacando o trabalho sonoro do filme Spring,
Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003), percebemos a importancia dos siléncios
criados pela metamorfose do ambiente, ja que foi gravado durante 12 meses, com o
objetivo de acentuar as nuances particulares de cada estacao do ano. Reconhecemos as
mudangas no processo de transicdo de um jovem monge para fase adulta, ndo somente
através das modificagdes fisicas, mas também das alteragdes da paisagem, do lago

flutuante cercado por uma floresta, onde a historia ocorre.

O contrario — a musica representando os sons diegéticos da cena — também pode
ocorrer. Como em 7axi Driver (1976), na sequéncia que inicia com a trilha musical Betsy s
Theme (00:50:50) e acompanhamos o protagonista Travis — veterano de guerra que, por
ndo conseguir dormir, decide trabalhar como motorista de taxi — conduzindo o taxi até a
noite. Ao deixar um passageiro, ainda acompanhado pela musica, ele quase atropela Iris
— personagem central para a trama — e outra moga. Ao frear o carro, o som da buzina ¢
simulado pelos sons de instrumentos de metais, que estavam fazendo a melodia da musica
presente na sequéncia. A trilha musical, nesse caso, diferentemente de Pig e Keeping the
Bees ¢ utilizada para representar os sons da cena, pois nesse caso a buzina do taxi (00:
51:44) ¢ feita pelos instrumentos de sopro que dialogam com a trilha musical presente até

€sse momento.

3. Siléncio como marcagio ritmica®’. Na interagio entre miisica e siléncios diegéticos em

que os ruidos das cenas sdo distintos da musica, eles ndo simulam a trilha musical, mas
sim conversam com ela. Por vezes, um ruido pontual participa da cena de modo ativo e

se relaciona com a musica, porém mantendo-se distinto da mesma. Nessas situacdes, 0s

270 cinema sonoro pode ser entdo considerado cronografico. Os planos do cinema mudo ndo tinham uma
duracdo interna exata, um frémito temporal fixo: a projecdo deixava a cada sala ou projecionista uma certa
margem para o ritmo de desenrolar da pelicula. (...) Por conseguinte, o0 som temporalizou a imagem néo s
pelo efeito do valor acrescentado, mas também impondo uma normatizacdo e uma estabilizacdo da
velocidade do desenrolar do filme (CHION: 2011, p.21).
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siléncios da cena podem descrever fatos e assim determinar a marcagao ritmica da trilha

musical, bem como construir pontes entre cenas.

Percebemos esse processo, no episddio 2 The lady in red shoes da série It’s Okay
Not to be Okay (2020), em que a cena final do episddio comeca com os sons dos badalos
do relogio de péndulo com intensidade sonora amplificada e, em primeiro plano — visivel
na cena, ou seja, diegético —, como introdugdo da OST? ndo diegética Wake Up?®. Assim,
identificamos o potencial expressivo que os elementos da cena possuem no momento em
que ouvimos a musica original e observamos que essa se apropriou do elemento sonoro
— badalos do relégio — advindo da cena como introdugdo da musica na versio original®.
No decorrer da sequéncia, percebemos a sincronicidade entre os efeitos sonoros, os passos
da protagonista e os sons de relampagos interagindo com a trilha musical, porém como
abordado anteriormente, esses efeitos nao sdo considerados siléncios, pois ndo interferem
na narrativa, s6 complementam a a¢do. Diferentemente do som do relégio que além de

introdugdo, dita o ritmo da musica (1:10:45).

Figura 15: Episodio 2 da série It’s Okay Not to be Okay (2020). Fonte: <its-okay-to-not-be-okay-netflix-
korean-drama-mentioned-the-red-shoes-christian-andersen-fairy-tale-symbolising-meaning-2.jpg
(1230x%820) (popbee.com)>

28 OST: Original sound track, ou trilha sonora original, termo comumente utilizado em k-dramas.

29 A pessoa responsavel por interpretar a misica é Elaine (Wake Up de Elaine en Apple Music)

30 Na versdo da musica disponiveis nas plataformas digitais como Spotify, ou seja, mesmo sem as imagens
em movimento a madsica manteve a introducéo feita pelos ruidos do toque do relégio.


https://popbee.com/image/2020/06/its-okay-to-not-be-okay-netflix-korean-drama-mentioned-the-red-shoes-christian-andersen-fairy-tale-symbolising-meaning-2.jpg
https://popbee.com/image/2020/06/its-okay-to-not-be-okay-netflix-korean-drama-mentioned-the-red-shoes-christian-andersen-fairy-tale-symbolising-meaning-2.jpg
https://popbee.com/image/2020/06/its-okay-to-not-be-okay-netflix-korean-drama-mentioned-the-red-shoes-christian-andersen-fairy-tale-symbolising-meaning-2.jpg
https://music.apple.com/us/album/wake-up/1522838061?i=1522838063&l=es
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Uma outra amostra desta categoria, onde os ruidos da cena sao nitidos e utilizados
tanto como introdugdo quanto conexado entre duas cenas nao sequenciais ¢ observada no
filme The Shining (1980). Acompanhamos essas duas cenas — ndo continuas— em que
Danny esta passeando pelos corredores do hotel no triciclo. Na primeira cena (00:41:13),
os siléncios vindos desse veiculo produzem sonoridades dispares conforme o meio em
que ele anda, sobre o chdo com e sem tapete. Esses ruidos, além de sublinhar o clima de
suspense presente no enredo, sdo elementos bases da trilha musical, que aos poucos vai
sendo introduzida ao filme através de um tema com cromatismos e ritmo lento, que ao
final da frase desencadeia um trinado e produz um acumulo de massa sonora. Essa
sequéncia finaliza com os sons dos pedais do triciclo novamente sobre o tapete.
Momentos apds, (00:49:15) sob o piso bruto, soma-se a misica um som continuo e gestos
musicais pontuais, enquanto Danny passa pelo corredor do hotel e vé as gémeas. Nesse
momento, a musica possui diversas intervencdes como glissandos, € assim que as meninas
somem, temos uma pausa para o enfoque no didlogo entre o personagem e Tony (dedo).
Mesmo nao sendo apresentadas de modo continuo, percebemos que sio os ruidos vindos
do triciclo que conectam essas duas cenas e ¢ essa ligacdo entre elas que causa o efeito
do suspense e terror, elemento central da narrativa. Ao ouvirmos somente a musica,
compreendemos que ela teve um corte abrupto, ou seja, a trilha musical foi composta
integralmente como uma se¢ao Unica. Porém, na montagem, quando foi aplicada ao filme,
pela inser¢do de planos entre essas cenas, a segunda sequéncia, que ¢ continuacdo da
primeira, fez uso dos siléncios diegéticos vindos do triciclo, o elemento sonoro de ligacao
sonoro entre as partes. Entdo, esses siléncios tornam-se a introdugdo e base — como nota
pedal — de todo o trecho, e constroem uma relacdo com a musica que intensifica o

suspense.

Com a proposta de ser uma sequéncia de The Shining®, o filme Doctor Sleep
(2019) recriou essa sequéncia que depois se revela ser um sonho. Logo no inicio do filme
observamos e ouvimos a cena em que Danny esta andando com seu triciclo pelo mesmo
corredor hotel, com a mesma relacdo sonora entre o chido (00:3:35) porém, dessa vez, a

porta do quarto 237 — que no filme dos anos 1980 ndo se abre — agora ¢ aberta e revela

31 The Shining (1980) e Doctor Sleep (2019) sdo filmes baseados em historias de Stephen King. Sendo o
segundo uma continuagdo, acompanhamos no inicio do filme Danny revivendo momentos no Overlook
Hotel. Alguns eventos, como andar de triciclo possuem a fungao de fan servisse e criam uma conexao visual
com The Shining.
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uma criatura saindo dela. Desse modo, os siléncios concretos articulam o desenrolar do

filme.

Essarelagdo entre siléncios e musica, em que os ruidos ditam ou enfatizam o ritmo
da musica, também se da em outros formatos audiovisuais, como por exemplo em clipes
musicais. Em diversos videos de grupos de Kpop? podemos observar os efeitos sonoros
em primeiro plano — siléncios diegéticos— utilizados como elementos que marcam a
transicdo de cena, bem como acentuam a troca de tema musical, como na musica
HeartBreack (2:28), de Minho. Por vezes, esses ruidos sdo incorporados nas musicas
originais, ou seja, podemos ouvir eles sem estar assistindo ao clipe, refor¢ando essa ideia
de interacdo entre a constru¢ao de video e musica, como em Back Door (2020), de Stray
Kids. Nesse exemplo, ha sons que fazem parte de todo processo criativo, envolvendo a
musica, coreografia e a diegese. Ouvimos o som do bater na porta e ela se abrindo no
inicio do refrdo da musica, que se repete trés vezes. No video vemos a coreografia
incorporando esse efeito que € central para a musica, mas ndo vemos uma porta real na
cena, apenas seu gesto. Cenas ap6s, no momento de transicdo de tema, ouvimos o som de
um toque em um sino e novamente observamos a coreografia se apropriando dessa ideia.
Desse modo, mesmo a fonte sonora nao estando presente dentro da cena, o som mimético
junto a coreografia da musica cria a sensagdo de um elemento grafico presente na diegese.
E reforcando a ideia de siléncio como marcagdo ritmica percebemos que esses ruidos se
comportam de modo diferente dos demais simulados na coreografia, como um relogio,
ou interruptor, pois a porta e o sino sdo utilizados como elementos narrativos, ha pausas
antecedendo esses sons e eles estdo presentes em momentos de mudancas tematicas,

gerando quebras ritmicas.

4. Siléncio Hibrido. Diferentemente da categoria anterior, onde os ruidos da cena sdao

reconheciveis, ha casos em que os siléncios e a trilha musical se relacionam de tal forma
que ndo sabemos distinguir um do outro. Quando ha uma simbiose entre esses elementos
do filme, percebemos que a noc¢do de categorias definidas, bem como o material sonoro
tangivel se altera. Assim, para representar realidades ndo acessiveis, bem como mundos

desconhecidos, muitas vezes os ruidos da cena aliados a musica sdo empregados no filme

32 Kpop (uma abreviagéo para pop coreano) é um género musical da Coréia do Sul... Mais do que somente
musica, é também sobre moda e estilo, alegria e futuro de uma nova onda de atitude vinda de um velho
mundo (RUSSELL, 2017).
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como elementos inerentes a narrativa, pois criam sonoridades especificas para aquele
ambiente e personagens. Devido a essa aplicacdo, a categoria siléncio hibrido esta

presente majoritariamente em filmes de fic¢do cientifica, como em Gravity (2013).

Nao ha som no espaco, entio se vocé esta no vacuo, o som nao pode ser
transmitido a atmosfera. No entanto, o som é transmitido através da
interagdo entre os elementos, significando que se nossos personagens
pegarem, tocarem coisas a vibragdo disso ird viajar para os ouvidos
deles, e dessa forma, eles vao ter uma representacdo abafada daquele

som (CUARON: 2013, transcrigdo nossa).

Pela opcdo de representar os sons das cenas na atmosfera através de uma
perspectiva mais realista, em Gravity (2013) os sons que ouvimos fora da estacao espacial
vém da vibragdo transmitida através do toque de objetos e sistema nervoso dos
personagens — similar aos sons ouvidos por Cage na cdmara anecoica. Esses ruidos sdo
amplificados e ganham espaco na narrativa, ao passo que dialogam com a trilha musical
responsavel por dar o tom emocional das sequéncias. Sendo assim, os ruidos presentes na
atmosfera, que possuem caracteristica de sons abafados, dialogam com a musica
experimental. Essa, procede de técnicas expandidas, gravagdes, manipulagdo sonora,
instrumentos modificados e os proprios ruidos em primeiro plano, ou seja, os siléncios

diegéticos.

Essa relacdo entre siléncios e trilha musical pode ser observada minuciosamente
na segunda apari¢do dos destrocos — Debris (00:50:53). No inicio da sequéncia ouvimos
os siléncios produzidos pela Dra Ryan Stone, ouvimos sua respiragdo e batimentos
cardiacos, além de sons pontuais — com carater abafado — vindos do contato de uma peca
com parafusos. Esses ruidos, sdo considerados siléncios pois eles estdo demonstrando o
estado emocional da personagem, nos fazem sentir empatia por ela. Através de pequenas
intervengdes sonoras a trilha musical vai se manifestando. Quando essa ganha um ritmo
criado através de um pulso marcado, somados a tensdo vinda do sistema nervoso da
personagem, percebemos que algo estd prestes a acontecer. Nesse momento, a trilha
musical torna-se o acompanhamento para os siléncios que estdo em primeiro plano.

Entretanto, cerca de 1 minuto depois dessa cena, os destrogos vao se aproximando e com
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eles, os gestos sonoros unem-se a textura. Essa ¢ criada pela musica e os sons vindos do
sistema nervoso da personagem que sdo ligados através da espacializagdo. Quando a
chuva de meteoros atinge a estagdo Soyuz, os elementos sonoros se confundem e a partir

de entdo, ndo sabemos distinguir os ruidos da musica.

Schweiger: Ha muitos "efeitos sonoros" musicais na faixa "Debris".
PRICE: Isso foi algo que me foi aberto pela ideia de que ndo existia um
design de som tradicional. Voc€ vé alguns filmes espaciais ¢ as
explosdes sdo muito audiveis e com um design muito sonoro. Alfonso
queria que eu tentasse expressar coisas que normalmente poderiam ser
som de uma forma musical. Portanto, a composi¢do serve a um

proposito duplo dessa forma (SCHWEIGER e PRICE, 2013).

A trilha sonora ¢ construida por texturas e gestos sonoros — toque de objetos,
respiragdo, batimentos cardiacos, corrente sanguinea, sintetizadores, sons sintéticos de
orquestra, principalmente das cordas, manipulacdo de notas longas através de aceleragao
e desaceleracao métrica, — e o elemento de ligacdo entre os sons vem da proximidade da
tessitura e da espacializagdo, que traz a sensa¢do de um som circular, orbitario. Assim, os
siléncios resultantes do contato entre os detritos e a estacdo (explosodes) sdao utilizados
como protagonistas, eles sdo eventos que mudam a dire¢do do som, assim como a
dindmica e se misturam com a musica. Ndo sabemos mesmo se esses efeitos foram criados
pela trilha musical ou por ruidos da cena. Resumidamente, percebemos que siléncios e
trilha musical se complementam, pois ao ouvirmos separadamente das imagens a musica
original, essa ndo parece ser a mesma aplicada ao filme. Nessa obra, os siléncios
constroem uma nova trilha musical, onde essa ligacdo entre os dois elementos ¢

responsavel pela imersdo no espago.
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Figura 16: Cena Debris do filme Gravity (2013). Fonte: < https://gph.cf2.quoracdn.net/main-gimg-
ed6ada4335e0fea98a834365545cd6e7-1g>

O oposto disso ocorre quando ha sobreposicao de musica e siléncios, criados pelos
sons ambientes, e esses ndo dialogam. A sensacdo de estranhamento produzida pela
colagem de duas musicas, uma ndo diegética, para representar os sentimentos da cena, e
outra diegética, para definir um local, pode ser observada em uma cena presente no filme
japonés Mother (2020)*. Acompanhamos a cena em que a Akiko (mae), apds usar seu
filho Shuhei para conseguir dinheiro, revela a ele que acha que esta gravida, assim ordena
que o menino recolha o dinheiro do chido — jogado pela tia que mesmo ap6s uma briga
com a irma, com d6 da crianga cede ao pedido. No momento dessa revelagao (00:34:46),
uma trilha musical construida sobre o arpejo de sol menor com sexta, em instrumentos de
cordas e com caréater lento, surge para enfatizar o sentimento de tristeza do menino, pois,
a musica durante o filme ¢ um dos elementos utilizados para representar as falas dele. Na
transi¢do dessa cena para a seguinte a trilha musical se mant¢ém. Com a mesma
intensidade, ouvimos essa trilha e agora no plano atual, assistimos a mae, no que parece

ser um saldo de pachinko®, sentada em frente a uma maquina, olhando apéatica para o

38 E um filme baseado em uma histdria real que retrata o relacionamento abusivo de uma mée com seu filho.
Acompanhamos Akiko em uma vida erratica em que vé o filho como seu préprio alter ego e observamos a
trama onde a visdo habitual sobre o laco materno é deturpada.

34 pachinko sdo grandes saldes onde ha jogos eletronicos. Os jogos de azar sio ilegais no Japdo, porém
como as maquinas dos Pachinkos ndo recompensam em dinheiro, mas sim em fichas, esses jogos sdo
considerados como lazer. Trata-se de uma brecha na lei, ja que ap6s o jogador ganhar moedas na maquina,
que se assemelha ao pinball ou fliperama, ele pode trocar por prémios.


https://qph.cf2.quoracdn.net/main-qimg-ed6ada4335e0fea98a834365545cd6c7-lq
https://qph.cf2.quoracdn.net/main-qimg-ed6ada4335e0fea98a834365545cd6c7-lq
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jogo que traz suas proprias sonoridades que contrastam com a trilha musical de cordas,
pelo ritmo acelerado e timbre metalizado resultado da construgdo sonora dos jogos de 8-
bits. Essa sobreposi¢do sonora, em que as musicas sao dispares, faz com que os sons do
jogo sejam pensados como um elemento musical, similar a categoria 2, porém nesse caso
nao substituem a trilha musical, e sim possuem a fun¢do de ambientagdo. A musica, que
permaneceu da cena anterior, amplifica o drama, retratando assim, sem falas, que a mae

perdeu o dinheiro dado pela irma no jogo, ao invés de ter usado para beneficio do filho.

5. Siléncio criando musica eletroacustica. De modo diferente dos siléncios hibridos, em

que temos os siléncios € a musica, os ruidos das cenas quando pensados através de uma
l6gica musical podem produzir a composi¢do audiovisual. Por derivar dos efeitos sonoros
com destaque na cena — siléncios —, no momento em que ndo hé didlogos presentes na
sequéncia, essa peca, além de trilha musical, pode ser pensada como trilha sonora. Assim,
esses sons diegéticos organizados, interferem de modo ativo na narrativa, pois sao eles os
responsaveis por criar a imersao as imagens em movimento. Um método para desenvolver
a obra audiovisual, onde os ruidos s3o pensados como musica, se dé através das técnicas

de manipulacdo sonora vindas da eletroacustica.

A musica eletroacustica ¢ caracterizada por uma nova sensibilidade no
“fazer musical”. Os seus elementos construtivos ndo se baseiam nos
mecanismos utilizados na musica tonal, como relagdo de alturas e
harmoénicas, entre outras. Basicamente, essa musica lida com o som em
si, com as suas caracteristicas timbricas. O que importa ¢ o som por ele
mesmo, as suas associagdes com outros sons € a construgdo temporal

desse novo discurso musical (FONTENELE: 2003, p.82 e 83).

Um exemplo desse procedimento, os siléncios criando musica eletroacustica, pode
ser observado na primeira sequéncia Once upon a time in West (1968), em que toda a
composicdo musical do trecho foi construida através da técnica — advinda da musica
concreta — de gravagdes sonoras manipuladas, em que os ruidos das cenas, pensados
através de uma logica musical criam a narrativa sonora do trecho. Acompanhamos os trés

personagens Stony (Woody Strode), Knuckles (Al Mulock) e Snaky (Jack Elam) a espera
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da chegada do trem na estacdo. Sem didlogos, o som ¢ responsavel por nos auxiliar a
perceber detalhes, como aspectos da personalidade dos personagens, caracteristicas
climaticas do deserto e o periodo em que a historia é contada — por meio do uso do

telégrafo, moinho de vento e da locomotiva a vapor.

A sugestao de Ennio Morricone em utilizar padrdes ritmicos a partir da mixagem
dos sons diegéticos (CARREIRO: 2011, p.363) tornou possivel a criagdo da musica
eletroacustica presente na sequéncia. Essa, aliada a técnicas convencionais, como uso de
ostinato — proveniente do moinho de vento e presente em quase todo o seguimento — e
técnica de montagem como o assincronismo, onde primeiro ouvimos a fonte sonora e s6
apos essa ¢ revelada permitiu a imersdo na narrativa. Além de gerar unidade musical,
esses procedimentos produzem continuidade nos planos, ou seja, os sons criam mistério

a respeito de sua natureza, mantendo a expectativa do publico durante todo o trecho.

No capitulo seguinte serd apresentada uma andlise detalhada da constru¢do dessa
sequéncia inicial de Once upon a time in West (1968), que segundo nossa investigagao,
possui trés se¢des € uma coda baseadas nas relacdes de intensidades e propriedades
sonoras. Em suma, essas associagdes enfatizam o pensamento musical por traz da
construgdo dos elementos narrativos da sequéncia e esse ¢, para nos, o conceito que esta

norteando os testes de criacao sonora através dos sons diegéticos.

Figura 17: Cena da sequéncia inicial Once upon a Time in West (1968). Fonte: < Pin on Farwest
(pinterest.com)>


https://br.pinterest.com/pin/13862711334806450/
https://br.pinterest.com/pin/13862711334806450/
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Relacio entre as categorias 1, 2, 3 .4 e 5 presentes no filme House of Flying Daggers

(2004).

A fim de fazer uma analise comparativa apresentando as categorias apresentadas
nessa pesquisa, o filme House of Flying Daggers (2004) foi selecionado. Dirigido por
Zhang Yimou conta a historia que se passa na China em 859 A.C. quando a dinastia Tang
comega a ruir. Com a corrupcao generalizada, uma sociedade secreta — o Cla das Adagas
Voadoras (House of Flying Daggers) — manifesta sua insatisfagdo com o governo, comega
a ganhar forca e, por isso, comega a ser investigada. Ao descobrir Xiao Mei, suspeita de
fazer parte do cla, os capitdes Jin e Leo elaboram um plano para segui-la até a sede. Porém
no decorrer do filme hd um romance entre os trés personagens que acarreta o desfecho
tragico da morte de Mei. O que torna o filme um bom exemplo das categorias ¢ a presenca
constante de siléncios diegéticos, pois durante todo o filme passamos por diversos

ambientes repletos de ruidos responsaveis por transmitir informagdes sobre o roteiro.

A primeira categoria, o siléncio como personagem pode ser observada logo no
titulo do filme, através dos siléncios diegéticos das adagas. Por vezes visiveis na tela, por
vezes anunciados antes de seu aparecimento. A sonoridade dos siléncios diegéticos esta
associada a confianga, amor, batalhas por salvacdo e ao sacrificio, pois sempre que
ouvimos os ruidos da adaga notamos que algo surpreendente — uma mudanga na historia
— esta para acontecer. Como percorre toda a histdria, caracteristica necessaria para esse
siléncio ser o protagonista, foram selecionados alguns momentos de sua apari¢do. No
inicio do filme (19:30), a captura das adagas no quarto da personagem principal da inicio
a jornada do filme, pois descobrimos que ela ¢ membro do cld das adagas voadoras.
Representando a confianca, ouvimos o toque sutil das adagas que foram recuperadas por
Jin (00:25:30) e desse modo a protagonista, enganada por um plano do capitdo, aceita
leva-lo a sede do cla. No meio do filme, nas cenas em 00:46:20, Jin muda de lado, se
apaixonada por Mei e, ao matar seus colegas para salva-la as adagas da personagem que
estdo associadas ao amor, muda a histéria. Em 1:09:55, quando os protagonistas
capturados por uma batalha contra os soldados comecam a se despedir um do outro e
ouvimos os siléncios diegéticos das adagas cortando ao ar, sdo os membros do cla das
adagas voadoras os salvando. Se direcionando ao desfecho do filme, em 1:38:18 h4d um
confronto de adagas e o capitdo Leo, ao ver sua amada escolhendo Jin, langa duas adagas

em direcdo ao coragdo de Mei, uma delas a protagonista consegue desviar lancando a sua
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prépria, porém a outra a atinge. Por fim, ao tentar salvar seu amor Jin, a protagonista se

sacrifica e morre ao retirar a adaga do coracao (1:38:18).

O siléncio como elemento musical — categoria 2 — pode ser observado em diversas
cenas do filme, pois a conexao com a natureza ¢ refletida na substituicao da trilha musical
por ruidos vindos dela®. Isso acontece, por exemplo, em 00:34:05, em que os soldados
estdo se levantando ao som de passaros e retirando as flechas que, intencionalmente,
foram disparadas para nao ferir. A cena ¢ cortada e nos deparamos com os protagonistas,
os sons dos passaros sdao os mesmos, indicando que eles estao proximos do local anterior.
Com isso0, ao se manter os siléncios como elementos musicais, ndo ha necessidade de uma

trilha de suspense.

A categoria 3 nesse filme — siléncio como marcagao ritmica — torna-se palpéavel
durante o Jogo do Eco, aos 00:12:00 minutos. Nessa cena, conhecemos a habilidade
auditiva da protagonista Mei que precisa tocar com o tecido das mangas os tambores que
o feijdo jogado por Leo acertou. Em uma espécie de danga, ela dé as batidas nos tambores
que guiam o ritmo da musica. Essa musica cessa e novamente ¢ jogado o feijao que ressoa
em varios tambores e, assim como uma forma de eco, a protagonista reproduz todos os

sons ouvidos em um ritmo proprio que ¢ imitado pela musica.

3% A categoria siléncio como elemento musical em que 0s sons naturais criam uma atmosfera imersiva e
evocativa também pode ser observada em diversas cenas do filme Derzu Uzala (1975) dirigido por Akira
Kurosawa em que os ruidos da floresta transmitem a soliddo e a vastiddo da paisagem siberiana, onde a
histéria se passa.
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Figura 18: House of Flying Daggers (2004). Cena do jogo dos ecos. Disponivel em:
<https://www.cinepipocacult.com.br/2024/01/0-cla-das-adagas-voadoras.html >,

A categoria 4 — siléncio hibrido — pode ser observada no trecho em que os
personagens principais estdo fugindo (00: 28:08). Inicia-se com Mei falando que perdeu
as adagas e Jin indo encontra-las. Ao ouvi-lo correr, ouvimos interferéncias sonoras que
sdo tanto de instrumentos musicais quanto de passaros. Ao ser vista pelos soldados, Mei
comega a correr € assim percebemos que ha uma simbiose entre siléncios e musica, pois
os cavalos produzem um som que dialoga com o ritmo e ndo conseguimos diferenciar se
ha percussdo ou se sdo essas sonoridades que estdo produzindo as batidas. Ainda no

mesmo trecho, as respiracoes e relinchar dos cavalos se confundem com trechos musicais.

A categoria 5 — siléncio criando musica eletroactstica — pode ser refletida na
composicdo musical através de gravacdo dos siléncios diegéticos. Diferentemente da
categoria 2 em que os siléncios diegéticos substituem a musica, sendo pertencente a
ambientacdo do cenario, na categoria 5, esses siléncios sao manipulados e apresentam a
clara inten¢do de serem considerados obras musicais. A diferenciacdo pode ser observada
numa sequéncia de cenas de House of Flying Daggers. Especificamente, um trecho com

r

siléncios diegéticos marcantes ¢ observado na cena no bambuzal (1:02:53) em que
identificamos os ruidos de uma floresta, com riacho ao fundo, som de péssaros ao longe

e vento intenso. Essa ambientagdo, ¢ interrompida por ruidos de folhas caindo, indicando
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que havera uma batalha — categoria 2 — Em seguida ouvimos o som do bambu — planta da
familia das gramineas — sendo dobrado, quebrado e atirado contra Mei. Ao mesmo tempo,
as folhas agem como um acompanhamento para os gestos vindos da luta com bambus.
Portanto, percebemos que os elementos da natureza estao sendo pensados com uma légica

musical de gestos e texturas, remetendo a categoria 5.

Consideraces Finais do Capitulo |

A partir das defini¢des das categorias de Som-Imagem, observamos que o siléncio
total no cinema, assim como no mundo real, ndo existe. A recepgao desses sons, sempre
contara com interferéncias do meio, ou seja do ambiente, bem como do nosso proprio
corpo como observado por John Cage. Entretanto, ¢ possivel em uma sequéncia, termos
a intencao de siléncio, que pode ser construida através dos efeitos sonoros ou de siléncio

absoluto na faixa sonora.

Nessa pesquisa, os efeitos sonoros ou ruidos que apresentam potencial expressivo,
ou seja, quando tém destaque na cena e produzem um impacto particular no
audioespectador, sdo interpretados como siléncios diegéticos. Desse modo, entendendo
que nem todos os ruidos sdo siléncios diegéticos, compreendemos que esses precisam

1 \ . 36 . . ﬂ . h. y . y . . d
agregar valor a narrativa®. Uma das maneiras de influenciar na histdria € interagindo com
a musica. Portanto, nesse capitulo consideramos cinco categorias onde as interagdes entre

os siléncios diegéticos e musica sdao exploradas de modo criativo.

A primeira categoria, siléncio como personagem, ¢ encontrada quando um
determinado ruido diegético possui fungao de destaque na histdria. Diferentemente de um
som pontual em uma cena, nesse caso, o siléncio, que pode possuir uma caracteristica
musical — como a buzina de nevoeiro em The Lighthouse (2019) —, ¢ interpretado como
um personagem no filme, pois interage com os demais e interfere ativamente na narrativa,

sendo inclusive um dos elementos responsaveis pelo desfecho na trama.

A segunda categoria, siléncio como elemento musical, necessariamente revela

ruidos que possuem potencial musical prontos encontrados naturalmente, como por

% Valor Acrescentado: o valor expressivo e informativo com que um som enriquece uma determinada
imagem, até dar a crer, na impressao imediata que dela se tem ou na recordacdo que dela se guarda, que
essa informacao ou essa expressdo decorre naturalmente daquilo que vemos e que ja esta contida apenas na
imagem (CHION: 2011, p.12).
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exemplo sons de passaros. Sao ruidos vindos da ambientagao que substituem a trilha

musical.

A terceira categoria apresenta o siléncio como marcag@o ritmica e revela uma
presenca mais pontual, presente em uma situagdo especifica. E um ruido caracteristico,
que interfere na musica, podendo ser um evento sonoro de introducao — batidas do relogio
ditando o ritmo da musica Wake Up (2020) — ou ser um elemento de ligagdo entre cenas,

bem como transi¢do entre temas musicais.

Diferentemente da categoria anterior em que identificamos claramente os ruidos
€ a musica, os siléncios hibridos (quarto topico) apresentam uma simbiose entre esses
componentes, onde a interacdo entre eles gera um novo resultado sonoro, como retratado

na cena dos destrogos em Gravity (2013).

Por fim, a quinta categoria, siléncios criando musica eletroacustica, consiste em
apresentar uma técnica composicional em que os ruidos da cena em evidéncia — siléncios
diegéticos —, sdo pensados como material com potencial criativo para desenvolver a trilha

musical, como acontece em Once upon a time in West (1968).

Observacgao

No link a seguir encontram-se videos dos principais exemplos abordados no
capitulo:

https://youtube.com/playlist?list=PLXXAizvUbIIsfZRmNIJV10OP8yLMbM6T6IS.


https://youtube.com/playlist?list=PLXXAizvUbIlsfZRmNJV1OP8yLMbM6T6I5
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CAPITULO Il

Eu sempre senti que a miisica é mais expressiva que o didlogo. Eu sempre disse que meu melhor
dialogo e roteirista é o Ennio Morricone. Porque muitas vezes, é mais importante uma nota ou
uma orquestragdo do que uma linha dita®

Som e Musica como elementos narrativos em Era uma Vez no Oeste (1968): analise

da primeira sequéncia do filme3e,

Resumo. A partir da investigacdo sonora da primeira sequéncia de Era Uma Vez no Oeste
(LEONE, 1968) percebeu-se o potencial do som dentro processo de construg¢@o narrativa
do filme. Os elementos sonoros da cena s3o quem constroem a musica, bem como a trilha
sonora da sequéncia. Assim, s3o as gravagdes de ruidos advindos de técnicas provenientes
da musica concreta e ambientagdo derivada do sound design os responsaveis pela imersao
no filme. Analisando a construgdo narrativa a partir do som, o artigo visa apresentar dados
que demonstrem como essas relagdes entre ruidos e musica sdo estabelecidos e geram
essa composicao musical filmica.

Palavras-chave. Era uma vez no Oeste, Musica Concreta, Sound design, Composi¢ao
musical.

Sound and Music as Narrative Elements in Once Upon a Time in the West (1968):
analysis of the first sequence.

Abstract. From the sound investigation of the first sequence of Once Upon a Time in the
West (LEONE, 1968) the potential of sound within the film's narrative construction
process was realized. The sound elements of the scene are what build the music, as well
as the soundtrack of the sequel. Thus, those responsible for the immersion in the film are
the recordings of diegetic noises resulting from techniques derived from concrete music
and ambience derived from sound design. Analyzing the narrative construction based on
sound, the article aims to present data that demonstrate how these relationships between
diegetic noises and music are established and generate this filmic musical composition.

Keywords. Once upon a time in West, Concrete music, Sound design, Musical
composition.

37 Sergio Leoni- Disponivel em <“I’ve always said that my best dialogue and screenwriter is Ennio
Morricone” ¢ Cinephilia & Beyond (cinephiliabeyond.org)>.

3 Artigo aceito e comunicagdo apresentada no XXXII Congresso da Associagdo Nacional de Pesquisa e
Pos-Graduagao em musica (ANPPOM). Disponivel em:
<anppom.org.br/anais/anaiscongresso_anppom_2022/papers/1156/public/1156-5673-1-PB.pdf>.


https://cinephiliabeyond.org/happy-86th-birthday-ennio-morricone/
https://cinephiliabeyond.org/happy-86th-birthday-ennio-morricone/
https://anppom.org.br/anais/anaiscongresso_anppom_2022/papers/1156/public/1156-5673-1-PB.pdf
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Introducéo

Era uma Vez no Oeste ¢ um filme de 1968 (Paramount Pictures) que se tornou
uma referéncia do género Western por implementar elementos da cinematografia, como
0 uso de sons concretos nas sequéncias e técnicas de filmagem como close-up extremo —
permitindo que o audioespectador entre no espago intimo do personagem, onde ele revela
certas caracteristicas ¢ emogdes que de outra forma passariam despercebidas. Outra
caracteristica que foi seguida em filmes do género ¢ o roteiro apresentar mais de um
protagonista. Encontramos nesse filme, as historias de Jill McBain (Claudia Cardinale),
o pistoleiro Frank (Henry Fonda), o bandido Cheyenne (Jason Robards), e Harmonica
(Charles Bronson), que como sugere o nome sempre leva consigo uma gaita, responsavel
por seu leitmotiv . Apresentando tantas inovacdes técnicas e estilisticas o filme de Sergio
Leone faz parte da trilogia sobre a América e inspirou grandes diretores como Quentin

Tarantino.

Mesmo que os filmes de Leone fossem vistos como surrealistas, eles
tinham uma aparéncia realista que nao era possivel encontrar em titulos
dos anos 1950 e 1960. (...) Leone ¢ Morricone formaram a melhor
parceria diretor-compositor da historia do cinema. Ndo da nem para
imaginar os filmes de Leone sem a musica de Morricone (...) Era uma
vez no Oeste foi como uma escola de cinema para mim. Eu o vina TV
quando crianga, e foi uma grande experiéncia porque dava para
apreender da experi€ncia um novo estilo de direcao. (...) Com Era uma
vez no Oeste, foi como se ele [Leone] dissesse: este aqui € o seu faroeste
norte-americano, OK? Agora vou subverté-lo (TARANTINO 2003,
apud CARREIRO: 2011, p. 291).

Na primeira sequéncia do filme, com duragdo de aproximadamente 7 minutos,
encontramos uma introducao a historia e somos apresentados aos trés personagens: Stony
(Woody Strode), Snaky (Jack Elam) e Knuckles (Al Mulock), que estdo a espera da
chegada do trem por onde chegard Harmonica, um dos protagonistas do filme. Nesta
sequéncia, percebemos o ambiente em que a trama ira decorrer através do cendrio € nos
deparamos com o assunto central da narrativa, “a chegada do progresso” e suas

implicagdes. Sem didlogos, o som nos revela detalhes da personalidade dos personagens


https://pt.wikipedia.org/wiki/Claudia_Cardinale
https://pt.wikipedia.org/wiki/Henry_Fonda
https://pt.wikipedia.org/wiki/Jason_Robards
https://pt.wikipedia.org/wiki/Charles_Bronson
https://pt.wikipedia.org/wiki/Gaita
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— como a teimosia —, caracteristicas climaticas do deserto e a época em que a historia ¢

contada — com o uso do telégrafo e da locomotiva a vapor.

Som e Musica

O som pode ter inimeras fungdes dentro da narrativa, desde representacao real da
imagem, dar pistas sobre o desfecho da historia, ligar as cenas, apresentar caracteristicas
psicologicas dos personagens, trazer emocgao ¢ imersao, dentre outras... Portanto, assim
como o efeito de montagem Kuleshov*® altera o significado da cena, o som pode moldar

a percep¢ao da imagem.

Por valor acrescentado, designamos o valor expressivo e informativo
com que um som enriquece uma determinada imagem, até dar a crer, na
impressao imediata que dela se tem ou na recordagdo que dela se guarda,
que essa informag@o ou essa expressao decorre “naturalmente” daquilo
que vemos ¢ que ja estd contida apenas na imagem. E até dar a
impressdo, eminentemente injusta, de que o som ¢ inttil e de reforgar
um sentido que, na verdade, ele da e cria, seja por inteiro, seja pela sua

propria diferenga com aquilo que se vé (CHION: 2011, p. 12).

Seguindo esse conceito de valor acrescentado, percebemos que € possivel
estabelecer uma relagdo entre o que ouvimos e vemos através de sugestdes pontuais. Uma
forma imaginativa de explorar o som dentro dessa perspectiva corresponde ao
pensamento proposto por Eisenstein, Pudovikin e Alexandrov no primeiro manifesto 4
Statement on the Sound-Film (1928), que defende a ideia de assincronismo entre som e

imagem, ou seja, primeiro ouvimos o som e somente posteriormente sua fonte ¢ revelada.

39 Lev Kuleshov fundou o Instituto de Cinematografia Estatal da Unido Soviética, no qual realizou varios
experimentos buscando demonstrar que a narrativa cinematogréfica era principalmente formada pela
justaposigdo de imagens. Assim, o Efeito Kuleshov “consiste numa sequéncia tripartida onde é apresentado
um plano com uma expressao neutra de um ator, unido seguidamente com um plano de um prato de sopa,
uma criangca morta e uma atraente mulher. Verificou que, apesar da expressao facial neutra do ator ndo se
modificar, o espectador acrescenta inconscientemente as suas impressdes as expressdes do ator, sentindo
fome, tristeza/dor e atragdo, respectivamente a cada plano” ( (comunidadeculturaearte.com).


https://comunidadeculturaearte.com/efeito-kuleshov-e-a-importancia-do-ser-cinematografico/
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Relacionado com a teoria de assincronismo na narrativa cinematografica, segundo
Michel Chion (2011 p. 61), “em um filme o som pode ser imediatamente visualizado e
depois acusmatizado, ou pode ser inicialmente acusmatico e s6 depois ser visualizado”,
ou seja, podemos associar imediatamente 0 som a uma imagem, ou podemos construir
um mistério acerca da imagem e dar a oportunidade ao publico de criar sua propria cena.
A técnica de assincronia entre som e imagem gera espaco para interpretacdo dos fatos,
aguca a expectativa do publico e serve ao propoésito de criar imersdo. Além disso, permite
também continuidade entre planos sucessivos que podem trazer reflexos do som

disparado no plano anterior.

A exploragdo das técnicas de contraponto/assincronia entre som € imagem tornou-

se possivel a partir do momento em que o filme se tornou sonoro.

Os planos do cinema mudo néo tinham uma duragdo interna exata, com
a projecéo deixando a cada local de exibicdo ou projecionista certa
margem para o ritmo de desenrolar da pelicula. O monitor que controla
e regula a velocidade de desenrolamento do filme s6 apareceu com o
cinema sonoro (...) assim, 0 som temporalizou a imagem, impondo uma
normatizacao e uma estabiliza¢éo da velocidade do desenrolar do filme
(CHION: 2011, p.21).

Vamos analisar como as relagdes entre som e imagem norteiam o ritmo de toda a

primeira sequéncia do filme Era Uma Vez no Oeste (1968).

Descrevendo a Sequéncia

Comecamos a sequéncia com Woody Strode andando sobre a plataforma.
Podemos ouvir sua bota com espora tocar o assoalho de madeira e ¢ através de sua
percepcao que conhecemos o cenario. Nele, destaca-se o0 moinho de vento — apresentado
7 segundos apds o inicio da cena — com caracteristicas ritmicas repetitivas (ostinato)
vindas das engrenagens e das hélices. Enquanto a caminhada prossegue, observamos que
a intensidade sonora do moinho se altera, segundo sua presen¢a ou auséncia no plano

visual.
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Em seguida, somos apresentados a Jack Elam, que acrescenta o som pontual da

cadeira de balango a essa construgao musical.

Strode para ao chegar no local desejado e entdo ouvimos o som de agua, que logo
se revela sendo produzido por Knuckles. Observamos o personagem mexendo na agua e
olhando para frente, acompanhado pelo som intenso de vento, ele nos revela sua visdo e
assistimos ao trilho de trem. Ao voltar ao plano anterior, em um gesto furioso, o
personagem retira o chapéu e, nesse momento, através da sincrese entre imagem e som,

percebemos que a intensidade sonora esta ligada a importancia narrativa do objeto.

O movimento na agua conduz ao som da cadeira de balanco, anunciando a troca
de planos. Revelando a fonte sonora, assistimos Jack Elam na cadeira de balanco e logo
somos apresentados a outro protagonista sonoro, o telégrafo, que novamente surge através
de antecipagao sonora e faz um contraponto sonoro com o ostinato proveniente do moinho

de vento (presente em toda a sequéncia, até entao).

O arrancar dos fios do telégrafo (1:55) introduz uma nova se¢do da musica que
vem sendo construida pelos elementos diegéticos da cena. Percebemos o som do ambiente,
a corrente de ar em uma espécie de crescendo e decrescendo que resulta no fadeout do
moinho de vento. Assim, ao cessar o som do moinho, inicia-se uma parte silenciosa que
possui foco em sons ambientais — como o som de passaros ao longe (gerando
profundidade espacial) — e sons pontuais, como o vento produzido pelo abanar do chapéu
de Strode e sua relacdo de teimosia com a goteira — que esta caindo em sua cabeca — a

qual ele primeiro ouve e somente ap6s direciona o olhar.

Trocando novamente o plano, ouvimos o som de dgua e voltamos a aten¢do para
a melancolia de Knuckles, que se depara com o som de um cachorro chorando proximo
ao trilho de trem. Em resposta ele gira o corpo em dire¢do ao animal e novamente
percebemos a intensidade sonora do vento nesse plano. Essa € sobreposta pelo som de

estalar os dedos do personagem.

Somente acompanhados pelo som do vento, voltamos a Jack Elam que vai nos
apresentar o terceiro protagonista sonoro (2:59): a mosca. Primeiro, a ouvimos e logo ela
surge no pesco¢o de Jack que inicia uma batalha com o inseto através do sopro. Esse
trecho, construido por trés camadas — som ambiental e os dois sons pontuais, ¢ intercalado

com o plano que reflete o estalar os dedos de Knuckles.
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Ao retornar a batalha, Jack provoca a volta do moinho de vento ao se balancar
(4:11). Nesse momento, camadas de sons vao sendo construidas e contrapostas. Ouvimos
o ambiente, 0 sopro, a mosca, a cadeira de balango e o moinho de vento no plano de Jack.
Ele ¢ alternado com o plano de Strode que apresenta os sons ambientes quase
imperceptiveis e o som do moinho de vento no mesmo ritmo ¢ intensidade como base

para os gestos sonoros da dgua caindo no chapéu.

Retornamos para Jack e a mosca e percebemos um foco no movimento da mosca,
seus passos possuem tanta importancia na narrativa que sua intensidade ¢ quase a mesma
dos passos de Strode. Assim, ao ser presa no revolver (5:05), héd um crescendo sonoro que
desencadeia uma nova se¢do, em que a mosca se torna a protagonista, possuindo um

volume muito mais alto que os demais elementos sonoros presentes na cena.

Interrompendo essa sequéncia, ouvimos o apito do trem ao longe (5:39) e logo o
vemos através de uma camera posicionada nos trilhos. A intensidade sonora do trem
aumenta ¢ o som do moinho de vento se cala novamente. Na sequéncia — quase como
uma coda — temos o som trem freando e a apari¢ao dos trés personagens, Strode tomando
a agua acumulada em seu chapéu e engatilhando a arma, enquanto Jack Elam e Knuckles

caminham em dire¢do a locomotiva.

ApoOs essa investigacdo, € possivel notar a presenca da técnica de
assincronismo/antecipacdao como elemento composicional, bem como observar que
material sonoro ¢ derivado dos ruidos presentes na sequéncia. Sendo assim, o som
constroi a musica — a trilha sonora do trecho —, sendo também o elemento narrativo que

conduz a histéria da sequéncia.

Inicialmente essa se¢ao foi pensada com o acompanhamento de musica orquestral,
porém Leone ao ouvir a trilha desaprovou o resultado. Entdo por sugestdo do proprio
compositor Ennio Morricone o trecho foi criado com a inten¢do de acentuar a monotonia
dos trés personagens através de padroes ritmicos a partir da mixagem dos sons diegéticos

(CARREIRO, 2011)

Para obter essa simbiose entre ruidos e musica, técnicas advindas da musica
concreta, entre elas, a exploragdo de sonoridades similares geradas por fontes sonoras
diferentes, assim como sua superposi¢do em camadas simultineas foram utilizadas.

Analisando as possibilidades, seu processo de composi¢do sonora pode ter-se iniciado
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através da captagdo de som direto?®, como base para a escolha dos sons implementados
na cena. Esse ¢ um procedimento em que envolve a recriacao dos sons na etapa de pos-
producdo do filme. Pensando que os sons dos diferentes objetos possuem semelhancas
acusticas, acreditamos que o catdlogo sonoro que gerou a peca foi criado através de
proximidades texturais e timbricas. Na pos-produgao, o catalogo teria sido explorado de
modo criativo. Morricone manifestou-se sobre sua intengdo de utilizar técnicas
provenientes de diferentes escolas - no caso tanto a concepcdo tradicional da trilha
musical do cinema quanto a experiéncia da musica concreta - a fim de proporcionar

identidade ao filme.

Morricone viu a possibilidade de incorporar o conceito basico da
musica concreta — qualquer som pode ser musica — sem abandonar
totalmente o estilo neorroméantico que caracterizava o periodo classico
do cinema. (...) “Essa inclusdo de ruidos dentro das composi¢des
musicais era uma inovagdo bastante grande, em relacdo as trilhas
sonoras orquestradas dos westerns norte-americanos, e resultava da
influéncia direta da musique concréte. Leone aprovou o resultado final
sem restri¢cdes. Dai por diante, todas as composi¢des de Morricone para
filmes de Leone incorporavam, em maior ou menor grau, sons oriundos

da diegese” (CARREIRO: 2011, p. 85, 86).

Composicdo Sonora

A sequéncia sonora de 7 minutos presente na introducdo de Era uma Vez no Oeste
(1968) ¢ narrada pelos sons presentes no ambiente da acdo e pela interagdo dos trés
personagens com este meio. Assim, € possivel dizer que a coesdo estrutural da peca se da
pelos contrastes de intensidade, assim como pelas semelhancgas timbricas e texturais dos

eventos sonoros.

Poderiamos considerar esses varios eventos sonicos como uma espécie

de zoolodgico sonoro que nos apresenta diferentes tipos, diferentes

40 Som direto sdo gravagdes dos elementos sonoros produzidos no local das filmagens, envolvem gravagdes
de sons que séo resultado da acdo dos personagens e 0s sons ambientes que fazem parte dessa locacéo.
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espécies, adequadas para preencher algumas das células da “tipologia”
de Schaeffer. H4 sons com uma massa complexa (ou seja, sem afinagao
precisa), como a gota de dgua. Ha outros que sdo “tonicos”, com uma
altura que poderia ser cantada, como a mosca ou o moinho de vento,
ainda que neste ultimo as notas sejam um pouco vagas e escorregadias.
Hé um contraste semelhante do ponto de vista da duragdo: certos sons,
tomados um de cada vez - as gotas ou o estalar os dedos - sdo impulsos,

sons instantaneos, como pontos no tempo (CHION: 2016, p.84).

E possivel observar que alguns sons pontuais presentes na pega possuem espectros
sonoros semelhantes. Por exemplo, a gota no chapéu (4:18) e o som dos passos no inicio
do filme, que também se assemelham com o bater a mao na agua (0:50). Outros sons
familiares ouvidos s3o o sopro produzido por Jack (3:12) e o som ambiente das correntes
de ar (principalmente quando o som do moinho cessa), bem como o som do telégrafo

(1:18), que remete ao estalar dedos de Knuckles (2:50).

Com isso em mente, os sons curtos — gota no chapéu, gota na cabega, ranger da
cadeira, passos, sopro, mao na agua, estalar dedos, golpe do revolver na parede e
engatilhar a arma — sdo parecidos do ponto de vista aclstico e agem como gestos que
estabelecem uma rela¢do de contraponto musical no decorrer de toda a sequéncia, porém
se diferenciam através dos registros sonoros, que sao responsaveis por tornar as secoes
mais diversas e coloridas. Na figura 19 podemos observar que cada tipo de som tem

valorizada uma diferente regido espectral.
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Figura 19: Centroide espectral em Once upon a Time in the West (1968). Eixo do x em segundos. Fonte:
Elaborado pela autora.
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Exercendo tanto fun¢des de mudangas de se¢des, quanto gerando interesse atraves
do contraponto feito pelo contraste de registros, os sons curtos provenientes dos
comportamentos dos personagens sdo caracterizados como sons de altura indefinida e
intensidades diversas, associadas ao grau de importancia do som para a narrativa. Eles

podem ser pensados como elementos que direcionam a ideia e a expressividade musical.

De outro lado encontramos sons com alturas definidas, provenientes do moinho
de vento, telégrafo, mosca e o apito do trem. Esses sons que podem ser pensados como
protagonistas em seus respectivos planos, sendo utilizados como elemento de ligacao
entre as cenas e assim, base para o desenvolvimento das ideias. Em especial destacamos
o moinho de vento que esta presente em quase toda a sequéncia e dita o desenrolar dos

acontecimentos através do ostinato ritmico-melddico de sua engrenagem.

Outros elementos sonoros que possuem caracteristica de regularidade ritmica sao
o telégrafo e o trem em movimento. Seus movimentos ordenados contrastam com a
monotonia da paisagem representada pela ambientagdo e possuem a fungdo de atentar-se
a mudangas significativas na narrativa. Por exemplo, o caso do telégrafo que, ao ser
arrancado, inicia a terceira grande se¢do da musica; ou ainda o trem em movimento que

conduz toda a coda da sequéncia.

r

Outros sons sdo o que Schaeffer chama de iteragdes, isto €, sons
estendidos pela repeticdo proxima de impulsos. Estes, em suma, sdo o
equivalente a uma linha pontilhada, e tal é a tagarelice da maquina de
telégrafo que um dos bandidos interrompe com um golpe forte - é neste
momento que o som do moinho, que sera retomado mais tarde, também
desaparece - como se para ele estivesse muito perto de falar (CHION:

2016, p. 84).

A figura 2 mostra a curva de intensidade sonora de toda a sequéncia e permite
dividir toda a forma em trés grandes secoes.
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Figura 20: Gréfico de intensidade sonora da primeira sequéncia do filme Once upon a Time in the West
(1968). Fonte: Elaborado pela autora.

A primeira se¢do nos apresenta o ambiente e os personagens Strode, Jack Elam e
Knuckles. Encontramos como protagonista o ostinato do moinho de vento que ¢
apresentado em diferentes intensidades conforme o ponto de vista dos personagens. Os
sons pontuais ligam os planos e o telégrafo possui fungdo de cadéncia, pois a partir do
momento em que seus fios sdo arrancados hd um decrescendo e interrupg¢ao do som do

moinho.

Na segunda se¢do (1:55), trecho silencioso da sequéncia, o foco estd na
ambientacdo e em gestos com sons curtos. Apesar da pequena intensidade sonora, a mosca
ganha destaque na narrativa, pois seus movimentos sdo intensificados e ¢ ela quem
conduz o trecho. Como uma forma de antecipagdo da terceira se¢do, agora nao somente

como elemento de ligacao de planos, o moinho de vento retorna e fecha essa secao.

Na terceira se¢do (5:05), desencadeada pela arma em contato com a parede com
grande intensidade, percebemos que hd um caos gerado por elementos dissonantes: o
moinho com ritmo constante, a mosca aparecendo em trechos aleatdrios e o som do trem

chegando com seu proprio pulso sobrepondo-se a esses outros sons mais desconexos.

A coda (6:25) se inicia com o som da arma engatilhando, e se caracteriza pela
presenca do pulso do trem, que ralenta progressivamente no final. Observamos os trés
personagens encerrando a sequéncia ao som da buzina do trem indicando que a historia

ira mudar.
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Reflexdes Finais

Ao introduzir elementos da musica concreta no cinema, Ennio Morricone, criou
um estilo proprio de compor para Western. A utilizagdo de gravagdes sonoras como
material composicional permitiu ampliar as possibilidades de imersao no audiovisual —
nos colocando diante da perspectiva do personagem, inserindo-nos no mesmo ambiente

dele —, assim como conduzir a narrativa visual através do som.

Uma vez que qualquer som diegético passa a ter importancia na narrativa, as
alteragdoes de intensidade moldam a articulagdo da sequéncia, construida por planos
sucessivos, frequentemente relacionados por antecipagdo sonora — quando o som ¢
revelado antes de sua fonte. A concepgao musical vai além do trabalho com as cenas
isoladas e pode-se pensar na forma de toda a sequéncia de um modo consistente. A trilha
sonora ¢ organizada em trés secdes e uma coda, cada uma com protagonistas que

determinam a dire¢ao dos eventos sonoros.

Por outro lado, mesmo que os ruidos sejam a base para a constru¢do sonora da
sequéncia, sem um pensamento musical por tras do trabalho, os elementos sonoros em si
mesmos ndo teriam a expressividade necessaria para gerar interesse no filme. E
fundamental a presenca de uma légica musical, responsavel por orientar o pensamento
filmico, para se chegar a um resultado expressivo no tratamento dos sons diegéticos

utilizados como material composicional.
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CAPITULO 11l

Os personagens em meus filmes ndo sdo silenciosos pela incapacidade de falar, mas pela
incapacidade de acreditar nas palavras.

O Siléncio e a Musica como elementos de construcao da narrativa em Primavera,
Verdo, Outono, Inverno... e Primavera (2003), de Kim ki Duk

Resumo: Partindo de uma investigacdo sobre o processo criativo de Kim ki Duk em
Primavera, Verdo, Outono, Inverno... e Primavera (2003) percebemos que a construcao
sonora do filme se da através de duas perspectivas; por um lado a relacédo entre as estacdes
do ano e os siléncios feitos de ruidos; por outro, a relacdo entre a masica e 0s sentimentos
do personagem principal, o jovem monge. Por haver poucos dialogos na trama, as
sonoridades, além de criar a ambientacdo, ganham destaque ditando o ritmo das cenas e
por vezes substituem as falas dos personagens. Assim, essa atmosfera criada pelo som,
que ¢ abordada de forma organica, nos propicia compreender o topico central do filme, o
ciclo da vida. Pela importancia do som no filme, o artigo visa uma analise dos siléncios e
da musica como elementos de construcdo da narrativa.

Palavras-chaves: Kim ki Duk; Primavera, Verdao, Outono, Inverno... e Primavera;

Siléncio; Musica.

Introducéo

”41 No cinema

Martin Scorsese uma vez disse: “O mais pessoal € o mais criativo
do sul coreano Kim Ki Duk podemos observar como esse pensamento de traduzir

experiéncias de vida norteou sua trajetoria filmica.

Kim Ki Duk, que ndo teve uma educagdo formal por imposi¢do de seu pai,
comecgou a trabalhar em diversas areas a partir dos 15 anos de idade. Teve diversas
experiéncias profissionais, com passagens por fabricas, marinha e o voluntariado em uma

igreja batista. Em suas atividades exercidas na igreja, ele pode nutrir seu amor pela pintura

“1 Bong Joon-Ho apud Scorsese (discurso no 92° Academy Awards).
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e, gracas a sua dedicagdo, teve a oportunidade de ir a Paris. L4, trabalhando como pintor,

conheceu o cinema e acabou se encantando pelas imagens em movimento®2.

ApOs voltar para a Coréia do Sul, inspirado pelo universo filmico — especialmente
por The Silence of the Lambs e Les Amants du Pont Neuf — iniciou sua jornada ao criar
roteiros, e, através do concurso Film Council (KOFIC), entrou no mercado
cinematografico abordando criticas sociais, politicas e culturais. A maneira peculiar como
0 cineasta retrata essas questdes € nos apresenta personagens que estdo a margem da
sociedade se da através de poucos didlogos. Segundo o critico francés Cédric Lagandre,
seus filmes giram em torno da "impossibilidade da propria linguagem: impossibilidade,
consequentemente, de se adaptar ao mundo social, de polir seus vicios, de ameniza-los
por meio de relagdes com outros humanos" (LANGANDRE, p.60, apud CHUNG: 2012,

p.45, tradugdo nossa).

J& que seus filmes ndo recorrem ao didlogo verbal como elemento principal de
narrativa, esse texto busca compreender como os elementos sonoros foram empregados
no filme Primavera, Verdo, Outono, Inverno... e Primavera (2003), onde os siléncios
feitos de ruidos descrevem a passagem do tempo através das estacdes do ano, e a musica

representa os sentimentos do personagem principal.

O filme foi construido em cinco atos, como as estagdes observadas no titulo. Uma
nova fase de vida do protagonista se inicia a cada estagdo do ano, anunciada pelo som do
abrir da porta que conduz ao cenario onde a historia ocorre — um templo budista dentro
de um lago, cercado pela natureza. Assim, acompanhamos a vida do protagonista, um

jovem monge que se torna mestre no decorrer das estacdes do ano e ciclos da vida.

Portanto, pensando que o som gera valor acrescentado ao filme, sera feita uma
investigagdo sobre os siléncios e a musica, a fim de perceber como esses elementos sao

explorados e de que modo contribuem para a compreensao da narrativa.

42 “Sempre pensei que o cinema era um tipo de cultura que s6 poderia ser apreciada por quem se formou na
faculdade. Pessoas como eu, que trabalhavam em fabricas, ndo seriam capazes de entender esse nivel de
cultura sofisticada. Acho que, antes de chegar a Paris, eu achava que o cinema era uma diversdo sem sentido.
De qualquer forma, para mim o mundo do cinema era muito distante, muito distante, e um reino diferente
da minha realidade naquela época” (KURLAT, 2009, p. 9, traducdo nossa).
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Siléncios
O que ¢ siléncio no cinema de Kim Ki Duk? O trabalho do diretor recebeu o titulo

“o cinema do siléncio” por apresentar poucos didlogos em seus filmes. Como ele proprio

afirmou:

Os personagens em meus filmes ndo sdo mudos, eles apenas ndo
acreditam na comunicag@o verbal. Nao é que eles nao possam falar, ¢
que eles ndo querem falar. Eles ndo sdo silenciosos pela incapacidade
de falar, mas pela incapacidade de acreditar nas palavras (LAGANDRE,
2006, p.67, apud CHUNG: 2012, p. 46, tradugdo nossa).

Ao investigar a obra de Kim Ki Duk podemos perceber que essa falta de
interlocugdo oral vem da opressdo que seus personagens vivenciam. Sofrem
discriminacao social e apresentam tragos de ressentimento por terem sofrido ou cometido
atos de violéncia, sendo que muitas vezes esse fato torna-se a razao da transformacao de

sua realidade.

Dessa forma, se as interagdes e sentimentos ndo sdo expressos através do principal
elemento encontrado no cinema classico, o didlogo, no cinema do diretor sul coreano a
narrativa possui enfoque na interpretagdo e no som que circunda as cenas, ou seja, na

atmosfera filmica que envolve o publico através do sentimento de estar presente na cena.

Essa imersdo causada pelos ruidos advindos da cena, demonstra que o siléncio
nem sempre ¢ a auséncia de som como pode ser observado na cena do filme de Bande a
Part de Godard (1964)*, — quando os personagens resolvem fazer um minuto de siléncio
e o som ¢ totalmente mutado. No audiovisual, os siléncios pensados enquanto compostos
por ruidos condizem com as defini¢cdes de Claudia Gorbman e Michel Chion. Dentre os

trés tipos de siléncios descritos pela autora**, a categoria siléncio musical diegético — que

43 Auséncia total de som aqui pensada com intencio do diretor ao mutar a pista sonora, pois, sabe-se que o
proprio projetor assim como o ambiente produzem ruidos.

4 Em Unheard Melodies (Gorbman, 1987) apresenta trés tipos de siléncios: siléncio estrutural, que ocorre
quando um som ¢ apresentado e em um ponto estruturalmente equivalente se ausenta, causando a sensagdo
de falta; silencio nao diegético, quando a pista sonora é vazia, ou seja, corresponde ao silencio total, descrito
acima, e siléncio musical diegético que ocorre quando os efeitos sonoros ganham destaque.
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“ocorre em contextos sonoros sutis onde os efeitos sonoros sdao ouvidos e o enfoque pode
estar no ambiente” (Gorbman 1987:19) — conversa com o descrito por Chion, de que o
siléncio musical, independente da fonte sonora anterior, ocorre quando ha a auséncia dos
sons que geralmente estdo em primeiro plano, fazendo desse modo com que o enfoque

esteja nos sons sutis, “sons que s6 sdo audiveis quando outros se calam” (2001: 51).

Em alguns filmes de Kim Ki Duk podemos observar a presenga dos siléncios

carregados de significado, compostos por ruidos.

Siléncio soando € um conceito teorizado por Matilde Nardelli, que - em
sua leitura de La notte de Michelangelo Antonioni (1961) - se refere ao
comentario autorreflexivo trazido pela heroina subjugada Valentina
(Monica Vitti). Em um ponto do filme, Valentina reflete: “O parque esta
cheio de siléncio feito de ruidos”. Isso leva Nardelli a enfatizar que o
siléncio € sonoro no cinema de Antonioni, pois amplia “um espectro de
sons [nao-didlogos]”, como ruidos ambientais (NARDELI, 2010, p.
19,21 apud CHUNG, 2012, p. 51, traducdo nossa).

Esse conceito de siléncio soando € essencial para compreender o universo dos
alguns filmes do diretor. 4 ilha (2000), O arco (2005) e Primavera, Verdo, Outono,
Inverno... e Primavera (2003) apresentam os sons da natureza ditando o ritmo dos longas-
metragens, pois, a0 mesmo tempo em que ha mudangas climaticas, essas geram oscilagdes

no percurso da historia e assim conduzem a narrativa.

Esses ruidos ambientes, fazem parte da constru¢do do cenario e em Primavera,
Verdo, Outono, Inverno... e Primavera (2003) sao advindos de gravacao de sons diretos.
O filme foi gravado durante um ano, com o intuito de abordar realisticamente o cenario e
assim os ruidos presentes nas quatro estacdes. Assim, percebemos que nesse filme a
natureza ganha voz pois as quatro estacdes do ano foram retratadas ndo somente nas

imagens em movimento, mas também na constru¢do sonora do filme.

A trama, que se passa em um templo budista, utiliza as gravagdes de som direto —
composto pelos siléncios carregados de transformagdes climaticas da natureza — como

elemento principal para criacdo deste universo espiritual. Pode-se dizer que o realismo
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sonoro vindo das gravagdes produzidas no ambiente de filmagem valoriza a imersao ao

filme.

O realismo obviamente pode ser alcangado através do som direto, que
¢ o uso de sons gravados no local real (geralmente em sincronia). Esse
“realismo” ¢é também alcancavel através da adicdo cuidadosa e
criteriosa de outros sons nao diretos, que sdo motivados pela escala de
um plano (close-up que exigem sons “mais proximos” e planos mais
longos exigindo sons remotos), pela magnitude dramatica das agdes, ou
pela psicologia do personagem. (...) Na maioria das vezes filmes que
empregam um design de som realista geralmente utilizam essa
estilizacdo para elevar certos momentos dramaticos. (CHERRIER:

2013, pag. 487).

Esses ruidos, vindos das gravagdes, transmitem a sensagcdo de um lugar antigo
inalterado pelo mundo contemporaneo e nos trazem ideias de tranquilidade e paz. No
filme, essa serenidade trazida pelo ambiente que possui poderes de restauragao pode ser
observada pela personagem da jovem mulher — moradora de algum centro urbano,
caracteristica dada através do figurino — que vai até o templo em busca de cura para sua

alma.

Som: Ruidos

Jusan Pond - em Cheongsong, cenario em que a histéria ¢ construida — € um dos
personagens do filme pois nos revela a relagdo entre o fixo vindo do periddico das
estagdes do ano e os repentinos acontecimentos que decorrem no processo de maturidade
do jovem budista que cresceu nesse cenario, o templo. Ao longo da histdria, essas
transi¢des temporais sao apresentadas através do som. Toda vez que ouvimos o ranger da
porta se abrindo, além da indica¢do das mudangas climaticas no cenario, percebemos que

se inicia uma nova fase de vida para o jovem monge.
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Figura 21: Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003). Cena com o0 jovem monge e 0 mestre —
apresentacdo do cendrio dos personagens (minutagem da sequéncia 4:50). Capa do filme Fonte:
PVOI_P2b.jpg (1280%720) (obviousmag.org).

Logo no inicio do filme, somos apresentados ao ambiente em que a historia ird se
desenrolar através do ruido da porta, seguido por sons de passaros, agua, vento e do
monge tocando o moktak. Durante toda primavera, os sons ouvidos sdo inebriantes,
transmitem a tranquilidade do local e, quando falas e musica surgem, sentimos que estes

elementos emergem para perturbar o siléncio.

Enquanto esses siléncios passam a sensagdo de calmaria, temos o principio
confucionista do Jen — que ensina que todo ser humano ¢ bom se bem assistido — sendo
contestado pela musica, que reforca as brincadeiras cruéis feitas pelo jovem monge com
os animais, mesmo sendo zelado pelo mestre. Dessa forma, logo no inicio do filme,
percebemos que seu som ¢ composto pela estabilidade do local — cenério — e pelo

contraste com a impermanéncia dos personagens ressaltada pela musica.

Vé-se a mesma porta abrindo, nos indicando que o verdao chegou. Encontramos
agora o personagem na juventude, por volta de 17 anos, onde se encanta pela jovem
mulher que vai ao templo budista em busca de saude e paz para sua alma. A relagdo entre
os dois ¢ retratada pela constante presenca da musica e do som da 4gua corrente que, nesta

estacdo, recorre a imprevisibilidade da chuva para representar a paixao.


http://obviousmag.org/cultura_liquida/PVOI_P2b.jpg
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Quando estou filmando, fico feliz quando estou na agua. No entanto,
essa sensacdo de bem-aventuranca também ¢ acompanhada por
ansiedade. Tranquilidade, sem direc@o e fuga ilimitada... além disso, a
dgua representa um movimento continuo, como a propria vida (HEE,

2001 apud CHUNG: 2012 p.135, tradug@o nossa).

O afeto dos jovens faz com que o monge abandone seu lar para ingressar na
sociedade ao lado da jovem mulher que se curou devido aos poderes misticos do vale. O
uso dos ruidos feitos pela agua nesta estacdo antevé o destino do jovem que ¢ alertado
pelo mestre: “Luxuria leva ao desejo por posse, e, posse leva ao assassinato” (fala

em 47: 39).

Assim como a percepgao de Kim Ki Duk sobre a imprevisibilidade da agua, os
sons do verdo que estao retratando os sentimentos do jovem monge ao descobrir a paixao
sao repletos de turbuléncias. Notamos que ha momentos em que a ambiéncia transmite o
sentimento de ternura, mas logo esse ¢ interrompido pelo som intenso das dguas que traz
a sensacao de medo e angustia, reflexo dos sentimentos do jovem monge que ndo quer se
afastar de seu primeiro amor. Os sons de agua, muito explorados na narrativa, no inicio
do verdo se apresentam de forma serena, porém no decorrer da estacdo, com as
intervengdes de chuva que coincidem com a mudanga climatica representada pelo
movimento das arvores e a intensificacdo dos sons de ventos. Essas pistas sonoras

indicam o deslocamento do jovem monge para a cidade.

Nesse contexto, € perceptivel que o sentimento de paixdo na obra ndo € visto como
algo leve e agradavel, mas sim um evento conturbado repleto de mistérios e paranoia.
Desse modo, tanto os siléncios compostos por ruidos quanto a musica sdo elementos

responsaveis para nos preparar para a sequéncia seguinte.

Seguindo esse principio da importancia do som na compreensdo da narrativa, o
outono se apresenta e encontramos o mestre se deparando com a noticia que seu pupilo,
0 jovem, matou a esposa. Logo, o personagem principal sem ter para onde ir, volta para
seu lar, o templo budista. Perturbado com o crime, o jovem tenta se suicidar com papel
de arroz e acaba sendo punido pelo mestre. Essa secdo emaranhada por tensdo e culpa
contrasta com a tranquilidade do cenario que permanece estatico, equivalendo a beleza

do outono. Nesse trecho, a interacao entre a musica e os siléncios advindos do cenario
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nos ajuda a compreender as emogodes do personagem, transportando-nos para o caos onde

0 jovem esté preso.

Nessa sessao os siléncios sdo apresentados inicialmente pela indicagdo da
mudanga dos ventos através dos sons do sino, assim como pelo movimento das aguas e
de um gato que mia constantemente. A cena que representa o apice do desespero do jovem
novamente renuncia ao uso da musica. Quando ele volta ao local onde passou varios
momentos com sua amada e comeca a jogar pedras e bater as maos na agua do lago como
uma crianga, ouvimos o som concreto, como se estivéssemos ao lado do mestre o
observando. O som direto da cena sublinha o sentimento de melancolia e o vazio retratado

pelo personagem. Sendo assim, sem se apropriar da fala ou musica vivenciamos essa dor.

Além dessas indicagdes explicitas, no outono o som ganha papel fundamental
quando os policiais chegam no templo. O mestre, auxiliado pela tranquilidade do cenario,
convence os oficiais a deixar o jovem terminar a pratica espiritual Prajnaparamita Sutra
(filosofia budista Mahayana). Pela calma e sensacdo de mundo paralelo que o vale
transmite os policiais em alguns momentos sdo tolerantes e prestativos com o assassino —
ao segurar a vela para o jovem continuar a talhar a madeira a noite, bem como lhe ceder
agasalho. Assim, sem precisar de comunicacdo verbal, os siléncios criados pelo ambiente
tornam-se um personagem aliado do jovem, que apds esculpir os textos do sutra do

coracdo tem o equilibrio restaurado e parte para cumprir sua punic¢ao social.

Esse momento de tristeza na despedida entre mestre e jovem ¢ amplificado quando
o mestre decide se suicidar utilizando a mesma técnica apresentada anteriormente pelo
jovem. Através de papel de arroz com o caractere chinés “porta”, ele cumpre sua jornada,
pois assim seus poros, comunicagdo com o mundo se fecha e sua alma se abre para o

mundo espiritual.
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Figura 22: Mestre em Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003). Cena em que 0 mestre
deixa esse mundo (min: 1:18:00). Fonte: Spring-Summer-Fall-Winter-and-Spring-203
(screenmusings.org)

Chegamos no inverno. Novamente ouvimos o som da porta se abrindo, porém
desta vez, somos surpreendidos pelo diretor que atua como personagem principal,
transformando-se no jovem monge, mas agora adulto e ja tendo cumprido sua pena. Ele

retorna ao templo budista e busca a remissdo para sua alma.

Diversamente das ondulacdes da agua presentes até entdo, ouvimos passos
andando sobre o vale congelado junto ao sutil som do vento e da neve caindo.
Identificamos que esses sons representam a condi¢do emocional do personagem. Ele
atingiu o autocontrole e ¢ capaz de aceitar o ciclo da vida, pois, com a morte do mestre,

ele precisara assumir essa fungao.

O sino toca suavemente e indica que um novo ciclo se iniciard. Novamente, sem
nenhuma fala, somos apresentados a uma crianga que serd um novo habitante do templo,

futuro jovem monge.

O trecho, em que ha uma colisdo entre inicio e fim de etapas, encontramos o
personagem principal — como mestre — subindo a montanha com uma pedra amarrada em
sua cintura. Pela primeira vez no filme, a musica que acompanha a cena ganha mais
destaque do que o siléncio, causando um fade out nos ruidos, pois neste momento, para

representar a trajetoria do personagem, faz sentido o uso de palavras na cangao.


https://screenmusings.org/movie/blu-ray/Spring-Summer-Fall-Winter-and-Spring/pages/Spring-Summer-Fall-Winter-and-Spring-203.htm
https://screenmusings.org/movie/blu-ray/Spring-Summer-Fall-Winter-and-Spring/pages/Spring-Summer-Fall-Winter-and-Spring-203.htm
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Dessa maneira, do alto da montanha, ouvimos o ranger da porta se abrindo para
anunciar a primavera. Como no inicio do filme, ela surge e ouvimos os sons de agua
correndo. Observamos o menino, futuro jovem mestre agindo como seu antecessor
maltratando o peixe, o sapo e cobra. Logo, esse espelhamento entre o inicio e fim do filme

nos revela que assim como as estacgoes, a vida também ¢ ciclica.

Figura 23: Kim Ki Duk em Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003) interpretando o jovem
monge na fase adulta que se torna mestre. Sequéncia final do filme (3: 23: 27). Fonte: ssfws61.jpg
(800x450) (wordpress.com)

Musicas

Na entrevista feita com Kim Ki Duk em 2001 (Seoul: LJ Film) o diretor respondeu
a uma pergunta sobre sua selecdo de musica para os filmes, a qual deu origem a essa
pesquisa. De maneira direta sua resposta confirma a forma particular de pensar a musica
em seus filmes. Pois, observamos que mesmo a historia se passando em um templo
budista, com excecdo do uso do moktak, ndo ha referéncias musicais especificas

relacionadas a essa doutrina, porém ha uma ligacdo entre musica, siléncios e o


https://orpheline.files.wordpress.com/2009/12/ssfws61.jpg
https://orpheline.files.wordpress.com/2009/12/ssfws61.jpg
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personagem principal, bem como uma conexao com as ideias de variagdes de leitmotiv*®

encontradas nos filmes classicos.

Eu ndo sou muito confiante neste campo. Além disso, a maneira como
uso musica ¢ um pouco diferente da normal. Por exemplo, eu queria
usar musica arabe na cena mais triste de Address Unknown. Eu
encontrei muita oposi¢do, como as pessoas nao conseguiam entender
por que eu queria usar tal musica para uma tragica historia coreana. Mas,
na minha opinido, havia uma semelhanga entre as dores mentais das
mulheres arabes que suportam uma sociedade que pratica poligamia e
as dores internas de uma mulher que vive na Coréia com seu filho de

heranca mista (HEE, 2001 apud CHUNG: 2012 p.135, traducdo nossa).

Esse pensamento de interligar sentimentos similares entre diferentes culturas
através da musica, em Primavera, Verdo, Outono, Inverno... e Primavera pode ser
observada na constru¢do do motivo do jovem mestre — musica Farewell. Assim como em
Um Corpo Que Cai (1958)*, onde o leitmotiv aparece com diferentes arranjos e humores,
neste filme ele também softre alteragdes conforme a trajetoria do personagem. Percebemos
o motivo da musica Farewell sendo apresentado com variagdes timbricas — musica Mercy

— e variagoes ritmicas — musica Frustration.

Analisando a declaracdo de Kim Ki Duk percebemos que o processo musical
empregado neste filme ¢é sinergético, pois os elementos juntos alcangam sentidos que
separadamente nao seriam possiveis. As musicas e os siléncios — provenientes do proprio
cenario — sao compostos pela proximidade das texturas, desse modo, ndo ha um processo

de antagonismo entre esses elementos mais sim de complementacao.

% The Harvard Brief Dictionary of Music define leitmotiv como um motivo curto ou ideia musical
consistentemente associada a um personagem, um lugar ou um objeto, uma certa situacdo ou uma ideia
recorrente da trama. Esses motivos sdo usados, ndo como melodias rigidamente fixadas, mas de uma
maneira muito flexivel (Appel e Daniel 1960, p. 56 apud Anahid Kassabian: 2001, p.50, tradug@o nossa).

4 O leitmotiv se transforma e através dessas transformagdes ele é capaz de revelar um aspecto do
personagem que nao esta transparente na ac¢ao [..] Em Um Corpo Que Cai o desenvolvimento dos leitmotivs
expressam as impressdes que Scottie estd tendo a cada momento, bem como de seus sentimentos por
Madeleine (CARRASCO: 1993, p.110 el11).
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Como os siléncios, que sofrem modificagdes através das mudangas climaticas, as
musicas apresentam caracteristicas que condizem com os sentimentos do personagem
principal. O compositor da trilha musical, Ji Bark, renomado musico que adentrou ao
universo filmico através deste trabalho, criou trilhas que sdo empaticas aos sentimentos
do jovem/adulto monge. Ao elaborar motivos e temas que circundam a narrativa, a musica
ajuda na compreensdo da historia. Ela ¢ transparente como a 4dgua, sempre presente,
porém ganha destaque em momentos pontuais. Por apresentar um retrato fiel das cenas,

no decorrer do texto usaremos os nomes das trilhas musicais originais.

Logo na primeira cena, somos apresentados ao motivo da porta. Este é presente
em todo o filme, ao longo das estagdes ouvimos seus fragmentos nos dando a ideia de

coesdo na narrativa.

A porta ¢ aberta e junto ao seu ranger, nos deparamos com o motivo em
movimento ascendente e retorno a fundamental. Estamos na primavera, € podemos ouvir
0 motivo em trés oitavas diferentes através dos instrumentos virtuais que representam os
instrumentos de corda (violoncelo e viola) enquanto o som de piano reproduz a nota dé*’.
O motivo ¢ apresentado em compasso ternario e percebemos a presenca de rubato, que da
flexibilidade temporal a interpretacao. Ele ¢ quase transparente ao publico, pois ha uma
simbiose entre o siléncio feito de ruidos e a trilha, de modo que quando a porta ¢ aberta

ela é utilizada como instrumento musical.
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Figura 24: Partitura do Motivo da Porta em Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003).
Fonte: Elaborado pela autora.

47 Os sons instrumentais da trilha sdo todos sampleados.
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Esse motivo ¢ caracterizado pelos arpejos € a marcagdo de um evento sonoro no
ultimo tempo do compasso. Ele sofre variagdes e € apresentado em momentos pontuais

do filme.

Na primavera, a musica se faz presente através do mestre tocando moktak e, cenas
apo6s, uma trilha extra diegética que faz uso deste mesmo instrumento junto a voz. Em sua
primeira apari¢gdo acompanhamos esse instrumento sendo utilizado como parte do ritual
de prece religiosa budista e na segunda vez com a finalidade de enriquecer a cena em que
0 jovem estd amarrando uma pedra nos animais. Como li¢do, o mestre faz 0 mesmo com
0 menino que agora vai desfazer sua brincadeira. As musicas ao piano Dead Fish (18:27)
e Sadness (19:39) surgem. Dessa forma, na primavera a musica ¢ empregada como
simbolo de adverténcia ao sublinhar as mas atitudes do jovem personagem e sentimento
de arrependimento, pois ao perceber que prejudicou esses animais ele sente uma profunda

tristeza, representada pela musica aliada ao seu choro descomedido.

Adentramos o verdo e novamente o motivo da porta ¢ apresentado. Ele ¢ o mesmo
da estacdo anterior, no entanto, os sons que o acompanham sdo criados através da
interagdo com a adgua — remos na agua. Esse ¢ interrompido pelos siléncios advindos da
ambiéncia que suscita Foggy Mountain (22:02), musica ao piano em movimento

descendente e padrdo ritmico de notas repetidas.

A partir do momento em que o jovem monge conhece a moga — que vai ao templo
junto a sua mae em busca de cura — ha breves intervencdes sonoras, seja do sino, do
moktak, ou do uso de pequenas frases melodicas que tomam o lugar da fala do
personagem principal. Essas manifestacdes culminam na musica Sick Girl (26:12) que
surge quando a mae da jovem comega a rezar no templo, e, persiste apds sua partida. Seu
tema apresenta constantes arpejos feitos sobre os acordes (f#3 c#4 f#4) (e3 c#4 g#4) (d3
c#4 f#4). Ele remete ao motivo da porta pela semelhanga da instrumentagao escolhida —

cordas —, bem como a interagao que possui com os ruidos do cenario.
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Figura 25: Acordes presentes na musica Sick Girl. Fonte: Elaborado pela autora.
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No decorrer dessa estagdo, acompanhamos pequenos movimentos descentes ao
piano (solb, mib, solb, réb) representando o inicio da paixao do jovem monge pela jovem
mulher (28:19). Logo apds nos deparamos com a mog¢a rezando acompanhada por Lonely
Prayer (29:55) uma musica sutil que possui movimento de péndulo onde o baixo ¢
construido por sib ldb sol lab enquanto a melodia em movimento paralelo ¢ alternada

entre do réb e do fa).

No decorrer da trama os jovens se envolvem e, para conduzir o romance entre 0s
dois, ouve-se Love Theme (32:23) uma melodia acompanhada com o motivo feito através
de intercalacdo de notas em oitavas distintas ao piano e strings*® e acordes seguidos de
seus arpejamentos em movimento ascendente no violdo. Observamos a distancia entre
baixo e melodia, gerando profundidade na textura. Essa musica que possui cromatismos
e atmosfera misteriosa, gragas ao uso incessante do pedal e a escolha harmonica, nos

revela de modo subliminar o futuro do relacionamento dos personagens.

Nessa estacdo ha muitos trechos com ruidos ambientes, principalmente sons
envolvendo 4gua. Percebemos sons de 4gua corrente, chuva, interacdo entre os
personagens € o lago e o movimento do barco. Essa constante presenca dos sons da
natureza se da até o mestre descobrir o envolvimento dos jovens. Assim, ele afirma que a
moga ja pode partir, pois estd curada. Ela parte — em direcdo a sua antiga vida — escoltada
pela musica Farewell (47:50), melodia feita pela flauta acompanhada por acordes
arpejados ao violdo que apresenta o mordente como novo elemento. Ao som repetido

desta canc¢ao, somado aos sons dos sinos de vento, observamos o jovem monge partir.

O outono desperta e o motivo principal manifesta-se com variagdo, em movimento
descendente (51:32) e intervengdes da natureza e instrumento de percussdo gerando um
ritmo que se dissipa. O motivo principal apresenta-se encurtado, com duas notas e ¢
intercalado com uma frase melddica descendente. Notamos que anos se passaram e apos
o mestre ler a noticia sobre seu pupilo ter assassinado a esposa, ele percebe a mudanca
dos ventos através da sonoridade do sino e a musica Mercy (53:48) anuncia o retorno do

jovem ao templo. Essa musica que ¢ uma variacdo de Farewell apresentada em outra

4 Timbre do teclado, é a combinacdo das sonoridades: piano e cordas — violino, viola, violoncelo e
contrabaixo —, sendo que o timbre presente nos instrumentos de cordas varia conforme a tessitura.
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instrumentagdo, possui uma melodia que ganha destaque, ¢ pode ser comparada ao

lamento do personagem.

Ao enfrentar o fato de ter caido na armadilha que o mestre havia alertado — “A
luxuria desperta o desejo de possuir. E isso desperta a vontade de matar” — sua angustia
ndo pode ser expressa por palavras. Assim, ela € traduzida por meio da musica Frustration
(58:48), que traz um efeito de eco ao lembrar o bater as maos, ou jogar pedras na agua —
acdo que sera realizada pelo protagonista ao visitar os locais que esteve com sua esposa.
O gesto repetido — um arpejo — apoia-se em uma nota aguda e possui elementos

cromaticos que, aliadas as atitudes do jovem monge, remetem ao caos e desespero.

Na tentativa de aliviar seu sofrimento, o jovem monge tenta o suicidio e, ainda
com essa sensacao de asfixia, a musica Frustration (1:02:35) retorna, refor¢cando essa
ideia de desespero do protagonista. Salvo pelo mestre, ele € castigado. Acoplada a essas
imagens, a atmosfera enigmatica ¢ intensificada quando ha sobreposi¢do desta musica e
os miados do gato, que tem seu rabo usado como pincel para o mestre escrever o sutra no

chao do templo.

Por um breve periodo acompanhamos o jovem esculpindo os caracteres
desenhados pelo mestre, e de repente os policiais chegam ao vale, e assim, com esses
novos personagens, encontramos uma mudanga no padrao das frases musicais. Desta vez
essas se apresentam frases curtas pontuadas nos instrumentos de percussdo. Transigindo
com a logica do mestre, as autoridades concordam em permanecer no local até o jovem
terminar sua tarefa. Durante esta, Main Theme (1:09:47) manifesta-se e sublinha a
melancolia seguida pela contemplacdo decorrente do sutra do coragdo entalhado pelo
jovem monge como forma de restauracdo de sua alma. A musica possui um carater de
abertura, ela age como um close-up mostrando o jovem monge, passeia pela paisagem e
retorna ao personagem principal, de modo muito sincronico percebemos que ela transmite

a ideia de recomecgo.

Seguindo uma variacao sutil deste tema, como uma cadéncia Last Breath (1:15:33)
promove a despedida entre o mestre e seu discipulo — que esta sendo preso — e sem
necessidade de didlogos percebemos que esse serd o ultimo encontro entre os dois.
Entretanto, diferentemente das pistas deixadas até este momento, quem esta deixando o
mundo temporal ¢ o mestre, assistido pela presenga constante da musica e dos ruidos da

natureza.
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O inverno emerge € o motivo musical some, acompanhamos a porta se abrir
e os sons de passos sobre o lago congelado nos conduzem ao processo do jovem
monge, agora adulto, se tornar mestre. De feitio comedido, observamos o
personagem de meia idade interpretado pelo proprio diretor Kim ki Duk sendo
humanizado aos olhos do publico através de sua arte — esculpindo gelo — bem como
pela musica Marcial Art Training (1:23:32) que se desenrola ao mesmo tempo que
o protagonista pratica exercicios gigong®®. A musica que est4 refor¢ando esse clima
da pratica dos exercicios possui marcagao ritmica, um tema que se repete enquanto
sons o circulam. Na segunda parte da musica ha instrumentos de percussao, sinos e

sons que possuem textura que remetem a sons de ventos.

Enquanto mestre, presenciamos o templo sob seu cuidado ¢ somos expostos
ao lamento de uma mulher velada deixando um bebé aos seus cuidados ao som da
musica Heavenly Tear (1:27:49) que possui uma melodia em carater lento e textura
criada pelo uso de sample de vozes sobrepostas, além de pontuais notas pedais. Ao
abandonar a crianga, como consequéncia do carma, a mulher acidentalmente
escorrega no vale congelado. Assim uma secao de sons etéreos que remetem a sons
de vento junto ao siléncio feito pelos ruidos da agua correndo demarcam outro fim

de ciclo da vida (1:30:42).

Ainda no inverno, chegamos ao climax do filme, Gnico momento em que a
musica ganha mais destaque que os siléncios, com a cancdo tradicional coreana
Jungsun Arirang®, interpretada por Kim Young-im. A cang¢io que foi construida com
o tempo pode expressar “a tristeza de um amor perdido, separagdo da familia ou da
aldeia natal, confusdo e desorientacdo durante tempos de mudancas rdpidas, ou
tratamento injusto de pessoas comuns pelas elites politicas” (MURRAY e NADEAU:
2016, pag. 7, tradugdo nossa).

49 A arte de Qigong (chi gung ou chi kung) se originou ha mais de 5.000 anos e & baseada nos principios
usados na acupuntura e na medicina taoista tradicional chinesa. E uma forma de exercicio leve que envolve
movimentos repetidos, respiracdo praticada, alongamento e aumento do movimento de fluidos dentro do
corpo. Ao fazer isso, o qigong restaura o fluxo de energia no corpo e nos ajuda a tomar consciéncia do fluxo
de nossa propria energia da forga vital, ou chi (Fonte: What Is Qigong And How Can It Benefit Me? ).

% Trata-se do hino nio oficial da Coréia e foi considerada pela UNESCO em 2012 como heranga cultural
asiatica. E tdo significativa que foi executada nos Jogos Olimpicos de 2000 na entrada dos atletas que pela
primeira vez teve a Coréia do Sul e Republica Popular Democratica da Coreia na mesma delegagao.


https://nam12.safelinks.protection.outlook.com/?url=https%3A%2F%2Fqigong.com%2Fwhat-is-qigong%2F&data=05%7C01%7C%7C040bae9461184f83122708da850f5e0a%7C84df9e7fe9f640afb435aaaaaaaaaaaa%7C1%7C0%7C637968598298449661%7CUnknown%7CTWFpbGZsb3d8eyJWIjoiMC4wLjAwMDAiLCJQIjoiV2luMzIiLCJBTiI6Ik1haWwiLCJXVCI6Mn0%3D%7C3000%7C%7C%7C&sdata=Ijf5uQU2uXJp4yRmj40%2Bam8TPEWAe5gMEp96Zwo5gjY%3D&reserved=0
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Arirang, arirang, arariyo

I go over the Arirang hills.

There are no stars in the clear sky,

In my breast are many thoughts.

[Refrain]

The one who abandoned me

Will be footsore before s/he goes ten 1i [5,000 meters].
[Refrain]

There are many stars in the clear sky,

And many griefs in life in this world.

Figura 26: Letra da musica Arirang. Fonte: Pop Culture in Asia and Oceania - Entertainment and
Society around the World (2016, pag. 9).

Dentre as mais de 50 variagdes, a cangdo possui sempre a mesma letra na
primeira estrofe. Ela conta a historia de uma pessoa que encontrou o caminho entre as
montanhas. O nome desse caminho ¢ Arirang. Essa correlacdo entre a letra e as agdes
do personagem, — caminhar sobre a montanha — contribuem para a poética do filme,

pois além de realgar tragos da cultura coreana, representa a jornada do personagem.

Novamente a primavera regressa. Ouvimos Love Theme Reprise (1:38:47)
junto ao som das ondulacdes da agua e observamos a historia se repetir: o bebé se
tornou menino e age prejudicando os animais, assim como o personagem principal
no inicio do filme. Acompanhado por trechos da musica Mercy junto aos seus risos,
desta vez ndo assistimos o mestre o observando, mas sim a montanha, que como o
templo permanece fixa, diferentemente da vida e das estagdes, que possuem ciclos.
Ainda com a mesma musica, agora com acompanhamento feito pelo violdo somado
a imagem do cendrio, o filme se encerra nos trazendo a sensacdo de que a historia

ird se repetir.

Dentre as curiosidades encontradas no filme, a musica Farewell 2 que ¢ uma
variagdo de Farewell I possuindo andamento acelerado e acordes arpejados, ndo aparece
na trama, ela da seu lugar a Frustration — que apresenta os mesmos elementos encontrados
em Farewell 2, como uso da mesma instrumentacao, acordes arpejados e andamento; com
a diferenga de transposi¢cao harmonica e um acréscimo de melodia no agudo. Essa trilha
aparece em dois momentos pontuais do filme, sendo separada por uma longa pausa em

que o foco esta nos ruidos ambientes. Assim, ao optar por utilizar Frustration no lugar de
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Farewell 2 percebemos uma coesao entre as duas cenas que se ligam pelo sentimento de
tristeza, raiva e culpa do personagem principal. Essa repeticdo e variacdo do material
musical ajuda na constru¢do do filme bem como sua unidade narrativa. Desse modo,
Farewell 1 torna-se o tema do protagonista. Pois ele ¢ apresentado e variado (Mercy,

Frustration) durante a transi¢do do jovem monge para adulto.

A musica Love Theme e Love Theme Reprise sao iguais. Possuem carater
misterioso e e aparecem em momentos de mudanga, primeiramente refletindo o inicio do
amor dos jovens — jovem monge ¢ jovem mulher — e depois dando a entender que a
historia ird se repetir com a crianca que também maltrata os animais. Ao invés de amarrar
a pedra no peixe, sapo e cobra, ele a coloca na boca desses, assim percebemos que nao é

a mesma historia, mas que a crianga estd seguindo os mesmos passos do protagonista.

Por fim, a musica Stars are Shinning que seria empregada junto aos créditos finais

deu lugar a Mercy, que ja se apresenta desde a segunda apari¢ao da primavera.

A ordem das musicas originais criadas por Ji Bark para o filme ¢ 1. Dead Fish, 2.
Sadness, 3. Foggy Mountain, 4. Sick Girl, 5. Lonely Prayer, 6. Love Theme, 7. Farewell,
8. Mercy, 9. Frustration — ela surge, ha uma grande pausa e retorna — /0. Main Theme,
11. Last Breath, 12. Marcial Art Training, 13. Heavenly Tear, 14. Love Theme

Reprise. Mercy retorna no final do filme.

Compreendendo que a musica € utilizada em momentos pontuais para
sublinhar os sentimentos do protagonista, percebemos que as trilhas musicais sdo
construidas através de continuidade, em que os elementos sonoros se ligam a partir de
caracteristicas similares advindas das sonoridades anteriores. Assim, a impressao ao
assistirmos o filme ¢ de que as musicas foram compostas de forma ininterrupta para
enfatizar momentos simbolicos na vida do jovem monge. Elas estdo conectadas pela
instrumentacao (Dead Fish, Sadness e Foggy Mountain), elementos harmonicos
(Lonely Prayer e Farewell), frases melddicas utilizadas em variagdes (Farewell e

Mercy), e os andamentos.
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Figura 27: Andamentos das musicas em Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring (2003). Mdsicas
compostas por Ji Bark para o filme. Fonte: Elaborado pela autora.

A musica da o tom emoc¢ao do filme. A escolha por andamentos lentos remete as

mudancas sonoras das estacdes do ano e isso cria uma relagdo com os ruidos de cena.

Assim, através dessa faixa entre 50 e 60 bpm — predominante no filme —
percebemos que a musica ¢ coerente com esse universo meditativo, mesma ela sendo
utilizada majoritariamente em momentos pontuais para sublinhar os sentimentos do
jovem monge, ndo destoa do cendrio. A implicagdo dos sentimentos do jovem monge se
da através das texturas musicais, enquanto o andamento cria uma conexdo com o todo. E
como se os temas das musicas se conectassem e se tratasse de uma s6 obra que estd sendo

apresentada aos poucos.

Assim observamos que h4 musicas que se complementam como Main Theme e
Last Breath, que sdo apresentas em sequéncia € com o mesmo andamento, a primeira
musica remetendo a uma introdu¢do e a segunda ao desenvolvimento desse tema

culminando em uma cadéncia.

Em momentos de reza encontramos Sick Girl — no verdo — e Heavenly Tear — no
inverno — tendo em comum andamentos parecidos e apresentando um carater etéreo

criado pelo acumulo de sons.

O andamento predominante se situa entre 50 e 60 bpm. H4 uma clara exce¢do com
Marcial Art Training que possui a intencdo de descrever os movimentos fisicos do

personagem principal e por isso contrasta em carater.
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As musicas, assim como as estagdes do ano ou a vida do jovem monge/mestre,
sofrem alteragdes com o tempo, porém, retém alguns elementos que se modificam de
maneira organica — tal qual o vale flutuante e a montanha que ajudam a caracterizar a
histéria. Desse modo, o processo composicional envolve um continuo das musicas que

conversam com a tranquilidade do cenario criada pelos ruidos da cena.

Considerac0es Finais

Primavera, Verdo, Outono, Inverno... e Primavera (2003) obra do diretor sul
coreano Kim Ki Duk, conta a histoéria do jovem budista que se torna mestre através
da relagdo entre as estagdes do ano e ciclos da vida. Por haver poucos didlogos
presentes no filme, através das sonoridades somos colocados diante da narrativa que

ocorre em um templo flutuante vigiado pelas montanhas.

Tendo essas mudangas climaticas como elemento significativo para construg¢do da
historia, o siléncio, utilizado de modo concreto, sublinha a ideia do diretor de criar filmes
de ficgdo com tracos tangiveis: “A atuagdo ideal para mim é quando o ator / atriz apresenta
o0 personagem no estilo documentario, como se ele estivesse realmente vivendo essa vida.”
(HEE, 2001 apud CHUNG: 2012 p.135, tradug@o nossa). Portanto, o realismo dos sons
expostos nas cenas, nos situa dentro do vale e nos revela a serenidade do cenario que

contrasta com a instabilidade do protagonista — o jovem monge.

Esse contraste nos propicia uma escuta intimista, onde a coesdo estrutural se da

. , \ . ) . , 51

quando o movimento sonoro ¢ acoplado a imagem. Porém, diferentemente da sincrese’,
—onde as acdes do personagem sdao desenhadas pelos sons — aqui, percebemos a interagao
entre os siléncios feitos de ruidos, que contextualizam as estagdes do ano, € a musica, que

revela os sentimentos do personagem principal.

O uso do siléncio, além da funcao de ambientagdo, ou seja, colocar o publico
dentro da tela, adequa-se a contextualizar a historia. Observamos esta pratica, por
exemplo, no emprego da agua no decorrer do filme: no inicio, hd sons de 4gua corrente,
representando a crianga que ira se desenvolver. Apos, no verdo, encontramos este som

somado ao da chuva, configurando a descoberta, 0 amor. No outono, nos deparamos com

51 Sincrese: Forjamento de uma relagdo imediata e necessaria entre algo que se vé e se ouve (CHION: 1994,
pag. 5).
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a intervencao humana sobre ela: através de tiros ou bater as maos e jogar pedras no lago,
temos a demonstragdo das escolhas. Quando o inverno chega, a dgua esta congelada,
assim como os sentimentos do monge, que agora na fase adulta, molda o gelo
simbolizando seu processo de transi¢ao para mestre. Por fim, a primavera retorna e
novamente traz a agua seguindo seu fluxo, nos apresentando um novo personagem

iniciando seu ciclo.

Além da agua, os ruidos do vento, dos animais, da natureza, anunciam a mudanca

das estagdes, fim e inicio de novas fases tanto climéaticas quanto na vida do personagem.

Enquanto isso, a musica, que em primeiro momento € transparente, por ser tao
alinhada aos sentimentos do jovem monge, retrata cangdes de amor, caos, despedidas,
serenidade — todas justificadas pelos seus titulos — e por vezes até substitui a voz do
protagonista. Assim, mesmo sem exposicdo verbal, através da trilha podemos
compreender seus pensamentos. Essa constru¢do sonora, chamada por Chion de musica
empatica®’, nos ajuda a ter afinidade com o protagonista, pois ela nos da a impressdo de
que mesmo tendo cometido um crime, ele esta em busca da redengdo e, portanto, nio se

trata de julgé-lo, mas sim de absorver e compreender sua jornada.

A forma como os siléncios e a musica sdo exibidos no filme, os transformam em
personagens, um amigo proximo que revela previsdes (sino indicando mudanca dos
ventos e trajetoria) e consola (expressao através da musica) o jovem/adulto monge. Isso
se justifica pelo processo criativo do diretor. Em uma entrevista revelou: “Eu sempre
comego com um certo sentimento. Por instinto, determino um espaco, uma vez que isso
seja decidido, procuro nao me desviar dele” (HEE, 2001 apud CHUNG: 2012 p.135,

tradugdo nossa).

A escolha inicial do cenario, somada a sua experiencia como artista e o estilo de
filmagem documental tornam os siléncios, que estdo vinculados a essa escolha,

indispensaveis. Dialogando com eles, a constru¢ao da musica torna-se simbidtica, pois

52 Musica empatica: musica cujo humor ou ritmo combina com o humor ou ritmo da agdo da acfio da tela
(CHION: 1994 p.222, tradugdo nossa).

A musica exprime diretamente a sua participagdo na emogdo da cena, dando o tom e o fraseado adaptados,
isto evidentemente em fungdo dos codigos culturais da tristeza, da alegria, da emogdo ¢ do movimento.
Podemos entdo falar de musica empatica (do termo empatia: faculdade de partilhar os sentimentos dos
outros (CHION: 2011, p.14, tradugdo nossa).
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conversando com o ambiente ¢ ganhando destaque em momentos pontuais, ela e o

siléncio constroem o som do filme que figura como o narrador dessa historia.

Como forma de meditagdo, o diretor, que assim como o mestre encerrou seu ciclo
em 2020 devido a covid 19, sugere que depois de assistir ao filme as pessoas pensem
sobre o significado de suas vidas “Enquanto estava fazendo este filme, percebi que na

vida nem tudo ¢ triste, a vida ndo ¢ apenas sofrimento, mas também € muito graciosa e

bela” (CHENG, 2004).
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CAPITULO IV

Em qualquer lugar que seja, o que mais ouvimos é ruido. Quando o ignoramos, ele nos

perturba. Quando paramos para ouvi-lo, descobrimos que é fascinante.>

Visando explorar as cinco categorias de siléncios diegéticos definidas
anteriormente: siléncio como personagem, siléncio como elemento musical, siléncio
como marcagdo ritmica, siléncio hibrido e siléncio criando musica eletroacustica, o
capitulo IV pretende apresentar testes criativos em que essas categorias foram o ponto de

partida para a composi¢ao audiovisual.

Como o trabalho criativo estd apoiado no uso de ruidos, iniciaremos com uma
breve discussao sobre o uso dos ruidos dentro do ambiente da composi¢ao musical no

século XX.

Ruidos ou Barulhos?

Dependendo do contexto podemos definir os conceitos de ruido e barulho. Ruidos
sdao os sons desejaveis, aqueles que incorporamos na escuta atenta. De outro lado, o
barulho ocorre quando algum som indesejado entra em nosso campo de escuta sem pedir

permissao.

Quando o som se torna indesejavel ele € classificado como barulho. A
diferenca fundamental entre barulho e ruido € o aspecto “indesejado”.
A classificacdo do barulho €, portanto, subjetiva. O que ¢ musica para
uma pessoa pode ser barulho para outra. Deve ser notado aqui que
tecnicamente a utilizagdo de ruido e barulho como sinénimos nao ¢
correta, visto que as suas definicdes sao bem diferentes (BORGES e

RODRIGUES: 2017, p. 104).

53 O Futuro da Musica (CAGE 1958, p.3). Essa citagdo se relaciona com outras formas de arte, como as
ideias de Da Vince que nos revelam que ao prestar atencdo aos elementos cotidianos, “manchas na parede,
sons de sinos, carvoes sobre a grelha, nuvens e correnteza da agua”, podemos descobrir maravilhas ocultas
e insights profundos sobre a natureza e a vida.
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Se estamos tentando ouvir uma musica e somos atrapalhados pelos sons vindos de
um avido, podemos interpretar esses sons como barulho. No entanto, a partir do momento
em que fazemos questao de ouvir os sons vindos do avido, esses tornam-se ruidos. No
audiovisual por exemplo, cada som presente na pelicula é pensado para ser ouvido, desse
modo, todos os sons podem ser interpretados como ruidos. E no instante em que esse
ruido se torna fundamental para a compreensao da narrativa, pode ser considerado como
siléncio diegético.

No contexto da fisica, o som ¢ produzido por vibragdo dos corpos materiais,
quando ha uma frequéncia constante temos a nota, ja quando se encontram diversos

movimentos de vibragao com frequéncias aleatorias temos o ruido.

O ruido é uma oscilagdo acustica aperiddica originada da soma de varias
oscila¢des audiveis com diferentes frequéncias. As frequéncias do ruido
ndo podem ser discriminadas porque elas diferem entre si por valores
inferiores aos que podem ser detectados pelo aparelho auditivo. Apesar
do ruido ser a superposi¢do de varios movimentos de vibragdo com
diferentes frequéncias, podera haver a predominancia de frequéncias
altas, médias ou baixas caracterizando os ruidos como agudos ou graves

(BORGES e RODRIGUES: 2017, p. 104).

Sem nos atentar a definicdo de nota e ruido em que um possui altura definida e
outro ndo (SMALLEY 1986, p.67) no contexto do audiovisual compreendemos os ruidos
como sendo elementos ndo pertencentes a musica ou aos didlogos. Dessa forma, esses
sons podem ser compostos por diversos elementos, podem ser desde os sons do mar —
“duragdes oscilantes entre a pulsacdo e a inconstancia, num movimento ilimitado; alturas
em todas as frequéncias, das mais graves as mais agudas, formando o que se chama de
ruido branco (WISNIK, 2017, p.29)”, — até sons definidos como canto de passaros —

produzidos pela vibragdo da siringe.

Na verdade, o ruido ¢ diferenciado do som musical apenas porque as

vibragdes que o produzem s3o confusas e irregulares, tanto em
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andamento quanto em intensidade. Cada ruido tem uma nota — as vezes
até um acorde — que predomina no conjunto de suas vibragdes
irregulares. Devido a esta altura caracteristica torna-se possivel
estabelecer a altura de um determinado ruido e dar-lhe ndo um unico
tom, mas uma variedade de tons, sem perder sua qualidade
caracteristica — seu timbre distintivo. Assim, certos ruidos produzidos
pelos movimentos rotatorios podem oferecer uma subida ou descida
completa de escala cromatica simplesmente aumentando ou diminuindo

avelocidade do movimento (ROSSOLO, 1913 apud MANNING: 2004,
p.6)

Em a Arte dos Ruidos (1913) Luigi Rossolo informa que os ruidos ndo sdo tao
distantes dos sons com altura definida, pois dentro da sua camada sonora ¢ possivel por
vezes identificar algumas alturas caracteristicas. Portanto, segundo o autor, a
incorporagdo dos ruidos pode ser uma ferramenta para ampliar as possibilidades
timbristicas a serem exploradas. “Devemos sair deste circulo estreito de sons musicais
puros e conquistar a infinita variedade de ruidos sonoros” (ROSSOLO 1913, apud
MANNING 2004, p.6). Imaginando essa cartela de possibilidades trazidas pelos ruidos,
percebemos que através desse elemento os materiais para a criagdo sonora foram

ampliados.

A concepgao de paisagem sonora de Murray Schafer traz como centro de sua teoria
a escuta do mundo, ou seja, os sons presentes em um determinado ambiente. Ao abordar
a palavra Soundscape, ele pretendia fazer uma analogia com a palavra Landscape que
significa paisagem e sugerir, portanto, que a paisagem sonora ¢ o ambiente sonoro. Hoje
todos os sons pertencem a um campo continuo de possibilidades, situado dentro do
dominio abrangente da musica. Eis a nova orquestra: o universo sonico (Schafer, 1991, p.

121).

Se Cage nos faz prestar atencdo aos sons presentes nas salas de concerto através
do siléncio, Schafer expande esse conceito para ouvir os siléncios do mundo. E através
dessa perspectiva o que se manifesta através do siléncio sdo as relagdes entre as diferentes

fontes sonoras.
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A paisagem sonora ¢ qualquer campo de estudo acustico. Podemos falar
de uma composi¢do musical como uma paisagem sonora, ou de um
programa de rddio como uma paisagem sonora ou acustica, ambiente
como paisagem sonora. Podemos isolar um ambiente actistico como um
campo de estudo, assim como podemos estudar as caracteristicas de

uma determinada paisagem (SCHAFER 2001, p.23).

Explorando a descri¢do de Schafer sobre a paisagem sonora, percebemos que ela
pode se relacionar com diversos campos de estudo, como a musica e o cinema. Podemos
associar o material sonoro vindo das gravacdes com a composi¢do eletroactstica, que
trouxe a possibilidade de criagao musical através da incorporagao criativa dos ruidos, bem
como sabemos que grande parte dos ruidos presentes nos filmes vém de gravacdes

sonoras da locagdo — ambiente em que a agao ocorre.

Incorporacgdo do Ruido na Musica

No decorrer do século XX, observou-se a expansao dos instrumentos de percussao
nas orquestras que ampliou a paleta de sons sem alturas definidas. Do mesmo modo,
algumas técnicas de criagdo musical ganharam vida através da incorporagdo de sons
externos a composicdo e do desenvolvimento de procedimentos de gravacido e

manipulacdo sonora.

Acredito que o uso do ruido... fazer ruido . . . continuara e aumentara
até chegarmos a uma musica produzida com o auxilio de instrumentos
elétricos. . . que disponibilizara para fins musicais todo e qualquer som
que possa ser ouvido. Filme fotoelétrico € meios mecénicos para a
produgdo sintética de musica. . . serd explorado. Embora, no passado, o
ponto de desacordo tenha sido entre a dissonancia e a consonancia, sera,
no futuro imediato entre o ruido ¢ os chamados sons musicais (CAGE,

1937 apud MANNING 2004, p.15).
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Em 1927 Edgard Varése adicionou a sirene em sua pega Amériques com a intengao
de nos direcionar através dos ritmos da sec¢do de percussdo a realidade industrial. Como
ele, outros compositores também adicionaram elementos de expansao do material sonoro

para acompanhar as obras orquestrais.

Anos ap6s, John Cage ao articular o siléncio, especialmente na obra 4’33 fez
observar que este ¢ repleto de sons e desse modo abriu uma janela para percebermos os

sons ao nosso redor.

Paralelamente nos anos 50 com Pierre Schaeffer entendemos a possibilidade de
construir musica exclusivamente com ruidos, sem instrumentos musicais. Pois ao
instaurar a musica concreta, foi possivel através de gravacdes e manipulagdes dos ruidos
desenvolver composi¢des que podem englobar todo o espectro sonoro, bem como todo o

campo temporal — todos os ritmos estdo disponiveis para o compositor.

Outro marco musical que se deu por volta da mesma época (anos 1950) foi
realizado no Estidio de Musica Eletronica da WDR Cologne. Estabelecido por Herbert
Eimert, o estudio acolheu Karlheinz Stockhausen que tinha o foco na criagdo musical a

partir de sons gerados eletronicamente - Elektronische Musik.

Desse modo, a musica eletroacustica — herdeira das tradigdes da Musique
Concrete e da Elektronische Musik — abriu acesso a todos os sons, “um conjunto sonoro

desconcertante que vai do real ao surreal e mesmo além” (SMALLEY: 1997, p. 107).

Diante da incorporacao dos ruidos, alguns dos elementos da tradigdo musical
como formas e estruturas baseadas em harmonias estabelecidas deixaram de estar em
primeiro plano na musica eletroacustica. Portanto, como encontrar outras referéncias para
guiar o trabalho criativo? Como no cinema, a conexao entre os sons vindos de uma

narrativa — familiaridade e contraste — pode ser um meio de se iniciar esse processo.

Em qualquer lugar que seja, o que mais ouvimos ¢ ruido. Quando o
ignoramos, ele nos perturba. Quando paramos para ouvi-lo,
descobrimos que ¢ fascinante. O som de um caminhdo a oitenta
quilémetros por hora. Estatica entre as estagdes. Chuva. Nos queremos
capturar e controlar esses sons, usa-los ndo como efeitos sonoros mas
como instrumentos musicais. Todo estidio de cinema tem uma

biblioteca de “efeitos sonoros” gravados em filme. Atualmente, com um
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fonografo de filme, € possivel controlar a amplitude e a frequéncia de
qualquer um desses sons e dar a eles ritmos aquém ou além do
imaginavel. Se tivermos quatro fondgrafos de filme, podemos compor
e tocar um quarteto para motor a explosao, vento, batimento cardiaco e

deslizamento de terra (CAGE 1958: p.03).

Assim como John Cage descreve que os ruidos onipresentes quando incorporados
a obra musical podem ser fascinantes, dentro do audiovisual podemos imaginar que os

ruidos das cenas podem nos colocar diante do universo filmico.

Ao explorar o potencial dos ruidos no contexto audiovisual abrimos uma vasta
possibilidade de sonoridades para construir os efeitos sonoros, os siléncios diegéticos e a
composi¢ao musical, pois podemos criar uma “orquestra” de ruidos e dar vida a imagens

em movimento.

Ao longo dos tempos, a musica € construida através da relagdo entre som, ruidos
e siléncios. Esses elementos ndo sdo opostos, mas administrados a partir de uma logica
musical relativa a cultura em que se insere. Nessa pesquisa, compreendemos que nao ha
relagdes hierarquicas entre sons musicais e ruidos, ou entre sons e siléncios. Essas
categorias se misturam e podem originar a trilha musical. Pois, compreendendo os
siléncios diegéticos como ruidos presentes nas cenas com potencial expressivo
significativo para a narrativa, podemos utiliza-los como material base para a construgao

da trilha musical.

A partir dessa interpretacdo dos siléncios diegéticos e exposi¢do das cinco
categorias em que os encontramos no audiovisual —como protagonista, como elemento
musical ritmico, hibrido, e criando musica eletroactstica — essa pesquisa traz quatro testes
criativos em que a musica surgiu a partir do processo de gravacdes e manipulagdes

sonoras desses siléncios.

A mulsica ndo sdo as notas, mas o siléncio entre elas™

%4 Debussy.
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Estudos Composicionais

Com o intuito de elaborar pegas a partir da definicdo de siléncios diegéticos, o
presente estudo contém analises de processos composicionais de quatro pecas que
empregaram técnicas advindas da musica eletroacustica. Trata-se de estudos de
composi¢ao utilizando gravagdes — sons pré-existentes — e manipulagdes sonoras em prol
de desenvolver trilhas musicais que se relacionam com a atmosfera das cenas e trazem

informacdes extras as imagens em movimento.

Eu cunho o termo Musique Concrete para este compromisso de compor
com materiais retirados de sons experimentais "dados" para enfatizar
nossa dependéncia, ndo mais de abstragdes sonoras preconcebidas, mas
de fragmentos sonoros que existem na realidade e que sdo considerados
objetos sonoros discretos e completos, mesmo se e sobretudo quando
eles ndo se encaixam nas definigdes elementares da teoria musical

(SCHAEFFER: 2012, p.14).

A possibilidade da criagdo musical a partir dos elementos sonoros de uma cena,
trazem a possibilidade de qualquer ruido ter potencial expressivo para ser explorado
dependendo da sua intencdo narrativa. Pois, através dos siléncios diegéticos encontramos
a nossa disposi¢cdo uma vasta gama de coloridos sonoros que podem ser elaborados por

um método com a inten¢do de causar a imersao do espectador/ouvinte no filme.

Com essa intencao de explorar os siléncios, as experimenta¢des musicais foram
planejadas a partir da interpretacdo das narrativas. Portanto, as sessdes das musicas foram
construidas a partir dos contrastes vindos das mudancgas na historia, enquanto a coesao
sonora foi construida através da proximidade textural vinda da organizagdo, manipulagao
e processamento dos ruidos. A principal ferramenta utilizada para conectar esses ruidos e
iniciar a construgdo das frases musicais veio através de uso de plugins vszs®® |, como por
exemplo Tools Evolution do GRM, Dyn IIl Compressor/Limiter, D-verb e Air- reverb
utilizados no Pro Tools, e ReaDelay, ReaPitch, ReaSurround ¢ ReaComp proprios do

Reaper além do programa Binaural Decoder — Ambisonic de 3* ordem.

5 VST - Virtual Studio Technology. S&o plugins que processam os sinais de audio.
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Seguindo a interpretagdo das historias retratadas e a definicao de quais elementos

seriam os siléncios diegéticos iniciaram-se os processos de criagdo dos testes sonoros.

Processos Composicionais dos Testes Criativos

A primeira etapa para a elaboracdo das pegas consistiu na criacdo de um catalogo
sonoro baseado na narrativa a ser articulada. No programa Reaper, foram organizadas
faixas — tracks — com diferentes sons gravados separados em categorias sonoras como:
sons graves secos, agudos, com ecos, metalizados, sons curtos e longos, com alturas

definidas e massas sonoras complexas.

Com os sons classificados e agrupados por semelhanga, iniciaram-se os testes. Os
primeiros esbocos contaram com poucos segundos de musica, em que apenas um
elemento sonoro foi processado ao extremo. Apds, ao serem articulados, os siléncios
diegéticos comegaram a elaborar frases musicais. Com essas finalizadas, foram

aprendidas técnicas para o desenvolvimento das dinamicas e, por fim, da espacializacao.

Com essa parte técnica assimilada e repetida inumeras vezes foi definida a
primeira historia, a narrativa que seria a base do teste composicional I. Assim, foi
elaborado um plano, um esbogo criativo a partir da descri¢do das imagens dadas pela

autora Sayaka Murata no inicio do livro Querida Konbini (2019).
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Teste I: Irasshaimasé®®

A konbini — a loja de conveniéncia — ¢ repleta de sons.
O sino que toca quando um cliente entra e a voz de uma
atriz famosa anunciando novos produtos na rede interna
de ridio. Os cumprimentos dos funciondrios e o apito do
leitor de c6digos de barras. Um produto que cai na cesta
de compras, a mio que aperta uma embalagem pldstica,
os saltos dos sapatos caminhando pela loja. Tudo isso
forma o “som da konbini”, que agita meus timpanos

incessantemente.

Figura 28: Querida Konbini. Primeiro paragrafo do livro (MURATA: 2019, p.9). Fonte: Livro.

O livro japonés Querida Konbini conta a historia de Keiko Furukura. Ela ¢ uma
mulher que trabalha em uma Konbini — semelhante a uma loja de conveniéncia — por 18
anos e adora esse ambiente. Desse modo, por mais que para ela a vida seja 6tima, para a
sociedade a vida da protagonista ndo ¢ boa, segundo a opinido da familia ela precisa se

“curar”, encontrar um emprego promissor € se casar.

Desde a infancia se sentindo deslocada, Keiko decide acatar os conselhos da
familia e resolve dividir seu pequeno apartamento com Shiraha, um ex-colega de trabalho
bastante problematico. Ao morar junto com ele, ela percebe que ¢ aceita pela sociedade e
para manter o relacionamento segue as sugestdes que seu namorado dé e decide se demitir.
Ao se despedir de sua amada rotina, Keiko descobre que sua vida era realmente boa e a
sua felicidade estava em trabalhar naquele estabelecimento, assim termina seu
relacionamento e retorna a Konbini: “Ouvi, através do vidro da konbini, o eco de outras
vozes como a minha. Senti todas as células do meu corpo se agitarem sob a minha pele,
respondendo a musica que ressoava la dentro” (MURATA: 2019, p.148, frase final).

5

O livro detalha intensamente os sons dessa loja de conveniéncia®’ e ao fazer isso,

percebemos que para a autora, essa descricao do ambiente vai além de mera apresentagdo

% Jrasshaimasé é um comprimento entusiasmado que significa ‘Agradecemos pela preferéncia”, volte
sempre! (MURATA: 2019, p.51).

57 Alguém pega uma garrafa da geladeira e, com um pequeno ruido — krrr —, a esteira pde outra garrafa no
lugar (...). Do outro lado da loja, outra funcionéria temporaria, Sugawara inspeciona os produtos com um
pequeno escaner (...). Ougo um leve ruido de moedas — tlim — e meus olhos se voltam em direcdo ao caixa.
Sou bastante sensivel a esse som, pois quando os clientes tilintam moedas, na palma da m&o ou no bolso,
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de cenario. E um recurso utilizado para revelar tragos da personalidade de Keiko que,
fascinada por sons, expde o pertencimento a esse ambiente, o Unico em que se sente

confortavel.

Baseando-se nesses sons descritos no livro e imaginando o cendrio, o primeiro
teste, que ¢ uma musica experimental, foi construido sobre a minha interpretacdo de uma

Konbini.

O adjetivo "abstrato" é aplicado a musica tradicional porque é
inicialmente concebido na mente, depois anotado teoricamente e,
finalmente, executado em uma performance instrumental. Quanto a
mausica "concreta”, ela é feita de elementos preexistentes, retirados de
qualquer material sonoro, ruido ou som musical, entdo composto
experimentalmente por montagem direta, o resultado de uma série de
aproximacdes, que finalmente d& forma & vontade para compor contidos
em rascunhos, sem a ajuda de uma notacdo musical tradicional
SCHAEFFER: 2012, p.25).

Irasshaimasé possui 2 minutos e 7 segundos e inicia sua trama com gestos Sonoros
que remetem a moedas. Logo apods, ouvimos uma campainha, como se fossem sons de
sinos da porta de entrada da loja dando boas-vindas. Ha ruidos vindos de esteiras, leitor
de codigos e carrinhos de supermercado adicionados a esses ruidos. A coesdo sonora do
trecho se da pela espacializagdo sonora, que foi pensada para 8 canais e adaptada para
estéreo. O elemento de ligacdo para a segunda secdo (0:43) ¢ produzido por um longo
crescendo que vai se transformando em agudo e para mim remete a arrastar um movel de

aco, como uma geladeira.

A segunda se¢do, apresenta texturas musicais graves, que possuem a intengao de
representar a organizacdo de objetos em uma estante, sons de vento — simbolizando
resfriamento de bebidas — e androides com inteligéncia artificial que trabalham no caixa.
Aos 57 e 58 segundos ha sons de bipes, como maquinas de cartdo de crédito. Apos, (1:01)
surge um ruido similar a uma mordida em alimento crocante que desencadeia o final da

secdo, marcada por gestos musicais em didlogo.

em geral é sinal de que estdo com pressa (...). Meus olhos e ouvidos sdo sensores indispensaveis para
assimilar cada gesto e cada intencdo (MURATA: 2019: p. 9-12).
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A terceira se¢do (1:06) € contrastante das demais, apresenta o mistério como
elemento narrativo. Comega com uma breve pausa, causando a sensacdo de auséncia e
essa € seguida por texturas com ruidos sutis de passos. Em seguida h4 o som de engatilhar
uma arma, representando a seguranc¢a do local. Ha sons que remetem a contagem de notas
e moedas, desligar equipamentos, fechar portas, conversas distorcidas ao longe e material
de limpeza, como panos e esponjas. Ao encerrar o expediente, um padrdo sonoro similar
ao de uma ambulancia com alturas definidas e repetidas (sib, sol) desencadeia a coda, que
apresenta sons de maquinas digitais. Encerra-se o expediente na Konbini e assim, surge o

ultimo som da musica, o fechar da porta de aco da loja.

Figura 29: DAW da musica Irasshaimasé. Fonte: Elaborado pela autora.

Ao investigarmos a DAW — Digital Audio Workstation — & possivel observar que a
primeira pista € continua, ela ¢ a base da composicao, apresenta diversas manipulagdes
sonoras ligadas através de proximidades das sonoridades. Também ¢é possivel perceber
que no geral, a primeira sessdo possui muitos gestos, enquanto a segunda possui mais
texturas — longas faixas sonoras — e a terceira sessdo ¢ mais preenchida, com todas as

pistas apresentando sonoridades — gestos + texturas.

Link da Musica:
https://drive.google.com/file/d/1uVhzaaGAFJ29nSM86UsEa7QDzwKBOtSL/view?usp=
sharing.


https://drive.google.com/file/d/1uVhzaaGAFJ29nSM86UsEa7QDzwKBOtSL/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1uVhzaaGAFJ29nSM86UsEa7QDzwKBOtSL/view?usp=sharing
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Teste 11: Siléncios no Fundo do Mar

Depois do estudo de técnicas de manipulacdo sonora aplicadas na construgdo do
teste I que ndo € para cena, mas ¢ baseada na interpretacdo de imagens dada em um livro,
iniciaram-se experimentos aplicando as defini¢des de siléncios diegéticos, ou seja,

interacdo entre os ruidos da cena com importancia para a narrativa e musica.

Motivada pelo lago flutuante de Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring
(2003), bem como os relatos do diretor Kim Ki Duk sobre a imprevisibilidade da agua, a
intencao da trilha musical era explorar sons que ndo sao de agua, porém que dialogassem
com o fundo do mar. Assim, encontrei uma animacao produzida pela MVR que retrata o

oceano, editei o video, retirei seus dudios e comecei 0 experimento.

Figura 30: Siléncios no Fundo do Mar. Banco de imagens da autora, video elaborado pelo site MVR.

A primeira etapa consistiu em reconstruir alguns efeitos sonoros de ambiéncia,
como sons de dgua, bolhas, sons graves com caracteristicas abafadas vindos de banco de

sons e gravacao e manipulacdo de ruidos com a intengdo de produzir profundidade.

Em seguida, houve uma reflexdo sobre quais desses ruidos seriam mantidos na
narrativa por serem essenciais para a historia, ou seja, quais desses ruidos sao siléncios
diegéticos. Portanto, baseado na minha interpretagdo da animagdo a partir dos

movimentos da camera e pensando em qual caminho essa narrativa tomaria, defini quais
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sonoridades sdo os ruidos e quais sao os siléncios diegéticos. Por conseguinte, eliminei
essa primeira categoria, para apenas manter a categoria de siléncios diegéticos e explorar

a relacao deles com a construcao da trilha musical.

Na imagem a seguir — figura 31 — notamos diversas faixas sonoras representando
os ruidos, que estdo preenchendo diversos espacos da animagdo. J4 na figura 32
percebemos a presenca de poucas faixas sonoras, pois apenas os ruidos considerados

siléncios diegéticos foram mantidos na trilha.
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Figura 32: Siléncios Diegéticos em Siléncios no Fundo do Mar. Fonte: Elaborado pela autora.
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Apos a organizagao dos siléncios diegéticos, o processo de criacdo de um catalogo
sonoro, que iniciou com um rascunho sobre pontos especificos em que a musica traria
impacto ao movimento representado pelas imagens, foi elaborado. Sabendo que a trilha
musical deveria se conectar com os siléncios diegéticos, o catdlogo sonoro foi composto

por texturas que combinavam com essas sonoridades.

Um plano de criagdo contendo a duragdo total da musica, assim como transi¢des
de ambiente e sonoridades foi desenvolvido. Por exemplo, a musica deveria durar 2:41
segundos; seu inicio seria apresentado através da perspectiva do audioespectador descer
para o fundo do mar em 4 segundos e, ao mergulhar na dgua, ouvir os siléncios vindo de
uma gravagao curta de mergulho; ao final da animagdo ocorreria a descoberta do navio
submerso, em que passeariamos por 20 segundos. Dessa forma seria interessante ter

alguma referéncia a essa ideia de navio fantasma — enredo criado por mim.

Com algumas dessas ideias em mente, o processo de criacdo se deu inicio.
Sonoridades comecaram a ser selecionadas a partir da relagdo com os siléncios diegéticos

jé colocados na trilha.

Diferente do processo comum em que 0s esbogos musicais sdo criados
simultaneamente 4 imagem em movimento®®, na musica eletroactstica audiovisual esse
procedimento ndo se torna viavel. Pelo fato de que os sons incorporados na sequéncia
passam por muitos processamentos, a musica ¢ composta separadamente da imagem. No
primeiro momento os sons sdo criados, testados — colocados sob a imagem — para somente
apos serem integrados a cena. Assim, € necessario ter anotagcdes com os pontos chaves da
sequéncia, que podem ser interpretados como siléncios diegéticos, pois sdo 0s momentos
em que os ruidos ganham destaque e a musica deve dialogar com eles. Como por exemplo
os ruidos vindos dos animais se aproximando da tela, nos causando o efeito de surpresa e

afli¢do.

A musica foi criada através de 22 pistas sonoras contendo gravagoes editadas e
manipuladas com uso de diversos VSTs sendo que algumas dessas sonoridades vieram

dos ruidos reconstruidos e apos, retirados da animacdo — figuras 31 e 32.

58 E muito comum o processo de cria¢do musical simultaneo & imagem, em que, ap6s assistir algumas vezes
o filme, o compositor dispara novamente o take e comega a tocar melodias no teclado, sintetizador ou pad.
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Por fim, ap0s a criagdo musical, na figura 33, pode ser observado (pista 3) o uso
de controles de pan e volume individuais: a linha na cor verde representando o volume e
na cor laranjada o pan, processo elaborado apds a unido da trilha musical e os siléncios

diegéticos ao video.

Figura 33: DAW da Composicao Musical de Siléncios no Fundo do Mar. Fonte: Elaborado pela autora.

Devido a pouca experiéncia com a musica eletroacustica, algumas questdes
técnicas e artisticas surgiram e através dessas foi necessario um breve distanciamento do
trabalho composicional. Apos esse periodo, cheguei a conclusdo pela ndo incorporagao
de sons concretos, como sons vindos de gravacgdes de dgua, pois gostaria de desenvolver
a habilidade de recriar sons similares a esses na produ¢ao musical. Desse modo, através
dos experimentos e da avaliagdo se a musica estava funcionando para a sequéncia, foram
feitas reflexdes sobre a relagdo entre procedimentos de composi¢ao e resultado final da

obra.

O processo ¢ subjetivo e entdo, objetivo. Esta sendo subjetivo, entdo
vocé € o produto e vocé ¢é essa reacgdo instintiva, entdo se trata de ser
capaz de sair disso como um ouvinte e ser totalmente objetivo e dizer
“Como isso esta funcionando?”” Porque, se vocé ficar subjetivo e casado

com uma ideia, as vezes fica dificil seguir adiante. E preciso seguir em
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frente porque acredito que existem duas formas de musica, acabada e
inacabada, e isso € tudo. Vocé sempre pode dizer que a musica ¢
inacabada, mas muitas pessoas assinam as coisas muito cedo porque
elas permanecem presas ao subjetivo. Eu falo completamente por
experiéncia. Eu sou culpado desse pecado, e provavelmente serei
novamente. E por isso que gosto de ter tempo para ouvir as coisas
depois que eu as deixo ir (HIRSCHFELDER, 1997 apud BROWN:
2012, p. 86-87).

De uma forma mais objetiva, algumas observagdes podem ser feitas através desse
teste criativo. A composic¢ao audiovisual é um processo continuo. Essa relacdo entre os
siléncios e musica, em que ambos os elementos se comunicam em alguns pontos, retratam
a categoria siléncio hibrido. Pois, o processo de criagdo ¢ simbidtico, a construgdo dos
efeitos e da musica, ocorrem simultaneamente ¢ em diversos trechos da trilha nao

podemos distinguir qual elemento ¢ musica e qual € siléncio diegético.

Por mais que possa se confundir com a categoria siléncio criando musica
eletroactstica, visto que alguns elementos sonoros da cena foram utilizados para a
composicao, esse teste possui gravacdes de elementos sonoros ndo pertencentes a cena,
bem como apresenta a musica sendo acompanhamento para os siléncios diegéticos em

alguns momentos da trilha.

Destarte, nota-se que existem duas pistas sonoras que dialogam. Em determinados
pontos a musica refor¢a o movimento da imagem — por exemplo nos movimentos de
camera —, em outros, os siléncios diegéticos — ruidos vindos das bolhas de dgua e dos
animais — participam da trilha musical. Essa constru¢cdo, em que os elementos se
complementam funciona bem, pois geram profundidade, a sensacdo de estar embaixo
d’agua, ou seja, presente na cena. Com esse experimento sonoro, surgiram reflexdes sobre
os siléncios modificarem a musica e questdes sobre utilizar sons concretos, ou pouco

manipulados em determinados pontos da composi¢ao produzirem imersao.
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Figura 34: Versao final do Sony Vegas com video, musica e siléncios diegéticos. Fonte: Elaborado pela
autora.

Link do Video: https://drive.google.com/file/d/1qiDgC9NogNrU-
KodGoKHcAxtBGYIu_aV/view?usp=sharing.

Teste I11: Lugarejo

Para esse teste, decidi utilizar como base para a criacdo musical um jogo, o que
implicava em selecionar videos variados, assim como pensar sua constru¢do sonora.
Como normalmente os jogos possuem os desenhos de som com alta defini¢ao realistica,

os siléncios diegéticos ficariam incumbidos de recriar essa caracteristica.

Comecei a pesquisar alguns trailers de jogos e ap6s uma investigagcao longa decidi
pelo jogo Akai Onna. Assim, ja observando as diferengas entre a animagao e o jogo, fiz
um mapa de etapas. O modo como funciona um game envolve cenas gravadas com um
leque de possibilidades, incluindo narrativas, batalhas e mudangas de ambiente. Optando
por um breve reconhecimento de ambientes, decidi conduzir a criagdo musical de modo
a construir uma relacao entre os diferentes locais apresentados na trilha. Essa musica teria
como objetivo criar o espaco sonoro do jogo.

O processo de gravagao dos ruidos requereu trés etapas: a primeira consistiu em
gravar sonoridades que remetem as imagens do jogo; a segunda exigiu a construgdo de
um catdlogo sonoro, pois quanto mais gravacoes de diferentes angulos de um mesmo
objeto existirem, mais qualidade este pode apresentar na hora da manipulagdo sonora; e

a terceira, demandou selecionar os siléncios diegéticos.


https://drive.google.com/file/d/1qiDgC9NogNrU-KodGoKHcAxtBGYIu_aV/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1qiDgC9NogNrU-KodGoKHcAxtBGYIu_aV/view?usp=sharing
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Intencio x Pratica na Composicao de Lugarejo (Teste I1I)

Com a decisdo de utilizar a gravacdo do jogo — game player — com a
movimentagdo do personagem pelo cendrio como base para a composi¢do, a primeira
etapa da constru¢do musical se deu a partir do desafio de manipular sons sem nenhuma
ligacdo com os ruidos das cenas e resultou em estagnacdo. Senti que estava travada, iniciei
alguns esbocos, porém ndo se desenvolveram e, quando esses eram colocados no jogo,
pareciam ndo funcionar do modo pensado, com clima noturno. Assim, depois de algum
tempo tentando sem um resultado animador, decidi mudar o modo de criar. Selecionei um
trecho do jogo com uma longa escada e gravei passos. Pensando na ambientagdo sonora
desses sons em uma noite pouco iluminada, imaginei e comecei a ligar sonoridades com

esses siléncios diegéticos.

A partir dos passos gravados foi criada a musica. Ela apresenta poucas sonoridades
que foram bastante manipuladas através de VST's. Foi utilizado um processo diferente
para o uso dos efeitos. Ao invés de se configurar o mesmo efeito para toda a faixa, buscou-

se manipular cada evento separadamente — observado através do fx em cada faixa sonora.

Figura 35: DAW da Composic¢do de Lugarejo (Teste I1I). Fonte: Elaborado pela autora.

Com a composi¢ao musical elaborada, os siléncios diegéticos foram acrescentados
ao video. Assim, somente como elementos pontuais, esses siléncios diegéticos

apresentam o som de ilumina¢do do poste para refletir a noite, um cintilar breve para
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indicar o alvo — lugar que precisamos chegar no cenario —, os passos do personagem no
momento de chagada ao destino — sonoridade protagonista que cala a musica —, os ruidos
brancos da televisdo para indicar que € possivel que a casa do personagem tenha sido

invadida e os murmurinhos do ditar do teclado para refletir as falas do personagem.
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Figura 36: Musica e Siléncios Diegéticos de Lugarejo (Teste 1) no Sony Vegas. Fonte: Elaborado pela
autora.

A organizagdo da musica e dos siléncios diegéticos teve a intengdo de criar um
clima noturno, com poucas intervengdes em primeiro plano e atmosfera de suspense.

Com a intencdo de criar o movimento, uma das caracteristicas de jogos, o foco
central do teste 111 Lugarejo esta na espacializacdo, na percepgao dos siléncios diegéticos
com e sem manipulagdo sonora que simulam uma ilusdo perceptiva. Desse modo a
espacializacdo foi pensada através do sistema binaural que simula a tridimensionalidade
do som, pois recria o ambiente no fone de ouvido em que podemos ouvir sons vindo de
todas as direcdes — de cima, de tras etc... — Essa ilusdo espacial foi produzida pelo plugin
gratuito ambisonics de 3* geragdo instalado e configurado no Reaper®®. O efeito da
espacializacdo foi pensado durante todo o processo de composi¢do e revisado na pds-
producdo — com os siléncios diegéticos definidos — 0 que me mostrou que esse processo
s0 pode ser definido apds a finalizagdo das etapas, pois ele ¢ alterado conforme as

decisoes do jogador, ou seja, as imagens em movimento.

%9 Plugin baixado em: IEM Plug-in Suite.


https://plugins.iem.at/
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Figura 37: Plugin Ambisonics de 3* ordem em Lugarejo — Teste I11. Fonte: Elaborado pela autora.

Nessa imagem ¢€ possivel observar o funcionamento do plugin binaural. Apds a
instalacdo dele, o adicionamos a track — faixa sonora — através do fx. O Stereo encoder é
ajustado e assim podemos definir a direcdo sonora que o som serd reproduzido. Através
do Azimuth — linha azul na figura, podemos automatizar as mudangas espaciais que sdo

enviadas aos 16 canais configurados no master — saida de audio.

O impacto psicologico dos sons ambientes pode acrescentar muito as
imagens na tela, embora ndo esteja fisicamente presente no cenario. Por
exemplo, um grito distante e sustentado de uma crianga pode sugerir
vulnerabilidade ou inseguranga. Uma cerca quebrada balangando ao
vento uma cidade abandonada, sugere ao jogador um evento traumatico
anterior. Esses sdo exemplos sutis usados para despertar a consciéncia
do jogador. Sons mais 6bvios deveriam ser usados para indicar ao
jogador sua proximidade direta com o perigo. Drones sombrios ou
vocalizagdes abafadas dos inimigos preparardo o jogador para o
combate feroz que esta por vir. Medo, antecipacdo ¢ a ansiedade sdo
facilmente evocadas pela coloca¢do cuidadosa dos sons ambientes

(KOLINS: 2008 p. 93 apud KUTAI: 2006).
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A producdo de sentido construida através da interpretagdo de uma sonoridade
depende do contexto em que essa estd inserida. O grito da crianga para Kolins pode
sugerir a vulnerabilidade, no entanto para o poeta Rabindranath Tagore essa mesma
descrigcdo pode ser interpretada como despertar espiritual — em que ha uma busca pela
verdade interior —, como compaixdo e empatia — em que o grito da crianca pode
representar a necessidade de compaixdo e cuidado pelos mais vulneraveis e
marginalizados da sociedade —, ou até mesmo pode representar o desafio as convengdes
sociais — em que ¢ uma metafora para o desejo de liberdade, autenticidade e expressao

individual, sem restricdes ou limitagdes impostas pela comunidade.

Portanto, a partir da minha perspectiva como player, esse teste consistiu em criar
a musica e siléncios diegéticos com profundidade sonora capaz de auxiliar o jogador a
tomar as decisoes dentro da narrativa, como, por exemplo, escolher o caminho a ser

seguido ao percorrer os cenarios do jogo para desbravar a historia.

Link do Video:
https://drive.google.com/file/d/1xSDbejGEetOKK gMMz0zksaz53xZpV 7y8/view Tusp=s
haring.

Teste I'V: Vidas Passadas

Ap0s os testes anteriores, em que foi explorada a rela¢do entre as musicas e 0s
siléncios diegéticos pelo ponto de partida da interpretacdo de texto, animagdo e jogo, o
teste IV pretendeu explorar a paisagem sonora. A fim de apurar os sons que nos rodeiam,
desenvolvi algumas gravacdes de video e som, como, por exemplo, a gravacao do parque
municipal de Belo Horizonte e do centro da cidade, e apds refletir, pensei que seria
interessante para a pesquisa reconstruir um espaco sonoro utilizando as categorias de
siléncios diegéticos. Para esse processo de criacdo pesquisei um lugar que adoraria
conhecer e fiz algumas gravacdes e comecei a recompor esses sons com uma logica

composicional em que os siléncios diegéticos seriam pouco manipulados.

A sele¢do do ambiente foi Toéquio. Trata-se de um passeio com trechos
contrastantes, grandes construcdes e a modernidade, por um lado, e ruas estreitas repletas
de natureza, por outro. Foram selecionados 5 minutos para esse experimento € a

reconstrugdo sonora foi imaginada através de suas se¢des, a primeira urbana — com pisos


https://drive.google.com/file/d/1xSDbejGEet0KKgMMz0zksaz53xZpV7y8/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/1xSDbejGEet0KKgMMz0zksaz53xZpV7y8/view?usp=sharing
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de concreto, carros, movimento escadas rolantes, trens etc... — ¢ a segunda como um
refugio da cidade, uma ruazinha cheia de natureza, cercada com sons de vento, galhos e
sons de pequenos animais, como passaros. A musica ¢ o elemento de ligag¢ao entre a sessao
I e II. Ela surge como componente extra diegético — musica nao diegética — no surgimento

das escadas rolantes e apresenta uma transicdo para o tema II momentos antes da

paisagem se modificar.

O teste foi imaginado a partir dos siléncios diegéticos vindo dos passos que nesse
texto sdo explorados como protagonistas — categoria 1 —ao representar a vida. A categoria
2 esta presente na segunda sessdo do teste ao ouvirmos sons da natureza — passaros € um
riacho. A categoria 3 ¢ explorada através da relag@o entre a marcacao ritmica dos siléncios

diegéticos e dos dois temas ao piano.

A partir de 3:06 min, momento em que os siléncios diegéticos das escadas rolantes

alternam sonoridades, ¢ apresentado o tema I.
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Figura 38: Tema I de Vidas Passadas — Teste I'V. Fonte: Elaborado pela autora.

Ao embarcarmos na escada rolante, os siléncios diegéticos mudam em dois
momentos indicados pelas trocas do compasso 4/4 por 6/8 e depois 3/8. Desse modo, o

tema I € apresentado baseado na interpretacdo do pulso desses siléncios.
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Ao chegarmos no andar debaixo, ouvimos o trem que inspira o tempo a ser seguido

pelo Tema II. Os ruidos complexos em alta velocidade fazem uma cama para a musica

ao piano.
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Figura 39: Tema II de Vidas Passadas. Fonte: Elaborado pela autora.

O tema II foi pensado em andamento presto — 170 a 200 batidas por minuto — para
se comunicar com o movimento sonoro do trem. O conceito de siléncio como marcagao
ritmica se estabelece no momento em que a composic¢ao foi criada a partir da interpretagao
métrica dos siléncios diegéticos da escada rolante e das engrenagens do trem No entanto,
a fim de explorar o potencial criativo dessa categoria, trata-se de uma criacao que se liga

a esses siléncios e ndo apresenta os siléncios diegéticos como metronomo.
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Vidas passadas que se iniciou com a selecao de gravagdes sonoras, foi construida
no Reaper — gravagdo e manipulacdo sonora — e no Sony Vegas — organizagdo e
sincronizagdo entre audio e video. Disponiveis em: <REAPER | Audio Production Without

Limits> e https://www.vegascreativesoftware.com/br/vegas-pro/.

Um toque de reverberagdo discreta em torno dos sons isolados (por
exemplo, de passos numa rua) pode reforgar este sentimento de vazio e
de siléncio. Com efeito, tal reverberagdao nao pode ser ouvida quando
outros ruidos — por exemplo, de transito — se fazem ouvir a0 mesmo

tempo (CHION: 2011 p. 51).

Ao utilizar alguns efeitos, como a da reverberacdo em sons isolados, construimos
a sensa¢do do siléncio no momento em que ele é ouvido sem a interferéncia de outros
ruidos. E uma impressdo construida pela percep¢do da materialidade de uma fonte sonora
interagindo com um espaco. A sonoridade tem caracteristicas indiciais que nos induzem

a supor um espago vazio.

O teste IV apresenta ruidos ambientais de maneira sutil, pois como a opg¢ao foi
contar uma historia pelos siléncios diegéticos, muitos ruidos que poderiam fazer parte de
uma gravacdo de campo nao estdo presentes. Outra caracteristica utilizada foi a hiper
amplificacdo, especialmente em trechos em que os passos aparecem. Tantos os passos dos
personagens que andam em torno da cdmera, quanto aos 43 segundos, momento
selecionado para representar os passos da pessoa que estd fazendo a gravacdo ao ouvir
ruidos do trem. Os passos aceleram e nos mostram o trem passando embaixo da passarela

que estamos presentes juntos ao filmaker.

Por fim, ao tentar explorar as categorias 1, 2 e 3 notou-se que para construir uma
relagdo sonora através da logica musical € preciso interpretar essas categorias dentro da
narrativa, pois ao apenas coloca-las sobre o video — assim como a descri¢ao — essas podem
parecer desconexas, nao sendo a inten¢do do trabalho artistico que s6 propde que essas

categorias sejam ferramentas para a composi¢ao.


https://www.reaper.fm/
https://www.reaper.fm/
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Figura 40: DAW de Vidas Passadas. Fonte: Elaborado pela autora.

Link de Vidas Passadas:
https://drive.google.com/file/d/17CZWI160kY T8K0zpv7qMOH7TwGNuZKAqa/view?u

sp=sharing.

Considerac6es Finais do Capitulo 1V

Esse capitulo apresentou quatro testes em que os siléncios diegéticos foram base
para a composi¢ao musical. Cada um deles surgiu de um meio de produgao: Irasshaimasé
surgiu da descrigdo sonora presente no livro Querida Konbini; Siléncios no Fundo do Mar
da interpretacao de uma animacao submarina, Lugarejo, de um game player de um jogo,
e Vidas Passadas, a partir da reconstru¢cdo de uma paisagem sonora. Porém, todos os
testes apresentam a caracteristica de utilizarem os siléncios diegéticos para a construgdo
musical, seja através da manipulagao dos objetos gravados gerando musica ou do didlogo

desses elementos sonoros.

Alguns dos fundamentos apresentados nas cinco categorias de siléncios diegéticos
compondo musicas foram a base para esses testes. Sem a intencdo de construir um
exemplo didatico, o exemplo I tem como intengdo representar a categoria 5, siléncio
criando musica eletroacustica, pois a partir das descri¢gdes sdo gravagdes manipuladas
criando musica. Os testes II e III apresentam a relagdo entre os siléncios diegéticos e

musica em que ha uma simbiose entre os elementos — siléncio hibrido, categoria 4. E o


https://drive.google.com/file/d/17CZWl6okYT8K0zpv7qMOH7TwGNuZKAqa/view?usp=sharing
https://drive.google.com/file/d/17CZWl6okYT8K0zpv7qMOH7TwGNuZKAqa/view?usp=sharing
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teste IV explora as categorias 1, 2 e 3, em que 0s passos sao 0s protagonistas — presentes
em trechos do inicio ao fim —, a natureza vinda dos péssaros e riacho na segunda sessdo
estdo substituindo a musica, ou seja, siléncio como elemento musical — categoria 2 —, € o

metro dita o ritmo da musica que segue por um trecho da narrativa.

Durante o processo de composi¢do musical dos testes I e II, foram observadas
algumas questdes sobre a relacdo entre siléncios diegéticos e musica. O primeiro item
observado ¢ que o conhecimento técnico € essencial. Em alguns momentos a ideia sonora
existe, porém, a execugao dessa nao ocorre da maneira desejada. Isso reforga a ideia sobre

elaborar mais testes sonoros.

Nem todo ruido pode ser pensado como siléncio. Baseado nas investigacdes
anteriores de que o ruido precisa ser importante para a narrativa e causar efeito no
audioespectador, segundo os experimentos, existem algumas sonoridades que quando
manipuladas para gerar musica perdem a caracteristica sonora que causaria o efeito
desejado. Para minimizar esse problema, ¢ preferivel que as gravacdes possuam taxa de

amostragem alta para essa sonoridade poder ser manipulada sem perder resolugao.

A partir do planejamento dos testes III e [V outros questionamentos relacionados
a importancia da espacializacdo sonora surgiram. Assim, o teste I1I introduziu a utilizagao
do ambisonics de 3* geragdo. J& o teste 1V, reforca a ideia de qualquer ruido pode ser
protagonista dependendo do contexto inserido e que, ao recriar uma ambientacdo com
sonoridades pouco manipuladas e com niveis de intensidade dispares, colocamos em

davida a ideia de a musica estar em um lugar muito distante do nosso cotidiano.

Com os estudos — testes I, II, III e IV — observou-se que € necessario haver uma
logica musical por trds da manipulagdo dos ruidos das cenas, pois apenas unir
proximidades texturais ndo cria coesdo, porém pensar nas se¢des, ou direcionar os
elementos sonoros a climaces faz com que a obra funcione melhor para o espectador/

ouvinte.

Outro aspecto fundamental para a criagdo musical eletroacustica através dos
siléncios diegéticos ¢ que esses sejam definidos no momento em que se inicia a
composi¢ado, pois essa relacao torna o processo de criagdo mais eficiente, ja que sabemos

quais sonoridades devem ser combinadas aos siléncios para criar o clima da cena.

Por fim, através dessas investigacdes praticas, essa tese propde o uso de siléncios

diegéticos como ruidos essenciais para a narrativa € com potenciais expressivos que se
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relacionam com a trilha musical. Na perspectiva da composi¢ao, esses ruidos podem ser
material base para a criagdo musical, ou pelo menos podem ser os elementos norteadores

dessa construcao audiovisual.

Link do Capitulo IV: https://drive.google.com/drive/folders/1jqwTAA4zMSEIcTVL -
GTSUQI9Cy3r4WPv?usp=sharing.


https://drive.google.com/drive/folders/1jqwTAA4zMSEIcTVL_-GTSUQ9Cy3r4WPv?usp=sharing
https://drive.google.com/drive/folders/1jqwTAA4zMSEIcTVL_-GTSUQ9Cy3r4WPv?usp=sharing
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CONCLUSAO

Essa tese promove o desenvolvimento de estudos no campo da composigdo
musical e do audiovisual. Cria uma relacao entre os campos de estudo de musica e cinema
através dos siléncios diegéticos, categoria interpretada como ponto de partida para a
criacdo musical. Desse modo, ao utilizar técnicas de gravacdo provenientes da pos-
producao e manipulagdo sonora da musica eletroacustica ¢ possivel construir a imersao

nas imagens em movimento e dar significado para a histéria através do som.

Em suma, a pesquisa buscou investigar o siléncio dentro do audiovisual e
percebeu que esses sao plurais. Pois da mesma forma como o mundo ¢ repleto de ruidos,
no audiovisual, para se criar a imersado, esses ruidos sdo construidos através de gravagdes
e manipulagdes sonoras e podem se diferenciar devido ao grau de importancia para a
historia. Nessa tese eles sdo chamados de siléncios diegéticos quando sdo fundamentais

para o enredo e sao parte essencial da construgdo narrativa.

A introducao dessa pesquisa apresentou uma breve historia do cinema e como os
ruidos ja eram fundamentais para criagdo de imersdo do publico. Trouxe também a
diferenciagdo entre ruidos de preenchimento e ruidos essenciais para compreensao da

historia— siléncios diegéticos.

Adentramos ao texto, com a investigacdo sobre os siléncios em Oppenheimer
(2023) na cena em que ha uma explosdo atomica e os sons em primeiro plano se calam
por 48 segundos para que possamos ouvir os siléncios vindo dos elementos sonoros

produzidos pelos personagens.

O cinema contemporaneo tem alguma dificuldade em “representar”
siléncio. Quando aparece, é breve porque a narrativa tem que se
desenvolver rapidamente, sob o olhar de uma audiéncia pouco
habituada a se deixar levar pelo tempo da imagem... e pelo tempo do
siléncio. O espetador deixa-se seduzir pela artificialidade da imagem (o
efeito visual) ou pelo dinamismo da montagem. Ha pouco espago para
o siléncio; é a ovelha negra do cinema de hoje. Sinénimo de tempo
morto, de espago em que nada acontece, de momento particularmente
entediante, o siléncio ¢é evitado. E quando ¢€ utilizado, tem que ser curto

para ndo aborrecer o espectador (GIL, 2011, p.177-178).
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Diferentemente dessa observagao feitaem 2011 em que os siléncios se apresentam
pontualmente em momentos breves, atualmente eles tém ganhado mais tempo de tela e
se tornaram efeitos responsaveis por causar curiosidade no publico que fica imerso na

ceéna.

Na sequéncia do texto observamos o potencial expressivo dos siléncios e como as
evolugdes tecnoldgicas — como a implementacao do sistema Dolby — trouxe mudancas na
percepcao do espectador, que ja ndo ouvia os ruidos do projetor e podia se concentrar em

ruidos antes despercebidos por ele.

Seguindo no capitulo I, as defini¢des de siléncios nos revelam que eles podem ser
compostos por diversos ruidos que podem vir de diversas perspectivas e serem
imensamente comunicativos. Observamos seus usos no decorrer dos periodos musicais e
percebemos que ele ¢ um condutor de significados que pode imprimir o carater mistico,
misterioso, dramatico, atento, suspenso, utopico etc. Assim, os siléncios podem ser
representados pelas pausas, que nem sempre significam repouso, mas sim elementos

musicais que possuem potencial expressivo nos revelando os ruidos que nos cercam.

Transportando para o audiovisual, abordamos as defini¢des de siléncios de Michel
Chion e Claudia Gorbman através de exemplos filmicos. Para Chion, o siléncio — singular
pela defini¢ao do autor — pode ser gerado por contraste que ocorre através das mudancgas
de intensidade, e através da percep¢ao dos ruidos em segundo plano, que sdo perceptiveis
apos a retirada dos sons em primeiro plano. Para Gorbman, o siléncio pode se dar através
de trés formas: siléncio total, que ¢ quando a pista sonora estd vazia ou mutada; siléncio
estrutural, que ocorre quando sentimos falta de uma determinada musica em um momento
do filme, pois ela foi apresentada anteriormente em uma cena respectiva; e siléncio
musical na diegese, que vai de encontro com a defini¢ao de Chion em que, com a retirada
da musica, podemos prestar aten¢ao aos ruidos ténues das cenas. Algumas consideragdes
sobre as definigdes foram feitas como o fato de siléncio total ndo ser possivel, ja que
nosso proprio corpo produz sonoridades, porém podemos interpretar isso como a inten¢ao

do diretor.

Com essas investigacdes, notou-se que a categoria de siléncios poderia ser
ampliada e assim a tese propde o termo siléncios diegéticos como consistindo desses

ruidos que estdo presentes nas cenas € possuem tanta relevancia para a narrativa que se



133

destacam. A fabricagdo dessa categoria se da através dos ruidos, categoria que engloba
todos os efeitos sonoros, que sdo compostos por foley, hard effects € ambiéncia. A partir
do momento em que, narrativamente, um trecho sonoro cria efeito de siléncio, ou

impressao narrativa de siléncio, eles podem ser chamados de siléncios diegéticos.

Esses siléncios por possuirem potencial expressivo podem interagir com a musica
através das cinco categorias propostas nessa pesquisa: siléncio como personagem, que
ocorre quando um determinado ruido possui tal relevancia para a narrativa que ele pode
mudar o desfecho da historia; siléncio como elemento musical, encontrado nas cenas em
que os siléncios diegéticos substituem a trilha musical; siléncio como marcacao ritmica,
que ocorre no momento em que o siléncio diegético dialoga com a musica e dita seu ritmo;
siléncio hibrido, que ocorre quando musica e siléncios diegéticos criam uma trilha em
que ndo podemos mais distinguir essas categorias separadamente; e por fim siléncio
criando musica eletroacustica, que ¢ observado no momento em que os siléncios
diegéticos sao organizados através de uma légica musical e, assim, produzem musica

eletroacustica.

O capitulo II se dedica a exemplificar a categoria 5 através de uma andlise
detalhada da primeira sequéncia de Once Upon a Time in the West (1968). Os siléncios
criando musica eletroactstica nesse exemplo vem de gravagdes aliadas a uma logica

musical de forma e de proximidade texturais.

O capitulo III trata da analise de Spring, Summer, Autumn, Winter... and Spring
(2003) pela perspectiva dos siléncios e musica como elementos de constru¢do narrativa.
Desse modo, percebe-se que o processo de gravagao do filme, bem como a utilizagdao do
som direto realizado em um ano contendo as transi¢des das estacdes auxilia no
desenvolvimento do enredo, que faz um paralelo entre as estagcdes do ano e a vida do

jovem monge.

O Capitulo IV, traz os ruidos pela perspectiva da fisica e reflexdes sobre a sua
incorporacdo na musica e trilha sonora. Pois, sdo os ruidos colocados dentro de um
contexto especifico de significacdo para a narrativa que geram os siléncios diegéticos,

material base para a composicao musical dos testes I, I, Il e IV.

Os estudos praticos foram realizados a partir da definicdo dada no decorrer da tese
de siléncios diegéticos e das cinco categorias que abordam a relagdo deles com a musica.

Os testes foram realizados através de gravagdo e manipulacdo sonora em que a base para
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a composi¢cao era a imaginagdo de cenarios audiovisuais. O teste I — lrasshaimasé —
surgiu da interpretacdo descritiva de uma konbini através da manipulagdo dos siléncios
diegéticos para criar a musica eletroactstica. O teste Il — Siléncios no Fundo do Mar —
faz uso de uma musica que remete a profundidade do oceano sem utilizar sons de agua e
de siléncios diegéticos pontuais que representam momentos de mudanca na narrativa. O
teste 111 — Lugarejo — apresenta a ambientacdo sonora feita pela musica e pelos siléncios
diegéticos representando as interferéncias do jogador em um game player com
espacializacdo binaural. Por sua vez, o teste IV ¢ uma reconstru¢do de paisagem sonora,
onde os siléncios diegéticos pouco manipulados, apresentam uma logica musical, mas

que, diferentemente do teste I, mantém as caracteristicas dos objetos utilizados.

Os passos futuros dessa pesquisadora envolvem mais testes de criagdo musical
através dos siléncios diegéticos com a finalidade de desenvolver técnicas necessarias para
a criagdo musical eletroacustica; aprimoramento de gravacao e manipula¢do sonora; e

investigagdo sobre o potencial expressivo dos ruidos no audiovisual.

Por fim, a tese apresenta uma teoria sobre a composi¢do musical para imagens em
movimento a partir dos siléncios diegéticos e desse modo, € o inicio de uma investigacao
sobre criacdo musical a partir de ruidos vindos de gravacdes e manipulacdes sonoras com

potenciais expressivos.
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