A convergéncia contemporanea do score com o
sound design no cinema em O som ao redor e Mother!

RESUMO
RICARDO CESAR CAMPOS Este artigo promove a discussao a respeito do sound design enquanto
MAIA JUNIOR ponto de convergéncia criativa entre os elementos da trilha sonora

FACULDADES INTEGRADAS BARROS MELO de um filme e dos profissionais pertencentes ao departamento de som

de uma realizacdo audiovisual, especificamente entre a musica

e os ruidos cinematograficos. Para tal andlise, estdo sendo acionadas

PALAVRAS-CHAVE . . .
teorias e correntes artisticas que problematizam os lugares

SCORE . . .
estabelecidos de escuta e de composi¢ao das sonoridades,

SOUND DESIGN - -a ~ 5
botando em questao os sons musicais e 0s hao-musicais.

CINEMA

E por fim, esses questionamentosservirdao de alicerceteérico a fim
de debater como essas proposicdes podem ser aplicadas em duas obras
cinematograficas de referéncia: O som ao redor e Mother!.
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APRESENTACAO

A ligacao entre a musica do filme e o desenho de som — que envolve
toda a ruidagem de uma realizacao audiovisual: Background Sounds’,
Foley?, Hard Effects®* e Sound Effects* - pode ser arquitetada como acon-
tece nas pecas desenvolvidas por musicos eruditos para orquestras sinfo-
nicas, sem haver a distin¢do entre os instrumentos musicais e os ruidos.

1 O background, comumente chamado BG, nada mais é do que o som ambiente de
determinada cena, sempre denso e continuo, sem eventos sonoros pontuais que possam
se destacar [...] Quanto os sons usados como BG-FX (background effects), Flores (2006, p.
115) os denomina de “ruidos-sinal”, por serem indiciais. Sdo sons isolados e especificos
que exercem a func¢do de situar o espectador em determinada sequéncia (OPOLSKI, 2018,
p, 199-200).

2 Definindo foley como os sons resultantes da acdo do ser humano, esses movimentos
sonoros sdo divididos em trés grupos: (steps) passos, (c/othes) roupas e (props) objetos
de cena. Juntos os sons formam um contraponto, criando a ambiéncia sonora da acao
principal e auxiliando na construcdo da ficcdo (OPOLSKI, 2018, p. 194).

3  Os hard effects sdao todos os efeitos que nado sdo produzidos diretamente pelo ho-
mem, como os de maquina, automoéveis, armas de fogo, avides ou elementos dificeis de
serem criados em sincronismo pela equipe de foley (OPOLSKI, 2018, p. 204).

4 A criacdo de sound effects é baseada em outra concepcdo. Esses efeitos ndo reme-
tem a nada real nem a nenhum objeto de cena. Eles sdo concebidos para serem efeitos
dramaticos e nao significantes — no sentido de representar algo fisico. Sdo criados pelo
sound designer a partir do processamento e sintese digital. O sound effects sdo sons ndo
literais, pois ndo estdo diretamente associados a acdes, situacdes ou objetos fisicos. Dessa
forma, ocupam a mesma fung¢do que a musica: sdo sons criados com objetivo dramético e
narrativo para determinada montagem de imagens (OPOLSKI, 2018, p. 206-207).
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O musico e o sound designer podem trabalhar em
parceria a fim de promover convergéncias sonoras
em que a simbiose entre a imagem e o audio seja
mais penetrante e consequentemente mais envol-
vente também, no que se refere a narrativa audiovi-
sual da obra filmica enquanto um conjunto de con-
tribui¢des dos diversos departamentos envolvidos
em sua realiza¢ao.

Por dentro de cada segmento do departamento de
som de um filme e da dindmica de uma producéao
audiovisual com um todo, torna-se dificil ocorrer
esse tipo de troca no processo de criacdao entre a
musica e a ruidagem. Pois, sdao setorizados por pro-
fissionais distintos em suas concepgdes criativas e
formacao técnica, o que pode distinciar uma relacdo
de complementacdo — mesmo falando de matéria-
-prima analoga: o som. Essa tarefa de juntar todos
esses elementos da trilha sonora cai, na maioria das
vezes, para o mixador do filme junto ao diretor, no
processo de finalizacdo do audiovisual. O que néao
quer dizer que os dois ndo possam desempenhar es-
sas tarefas com maestria. Mas, o mixador além das
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decisdes criativas tem que resolver questoes técnicas
que envolvem a mixagem para audiovisual (ende-
racamento no sistema multicanal, uso de equaliza-
dores, reverbs, compressores e redutores de ruidos,
distintos deliveries para os diversos dispositivos re-
produtores de audiovisual, etc.),por nao ter parti-
cipado da ideia, da pré-producao, da producao do
desenho de som desde o principio da realizacao au-
diovisual até a implementac¢do dos efeitos sonoros
e da criagdo da musica, a atuacdao do mixador se li-
mita também por esse aspecto. Ja o diretor, apesar
de ter participado de todas as etapas da producao
cinematografica, precisa ter conhecimento sobre a
area de audio para externar o que deseja a respei-
to da obra no sentido da linguagem sonora. O que
nao impede que o diretor musical e o sound desig-
ner — se houver essas fun¢des na producao audiovi-
sual — possam também participar desse processo de
criacdo em convergéncia e junto ao diretor e ao mi-
xador. Entdo, quando ocorre de os ruidos e a musica
conseguirem ter um didlogo criativo, a despeito de
quem vai e de quantos da equipe vao imprimir essa
troca, resulta em cenas ou obras por completas em
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que sdo perceptivéis as decisdes criativas comparti-
Ihadas entre a ruidagem e a trilha musical a ponto
de ser — em alguns casos — complicado distinguir as
diferencas do que seja ruido e do que seja musica.
Esse tipo de resultado beneficia em muito a imersao
do receptor na trama filmica, com certeza.

Apos essa explanacao inicial breve sobre a convergén-
cia do score com o sound design no cinema, vamos
apontar como esta organizado o texto que segue a
fim de elucidar ainda mais essas questdes levantadas.
Primeiramente, esta sendo tratatado no texto sobre
a relagao histérica e tedrica da musica e os ruidos. Na
sequéncia, os dois filmes selecionados vao ser aciona-
dos a fim de explanar ainda mais, a partir de obras
emblematicas do cinema contemporaneo, como
ocorre essa troca entre musica e ruidagem na lingua-
gem audiovisual. E para encerrar o artigo, as consi-
deracdes finais serdo dissertadas com o intuito de
acionar algumas conclusdes a respeito desse percurso
ofertado através da analise promovida e de apontar
outras possibilidades de abordagem sobre o assunto
a partir do ponto de vista do autor, obviamente.
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A MUSICA E OS RUIDOS

Luigi Russolo no manifesto futurista, de 1913, no
texto intitulado A Arte dos Ruidos® argumenta-
va que a musica deveria assimilar os fundamentos
dos ruidos, do barulho e do maquinario industrial
em sua estruturacdo. Dessa maneira, ele vai propor
uma ruptura aos preceitos formais provenientes dos
instrumentos classicos usados nas composicdes, nas
elaborac¢des e nas execucdes de obras musicais e
também com relacdo aos registros de notacao feitos
através das partituras, vigentes no universo musical.
Esses primeiros movimentos artisticos do inicio do
século XX apontaram para a apreciacdo e o manu-
seio do som de forma ndo-musical, de seu uso como
objeto de estudo e também da sua utilizacao en-
quanto elemento composicional, o que aciona toda

5 Uma carta do artista e fabricante de instrumentos Luigi Rus-
solo ao musico Francesco Balilla Pratella escrita em 11 de marg¢o
de 1913. Texto que faz parte de uma cole¢do de documentos
futuristas mantida pela Biblioteca da Universidade de Padua.
Disponivel em: <https://www.wdl.org/pt/item/20037/>.Acesso
em: 30 jan, 2019.
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uma variedade de sonoridades classificadas desde acordes dissonantes e preparando paulatinamente a

entao como barulho — escanteadas da escuta e dos criagdo do RUIDO MUSICAL. Esta evolugado rumo ao

processos de concepcao artistica. “som ruido” ndo era possivel até entdo. O ouvido de

A arte musical procurou e conseguiu primeiro a pu-
reza, a limpeza e a dogurado som, para depois unir
sons diversos, preocupada porém em acariciar o ou-
vido com suaves harmonias. Hoje, a arte musical tor-
nando-se cada vez mais complexa, pesquisa as com-
bina¢des de sons mais dissonantes, mais estranhas
e mais asperas ao ouvido. Nos aproximamos assim
cada vez mais do som-ruido. Esta evolucdo da musica
é paralela a multiplicacdo das maquinas, que cola-
boram por toda parte com o homem. Ndo somente
na atmosfera estrondosa das grandes cidades, mas
também no campo, que até ontem era normalmente
silencioso, as maquinas hoje criaram tanta varieda-
de e concorréncia de ruidos, que o som puro, na sua
exiguidade e monotonia, ndo suscita mais emocao.
Para excitar e exaltar nossa sensibilidade, a musica
desenvolveu-se rumo a mais complexa polifonia e
rumo a maior variedade de timbres ou coloridos ins-

trumentais, pesquisando a mais intricada sucessao de

um homem do século XVIIl ndo conseguiria suportar
a intensidade desarmonica de certos acordes produ-
zidos por nossas orquestras (triplicadas no nimero
de executantes em relacdo aquelas de entdo). Nosso
ouvido, no entanto, se compraz, porque ja foi edu-
cado pela vida moderna tdo prédiga dos mais varia-
dos ruidos. O nosso ouvido porém nao se contenta,
e exige sempre emogdes acusticas mais amplas. Por
outro lado, o som musical é limitado demais no que
diz respeito a variedade qualitativa dos timbres. As
mais complexas orquestras reduzem-se a quatro ou
cinco classes de instrumentos, diferentes no timbre
do som: arco, cordas pingadas, sopro em metal, so-
pro em madeira, percussdo. Por isso a musica moder-
na debate-se dentro deste pequeno circulo, esforcan-
do-se em vao para criar novas variedades de timbres.
E preciso romper este circulo estreito de sons puros
e conquistar a variedade infinita dos “sons-ruidos”

(RUSSOLO, 1913).
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A ideia de trabalhar com o som, independente de ser musical ou nao,po-
de ter sido acionada esteticamente pelo futurista Russolo com seu ma-
nifesto, com seus novos instrumentos musicais chamados intonarumo-
ri (entoa-ruidos, ou instrumentos geradores de ruidos) e também com
sua orquestra de ruidos®, mas s6 vai ganhar forca de concretizacao espe-
cialmente na metade do século XX por diversos fatores e agentes. Pierre
Schaeffer foi um desses atores importantes que podemos destacar nesse
processo geracional. O musico e pesquisador francés, no final da década
de 1940, desenvolveu um exercicio de escuta (reduzida’e/ou acusmatica®)
e de producao de dudio a partir dos ruidos que estdao ao nosso redor com

6 Eis as 6 familias de ruidos da orquestra futurista que em breve realizaremos, mecani-
camente: 1. Estrondos, trovoes, explosdes, rajadas de sons, quedas, ribombos; 2. Silvos, si-
bilos, sopros; 3. Cochichos, murmurios, sussurros, cicios, borbotdes; 4. Rangidos, estalidos,
rocaduras, zumbidos, crepitagdes, friccdes; 5. Ruidos obtidos com percussdo sobre metais,
madeiras, peles, pedras, terracostas etc.; 6. Vozes de animais e de homens, gritos, berros,
gemidos, bramidos, risadas, estertores, solucos. Disponivel em:<http://www.asasdaalva.
com/Textos/Texto4_A_Arte_dos_Ruidos.php>. Acesso em: 30 jan. 2019.

7 Pierre Schaeffer designou por escuta reduzida a escuta que trata das qualidades e das
formas especificas do som, independentemente da sua causa e do seu sentido, e que consi-
dera o som — verbal, instrumental, anedético ou qualquer outro — como objeto de observa-
¢do, em vez de o atravessar, visando através dele outra coisa (o adjetivo “reduzida” foi to-
mado de empréstimo a nocdo fenomenoldgica de reducdo Husserl) (CHION, 2011, p. 29-30).

8 Schaeffer sublinhava o quanto a situagdo acusmatica, definida mais a frente como aque-
la onde ouvimos o som sem percebermos a sua causa, pode modificar a nossa escuta a cha-
mar a atenc¢do para caracteristicas sonoras que a visdo simultanea das causas nos esconde,
porque esta refor¢a a percepcdo de certos elementos do som e oculta outros. A acusmatica
permite verdadeiramente revelar o som em todas as suas dimensées (CHION, 2011, p. 31-32).
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o intuito de fazer o som ser desvinculado de seu con-
texto a fim de organiza-lo e, principalmente, articu-
|a-lo segundo um discurso musical de encadeamento
sonoro independente das estruturas musicais tradi-
cionais e da instrumentacao estabelecida (SCHAEF-
FER, 2012). Outra importante contribuicdo dada para
essa interacdo entre musica e ruido é do estaduni-
dense John Cage e, principalmente, com seu concei-
to a respeito do siléncio e da escuta (CAGE, 2011).

A musique concrete de Pierre Schaeffer inaugurou
uma perspectiva entdo nova em relacdo ao som, na
medida em que acrescentava uma concepc¢do mais
objetiva do som em relagdo a suas caracteristicas fi-
sicas e perceptivas, buscando uma apreensao expe-
riencial das qualidades sonoras, instaurando uma
pratica fundada na pesquisa de sons, na busca de
novos materiais sonoros que tradicionalmente ndao
faziam parte do repertério musical e de novas possi-
bilidades de manipulacdo desse material por meio da
gravacao e edigdo, tudo isso mediado por um exerci-
cio de escuta desse material. Por sua vez John Cage,

em 4'33"” por exemplo, permitiu ao publico guiar sua
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prépria experiéncia artistica, sua composicao indivi-
dual, a partir da escuta dos sons que estdo ao seu

redor (CAMPESATO, 2010, p. 1391).

Além da musica concreta francesa de Schaeffer de-
senvolvida junto a Radiodiffusion Francaise (RF) e
dos experimentos musicais do pensador John Cage,
também ha outro agente relevante nesse mesmo
periodo que é o alemao Karlheinz Stockhausen e os
estudios de musica eletronica da Alemanha, West-
deutscher Rundfunk na cidade de Col6énia, onde deu
inicio as experiéncias com sintese de som. A eletrifi-
cacao sonora e o uso de sintetizadores na musica e
no cinema mudou consideravelmente o panorama
de possibilidades com relacdo ao processamento
de som e seu uso dramatico na musica e no cinema.
Outro elemento transformador nesse contexto é o
papel do estudio e do engenheiro de som - como
ja deve ter disso percebido na apresenta¢des desses
agentes emblematicos — com os processos de edicao
e de mixagem expandidos em uma pés-producao
minuciosa com longas horas de trabalho por parte
de varios profissionais de audio e de fases de reali-



zacdo sonora na etapa pos-produtiva. Hoje em dia,
com todas as possibilidades alcancadas e todo o
acesso propiciado através do universo digital e dos
dispositivos cibernéticos contemporaneos, o tempo
de trabalho na pés-producao de audio pode ser tao
extenso que depende mais do orcamento, do cro-
nograma e do tempo de trabalho dos envolvidos
na realizacdao audiovisual com relacao a essa etapa
mencionada — pois, as limita¢des técnicas, tecnolo-
gicas e mesmo criativas de outrorando existem mais
na atualidade.

Além desse panorama contextual encontrado no fi-
nal da década de 1940 e no inicio de 1950, outros pi-
lares desse processo relacional entre musica e ruidos
podem ser citados, como os conceitos de Paisagem
Sonora desenvolvidos por Murray Schafer e demais
membros da Simon Frases University em Vancouver
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no Canada® no final da década de 1960,além das
proposicoes de ambiente music (ENO, 1996) desen-
volvidos pelo musico inglés Brian Eno, no final da
década de 1970, também sao importantes para per-
cebermos as ligagdes sinestésicas entre as visualida-
des e os sons. E possivel citar muitos mais atores e
contextos importantes nesse percurso convergente
entre a musica e os ruidos, como os projetos de Arte
Sonora (LICHT, 2009) que ganharam forca a partir
do século XXI, principalmente — produc¢des audiovi-
suais que envolvem instala¢des, performances, ha-
ppenings e uma forte troca entre as artes visuais e
as sonoridades, sem restricao entre o que é musical
ou ruidos —, mas vamos ficar por aqui pois, nao é
possivel estender mais, talvez em outra oportunida-
de de analise textual.

9 Mais sobre os conceitos fundamentais de Paisagem So-
nora podem ser encontrados nos livros A afinacdo do mundo
(SCHAFER, 2011) e O ouvido pensante (SCHAFER, 1992) e, so-
bre o processo criativo composicional em Soundscape, acoustic
communication and environmental sound composition (TRUAX,
1996) eSoundscape composition: Linking inner and outer worlds
(WESTERKAMP, 1999).
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Por fim, depois dessa apresentacdo teodrica, é pos-
sivel fazer ligacdes entre as correntes musicais e de
estudos de dudio com os segmentos de som que en-
volvem uma realizacdo cinematografica, por exem-
plo: a musica concreta de Pierre Schaeffercom toda
a ruidagem presente na trilha sonora de um filme e,
especialmente, com o foley e os hard effects, a musi-
ca eletroacustica dos alemaes com os sound effects e
os conceitos de siléncio de John Cage, de Paisagem
Sonora de Murray Schafer e de musica ambiente de
Brian Eno com os backgrounds sounds e os hard ef-
fects — todos eles com o intuito de efetuar uma tro-
ca criativa entre os ruidos e as praticas musicais em
uma realizacao audiovisual pois, os elementos da
trilha sonora podem ser sons criados com objetivo
dramatico e narrativo para determinada montagem
de imagens.
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O SOM DO REDOR E MOTHER!

Os dois filmes selecionados para acionar esse encon-
tro entre musica e sound design sdao: o pernambuca-
no O som ao redor’ (2012), primeiro longa metra-
gem do diretor Kleber Mendoncga Filho e mother!"
(2017) do diretor estadunidense Darren Aronofsky.

10 Em O Som ao Redor, ha a observacdo do cotidiano de uma vi-
zinhanca recifense, com todas as diferencas existentes entre seus
moradores. Na verdade, o foco se estreita sobre uma rua que pas-
sa a ser monitorada por determinado servico particular de vigi-
lancia, consequiéncia da necessidade de proteger-se contra a vio-
|éncia urbana desenfreada das cercanias e do préprio vandalismo
de alguns moradores. Mesmo calcado num choque social eviden-
ciado por alguns (e reveladores) planos aéreos que delineiam na
tela os limites entre a classe média amedrontada e a vida pobre
crescente no entorno dessas propriedades duramente supervisio-
nadas, O Som ao Redor passa ao largo do mero choque, até por
gue nao se restringe formalmente ao contraponto social. Entao
ndo espere algo como “ricos versus pobres”, pois a observacao
dos desniveis dessa natureza apenas sublinha a construcao, ndo
a definindo inteiramente. Disponivel em: <https:/www.papode-
cinema.com.br/filmes/o-som-ao-redor/>. Acesso em: 04 fev. 2019.

11 [...] o que mée! é fica claro logo em seus primeiros minutos:
um exemplar do género “horror”. Isto se torna patente através
da maneira como Aronofsky abre a projecdo, que salta rapida-
mente entre uma mulher em chamas, um diamante que pare-
ce ressuscitar um casardo e uma mulher acordando sozinha e
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Uma caracteristica sonora que une esses dois filmes é a integracdo entre
ruidagem e trilha musical em algumas passagens, mas cada um ao seu
modo opera o uso dos elementos da trilha sonora como um todo. Em
ambas realizacdes, ha cenas de interacao entre os compositores musi-
cais e seus sound designers,mixadores e também diretores no que diz
respeito a linguagem sonora. Alguns desses trechos vao ser destacadas
enquanto casos emblematicos para elucidar a analise a respeito dessa
convergéncia contemporanea do score’ com o sound design’® no cine-
ma, dentre outros trechos das mesmas obras elencadas que poderiam

sua cama e percorrendo varios aposentos escuros em busca do marido enquanto estalos
na madeira sugerem presencas ocultas nas sombras. Vivida por Jennifer Lawrence, a prota-
gonista (que os créditos identificam apenas como “Mae"”) reside em uma casa isolada com
o poeta interpretado por Javier Bardem (identificado como “Ele”), que enfrenta um blo-
queio criativo desde que seu antigo lar foi destruido em um incéndio. Certa noite, porém,
eles recebem a visita inesperada do Homem (Harris), um médico que parece ter ido parar ali
por acaso e que logo chama também sua esposa, a Mulher encarnada com intensidade alar-
mante por Michelle Pfeiffer. A partir dai, as coisas se tornam cada vez mais perturbadoras,
trazendo ecos de O Bebé de Rosemary, O Anjo Exterminador e, em seu climax, de uma mis-
tura surpreendente entre A Noite dos Mortos-Vivos e Filhos da Esperanca(VILLACA, 2017).

12 [...] o termo que melhor representa a musica especialmente composta para determi-
nado filme é musica original do filme, ou no inglés, o score. A traducéo literal de score é
partitura. Alguns autores de lingua portuguesa usam o termo partitura quando se referem
ao score. Porém, como ainda em nossos diciondrios a partitura musical ndo tem nada a ver
com o sentido cinematografico, prefiro usar o termo musica original ou o termo score para
descrever a musica exclusivamente composta para os filmes (BERCHMANS, 2006, p. 19-20).

13 A primeira vez que o termo sound design apareceu nos créditos de um filme foi em
Apocalypse Now (1975), do diretor Francis Ford Coppola, gracas as emergentes possibili-
dades técnicas da época e a busca de novos caminhos para o som do cinema, este filme
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também servir como objetos de estudo — assim como
outros filmes de diferentes épocas e localidades que
também podem auxiliar ao campo de pesquisa so-
nora audiovisual, ha que se considerar a respeito.

Outro elo entre os dois filmes é a proximidade com
as linguagens audiovisuais préprias do cinema de
horror. E para tal é preciso primeiro entendermos o
que é préprio desse género.

Para Noél Carroll (1999), dois elementos sdo fundamen-
tais para demarcar as fronteiras do horror. Em primeiro
lugar, para ser considerado como tal, um filme precisa
provocar na plateia o afeto que empresta seu nome

ao género. Em outras palavras, as pessoas devem ficar

arcou uma fase em que o som ganhou uma importancia especial
no cinema. De la pra cd, houve uma evolucdo sonora absurda, e
hoje temos sound design em todo tipo de comunicacdo audiovi-
sual além do cinema, como televisdo, videogames, internet etc.
Conceitualmente, sound design (ou desenho de som, como em
portugués pode-se chamar) é a criagdo, manipula¢do e organi-
zacao de elementos sonoros. E o processo que reproduz o rugir
de uma tiranossauro rex, ou o som de uma arma-/aser, o tiroteio
de uma sangrenta batalha, ou ainda, a voz de um computador
futurista (BERCHMANS, 2006, p. 161-162).
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horrorizadas (ou seja, experimentar um sentimento de
rejeicdo ou repugnancia em relacdo a algum ser, feno-
meno ou experiéncia) ao assistir a um filme de horror.
Esse critério nos parece fundamental, uma vez que a
maioria dos recursos estilisticos recorrentes no cinema
de horror é acionada pelos cineastas com o objetivo de
provocar na plateia sensacdes relacionadas ao senti-

mento do horror (CARREIRO, 2011, p. 44-45).

Com relagdo aos elementos da trilha no cinema de
horror, é possivel destacar primeiramente o grito
gue é um dos mais emblematicos desse tipo de fil-
mes. Para irmos mais a fundo, o termo “horror” tem
origem na combinag¢do do “latim horrere (ficar em
pé) com o termo em francés antigo orror (arrepiar).
A traducao literal, portanto, seria “cabelo em pé”. O
termo esta ligado a um estado fisiolégico e cogni-
tivo anormal” (CARREIRO, 2011, p. 47). Por isso, os
realizadores de cinema de horror precisam estimular
respostas afetivas que conduzam a plateia a esse es-
tado fora da normalidade ou mesmo alterado. Efei-
tos sonoros (principalmente, com o uso de sons fora
de quadro para despertar suspense e surpresa) e
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musica (essencialmente, no uso de dissonancias har-
monicas, de escalas menores, do atonalismo, de tim-
bres estridentes, de graves densos etc.)mobilizam
emocionalmente os espectadores “porque eles nor-
malmente dirigem sua atencao a progressao narrati-
va (didlogos e imagens), sem pensar sobre os demais
sons que compdem a trilha sonora” (Idem).

Em O som ao redor, o medo é um nucleo emocional
marcante em toda trama audiovisual,apesar disso, o
filme ndo adere definitivamente em seus recursos
narrativos com o horror pois flerta com outros gé-
neros cinematograficos, tornando-se assim um misto
de referéncias audiovisuais.

O som ao redor se aproxima do horror sem, no en-
tanto, se “filiar” ao género. Nele, nada de extraordi-
nario irrompe o cotidiano dos personagens. O medo
existe no filme como uma presenca, uma atmosfera,
mas ndo como um problema concreto diante do qual
os personagens sdo confrontados: o filme instaura o
medo, mas ndo cria condi¢des para o seu apazigua-

mento (LIMA & MIGLIANO, p. 203).
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J4 em mother! ocorre uma adesao mais forte com as
caracteristicas do género horror do que em O som
ao redor, pois ha todo um padrao de inten¢des com
relacdo aos recursos técnicos e criativos que ratifi-
cam essa escolha de género cinematografico. Porém,
ambos apostam na tensao psicolégica enquanto es-
tado de medo, o que os aproxima da proposta cine-
matografica das obras de Alfred Hitchcock e o que
os distanciam, num esforgo classificatério: mother!,
tende para o universo onirico dos filmes de David
Lynch e O som ao redor para o carater multi plot de
Quentin Tarantino.

Os dois filmes fazem uso de maneira exemplar das
sonoridades como os classicos do género de horror
fizeram, além das liberdades poéticas e de estilos
que cada uma das duas obra faz, ao seu modo. Por-
tanto para longe das linguagens préprias dos filmes
de horror, mother! aborda questdes biblicas e fi-
loséficas e O som ao redor puxa reflexdes sociol6-
gicas e politicas, de forma resumida. Entdo, o que
fica latente nessa proposta convergente de analise é
como os dois audiovisuais atingiram momentos rele-
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vantes em que a nao literalidade da musica também
aciona elementos comuns a ruidagem com tamanha
permeabilidade em que na fluidez da narrativa fica
dificil distinguir o que é proprio de cada um deles e,
a escuta para a ser desprendida das fontes referen-
ciais em favor de uma proposta afetiva de recepcao
sonora das musicas e dos barulhos.

O som ao redor contou em sua equipe de som com
11 profissionais, dentre eles, o diretor do filme Kle-
ber Mendonca Filho. Seguem os créditos: trilha
Sonora - Dj Dolores; som direto — Nicolas Hallet e
Simone Dourado; assistente de som direto - Guma
Farias; desenho de som — Kleber Mendonga Filho e
Pablo Lamar; técnico de foley e off — Carlos Monte-
negro;montagem de som - Carlos Montenegro, Ca-
tarina Apolonio e Pablo Lamar;mixagem no estudios
Carranca com Gera Vieira e Carlos Montenegro; con-
sultor da Dolby, Carlos Klachquin; e, mixagem final
e masterizacdao no estudio de mixagem Megacine,
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no Rio de Janeiro, com Ricardo Cutz' (que nao apa-
rece nos créditos do filme, mas o mesmo revelou
que fez o trabalho de finalizacdo do audio).

Nessa listagem técnica do filme fica evidente a par-
ticipacao de poucos profissionais envolvidos no de-
partamento de som, do acimulo de fung¢des e da
participacao do diretor como desenhista de som —
dados que revelam a integracao da equipe de pro-
ducao do audiovisual nos diversos departamentos e
também as limitacdes por parte do orcamento. O fil-
me carrega em seu titulo a marca da proposicao de
John Cage de que a musica é composta por todos os
sons que estdo a nossa volta e, faz do som elemento
essencial para compor o medo envolvente da narra-
tiva audiovisual.

14 Disponivel em: <https://br.linkedin.com/in/ricardocutz>.
Acesso em: 04 fev. 2019.
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Numa determinada cena, por exemplo, vemos a tetizadores entoam uma melodia dissonante dando
dona de casa (Maeve Jinkings) no quarto, sozinha, a toénica misteriosa do filme. A sequéncia inicial nos
olhando o espelho, e a0 mesmo tempo podemos es- apresenta uma série de fotografias em preto e bran-
cutar uma discussdo feita ao telefone entre uma ga- Cco que mostram um pouco da vida de alguns tra-
rota e um provavel namorado. Quisemos transmitir a balhadores rurais nos latifundios nordestinos de um
ideia de que as coisas aconteciam no primeiro plano passado nao muito distante — nesse momento, os
do filme, mas outras pessoas, outras situagdes esta- sons ambientes param e o grave da percussao volta
vam presentes ali perto. Buscamos esse efeito pelo junto com uma castanhola que nos remete as nar-
som: ele € uma prova de vida, e € um elemento mal- rativas audiovisuais dowestern spaghetti de Sergio
-educado, que entra pela janela e o incomoda (MEN- Leone tendo o tratamento musical de Ennio Mor-
DONCA FILHO, 2013, p. 4). ricone. Mais elementos percussivos vao compondo
a trilha sonora que vai assumindo uma atmosfera
A abertura,que tem aproximadamente quarto minu- polirritmica e cadtica.
tos, € o trecho escolhido para salientar a correspon-
déncia eficaz entre musica e ruidos no filme O som Em seguida, ha um corte da montagem fotografica
ao redor. E uma cena exemplar da confluéncia entre e também dos sons percussivos e um plano-sequén-
o score e o sound design. J& nos créditos,o filme co- cia mostra algumas criancas brincando de patins e
meca com sons ambientes que surgem dando a im- de bicicleta no estacionamento de algum edificio, o
pressdao de uma paisagem sonora urbana misturan- espectador é levado para uma quadra poliesportiva
do sons de passaro e de carros passando pelas ruas, localizada dentro de um prédio isolado por grades
logo ap6s uma nota grave similar a um instrumento e muros das ruas e, a presenca daquele que sera o
como o bumbo da bateria ou o surdo da percussao personagem principal da histéria — o som — comeca
da o ritmo da montagem, em seguida sons de sin- a ser percebida de forma mais evidente. Nesse mo-
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mento, as ambiéncias assumem a trilha sonora, o
desenho de som nesse trecho é pensado de modo
estratégico com efeitos sonoros que remetem aos
inumeros sons da cidade passando pela tela no cami-
nho feito pelos movimentos de camera e pelos cor-
tes propostos pela montagem — desde o barulho de
uma ferramenta de construcao civil operada por um
homem que mais parece um solista no momento em
que algumas criangas observam o manejo do objeto
na habitacdo ao lado até o som de um bate-estaca
gue mais parece um instrumento grave marcando o
tempo dentre outras sonoridades que ndao consegui-
mos distinguir em meio a poluicdo sonora urbana e
aos sons musicais produzidos pelo DJ Dolores, que se
confunde em muitos momentos com o sound desig-
nno sentido de uma permeabilidade consentida.
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Todas as sonoridades indiciais passam pelas profun-
didades dos planos e pelos enquadramentos dentro
e fora da tela que a camera percorre, assim como os
elementos da trilha sonora quenos remetem a uma
escuta nao representativa. O som ambiente é pro-
duzido cuidadosamente mesclando realismo com ou-
tras sonoridades préximas das criagdes sonoras rea-
lizadas através da sintese de som dos profissionais
de sound effects. Dessa maneira, associando os sons
que ouvimos diariamente no cenario urbano as so-
noridades de um arranjo musical que nos da a sensa-
¢ao de liberdade nao literal e subjetiva entre o sco-
re e o desenho de som presentes na abertura de O
som ao redor. A soma de todas essas pistas de audio,
principalmente, dos background sounds nesse tre-
cho na area urbana trazem uma continuidade sono-
ra com a proposta estética executada pelas percus-
sOes na sequéncia anterior das fotografias antigas.
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Por isso que a trilha sonora é muito importante nes-
se trecho, pois ela é inserida apenas quando neces-
saria, revezando-se com o siléncio - como aconte-
ce na pausa dos hard effects e dos sons ambientes
quando as criangas estao assistindo o operario com
sua maquina que além dos sons ambientes de cons-
trucdo imobilidria e do vozerio, a trilha sonora tam-
bém é acrescida de um /oop que vai num crescente
de intensidade até silenciar de vez, e nesse desfecho
da abertura do filme, vemos frases escritas nas ruas
por uma fotografia aérea, um casal de adolescente
se beijando até a finalizacdo desse trecho quando
dois carros batem numa encruzilhada, nesses mo-
mentos, o som ambiente de uma area domiciliar ur-
bana assume as pistas acusticas junto ao grave do
bate-estaca que esta somado com outras sonorida-
des na mesma faixa de frequéncia a fim de permear
o constante clima de suspense e de tensdao que vai
percorrer todo o longa metragem. A batida ritma-
da com notas graves que aparece em determinados
momentos do filme — ndo sé nesse trecho de aber-
tura — deixa o espectador em estado emocional de
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alerta e de tensdo constante e,em simbiose com o
que acontece aos personagens, ou seja, aos mora-
dores do bairro que passam por uma onda de medo
por conta da violéncia na vizinhanc¢a — e, que nos é
transmitida afetivamente através dos sons que estao
ao redor dos personagens com o que faz parte da
diegese mas também a partir de sonoridades que es-
tdo fora do universo diegético dos personagens ou
mesmo meta-diegéticas'®.

15 Da primeira categoria, fariam parte todos os sons existen-
tes no universo ficcional onde se passa a acdo, a diegese, ou
seja, sdo diegéticos todos os sons que os personagens da ficcdo
conseguem escutar. Do mesmo modo, os sons ndo diegéticos sao
aqueles que existem apenas na instancia narrativa, da qual os
personagens ndo tém consciéncia, isto é, no nosso mundo, do
lado de ca da tela. [...] Na defini¢do original de Gorbman, sdo
sons que transitam entre as duas outras categorias, sendo mui-
tas vezes de dificil definicdo. Em alguns casos, a narracdo em
voz off ou over pode se configurar como um monélogo interior,
casos que podem ser incluidos na categoria meta-diegética. Ja
na explicacdo de Alvaro Barbosa, o som meta-diegético em ge-
ral “traduz o imaginario e uma personagem normalmente com
o seu estado de espirito alterado ou em alucinacdo” (BARBOSA,
2000, p. 2) (CARREIRO, 2018. p. 100).

280



Ja mother! contou com 23 profissionais em sua equi-
pe de som' — dados que indicam a diferenca signi-
ficativa de orcamento entre os dois filmes elecan-
dos para a analise, o filme estadunidense tem mais
do que o dobro de profissionais no departamento,
sem acumulo de fung¢des e sem participagao do di-
retor na equipe de &udio. E um filme que ndo tem
scorepois, o compositor musical do filme, J6hann
Jéhannsson, depois de ter composto os temas para
a obra cinematografica e assistido com os demais
elementos desenvolvidos para a trilha sonora do au-

16 Sound Department: Coll Anderson — sound designer; Steve
Baine — foley artist; Norman Bernard — boom operator; Noyan
Cosarer — re-recording mixer; Paula Fairfield — sound designer;
Brody Gillman — sound playback operator; Evan Gillman — boom
operator; Brian Gogarty - foley assistant; Gina Gyles — foley as-
sistant; Craig Henighan - re-recording mixer/ sound designer/
supervising sound editor;J6hann J6hannsson — music and sound
consultant; Skip Lievsay — re-recording mixer; Chris Navarro —
adr mixer; Igor Nikolic — first assistant sound editor; Rob Nokes
—sound effects recordist; Perter Persaud — foley recordist; Simon
Poudrette — sound mixer; Jill Purdy — supervising sound editor;
Tyler Rambie — adr recordist; Lee Salevan - sound recordist;
Steve F. B. Smith — sound consusltant: Dolby; Giulio Wehrli — adr
recordist; Kathie Talbot — vocal sound design: trailer (uncredit-
ed). Disponivel em: <https://www.imdb.com/title/tt5109784/full-
credits>. Acesso em: 04 fev. 2019.
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diovisual acabou conversando com o diretor Darren
Aronofsky e, ambos desistiram de utilizar as musicas
desenvolvidas pelo musico islandés — apesar disso,
Jéhannsson é creditado no filme enquanto consultor
de musica e de som. Essa decisdo foi relatada pelo
préprio Jbhann J6hannsson em entrevista para a im-
prensa internacional sobre o assunto:

mother! é um filme onde meias medidas ndo tém lu-
gar e depois de Darren e eu termos explorado muitas
abordagens diferentes, meu instinto foi de eliminar
totalmente o score. Apagar é uma grande parte do
processo criativo e, nesse caso, sabiamos que precisa-
vamos levar essa abordagem ao extremo' (TRADU-

CAO LIVRE).

17  “"mother! is a film where half measures have no place and
after Darren and | had explored many different approaches, my
instinct was to eliminate the score entirely. Erasure is a big part
of the creative process and in this case, we knew we had to take
this approach to its logical extreme”. Disponivel em:<https:/
www.indiewire.com/2017/09/mother-score-eliminated-johann-
johannsson-darren-aronofsky-sound-design-1201874404/>.
Acesso em: 30 jan. 2019.
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Portanto, os efeitos sonoros em mother! atingiram niveis de dramatici-
dade na maioria das vezes encontrados somente no score. O desenho de
som em mother! assim como ocorre em O som ao redor cria contrastes
entre o siléncio e os ruidos, mas o caso do filme estadunidense foi mais
radical, sem a insercdo costumeira de um score classico com leitmotivs'®
pontuando os tons emocionais da trama — o que corresponde, de certa
forma, em uma tentativa do filme em nao entregar facilmente os nu-
cleos afetivos que permeiam a obra em questao.

Para entenrdermos mais sobre o sound design de mother!, faz-se neces-
sario analisar alguns trechos da obra. As cenas em que a atriz Jennifer
Lawrence vai ao banheiro tomar um pé amarelado - que localiza-se den-
tro de um frasco de remédio — diluido em agua quando a mesma ofe-
gante esta a passar mal sdo bons exemplos de como a ruidagem pode ser
estruturada como uma pec¢a musical. A primeira vez que ocorre essa cena
é no final dos 18 minutos iniciais do filme - por assim dizer o primeiro
rolo. A quietude que no inicio do filme esta bem marcante aos poucos
passa para o caos que os ruidos vao representar do meio para o final do

18 A funcao de preparar o espectador para o tom emocional de alguma cena é mais
complexa, mas também bastante utilizada. E para desempenha-la que se cria um tema-
-assinatura, conhecido também como leitmotiv. O leitmotiv é um tema repetido diversas
vezes no filme e associado a um personagem, uma ideia, um espaco fisico, uma sensacao
(CARREIRO, 2018, p. 29).
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longa. Mas, essa mansiddao nao pode ser confundi-
da com tédio ou mesmo tempo lento pois apesar da
auséncia do score, os ruidos ocupam 0s espagos so-
noros de forma dramatica, principalmente, com os
barulhos da casa (reverberacdo e ecos do ambiente
acustico, passos, ranger do piso de madeira, de por-
tas e de outros mais objetos de cena tocados pelos
atores) disputando muitas vezes o primeiro plano
junto as vozes — a habitacdo pulsa, respira e se co-
munica pois também é personagem da obra filmica.

Aos nove minutos do filme quando a atriz Jennifer
Lawrence comeca a passar mal na cozinha logo ap6s
a chegada do homem - o ator, Ed Harris —, ela derru-
ba uma xicara e o barulho do objeto se quebrando
é somado a fim de agucgar a sonoridade literal com
uma nota senoidal aguda de um sintetizador ou de
um sino pois, com o uso desse tipo sound effect, a
trilha sonora ajuda a dar forca dramatica aos foleys
e aos hardeffects. A partir desse ponto do longa me-
tragem sdo prenunciados os efeitos sonoros que vao
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acompanhar a mae quando a mesma for tomar esse
medicamento no banheiro. Da mesma forma ocorre
aos 17 minutos do filme quando a atriz derruba o is-
queiro do ator Ed Harris e assim que o objeto cai no
chao mais uma vez o estalo da queda é acompanha-
do de uma senoide aguda e também de sonorida-
des graves — provavelmente de sintetizadores — que
remetem ao movimento da casa se contorcendo. A
mae comeca a se sentir mal e vai para o banheiro
para tomar o remédio, tudo que ela pega tem a so-
noridade destacada em primeiro plano sonoro pela
mixagem — seja o pé amarelo esfervecendo na agua
seja o copo tocando na superficie da pia -, todos
0s sons sao acompanhados do tilintar das notas se-
noidais finas que amplificam o estado onirico e o
horror da personagem, além de apresentarem uma
estrutura proxima de um arranjo musical com ritmo,
melodia e harmonia o que supre, de certa maneira,
a falta de um score no filme e imprimi uma marca
peculiar no uso criativo do desenho de som.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Os dois audiovisuais selecionados para a analise Portanto, a proposta analitica desenvolvida nesse
apontaram questdes relevantes sobre pontos de artigo cumpriu suas intencoes de pesquisa dentro
troca criativa entre as abordagens formais da es- das limita¢cdes enfrentadas pelo autor ao longo do
truturacao musical junto as sensag¢des subjetivas im- processo de criacdo e da proposta textual assumida
pressas afetivamente por sua nao-literalidade e os pela publicacdo. Muito mais poderia ser dito sobre
ruidos enquanto variedade timbristica fundamental a relacdo entre musica e ruido seja através das reali-
para a construcao dos scores e dos sound designs na zac¢des audiovisuais ou em meio ao universo musical
contemporaneidade. O percurso teérico desenvol- ou a partir dos projetos de arte sonora ou mesmo
vido com a finalidade de elucidar questionamentos mediante outras abordagens acusticas em que essa
essenciais a respeito dos marcos histéricos que cha- questao relacional seja levantada. Os dois filmes
maram a atencao para o assunto da ruidagem em elencados, mother! e O som ao redor, também pode-
consonancia com as praticas musicais — que exlcuiam riam ser discutidos com mais densidade e com mais
os barulhos da escuta, da analise e da criagdo sono- detalhes assim como outras obras que representam
ra —-também apresentou resultados pertinentes. significativamente a problematica da convergéncia

criativa do score com o sound design no cinema. HIjislIa
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