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RESUMO

Um olhar atento para os eventos que compoe a trilha sonora da
Trilogia da Morte de Gus van Sant: Gerry (2002), Elephant (2003) ¢ Last
Days (2005). Os materiais sonoros sdo tratados como um aliado,
auxiliando na construcdo narrativa. De maneira geral, incorporam
musicas de paisagens sonoras, cujos fonogramas originais sao
combinados aos demais eclementos da banda sonora, resultando numa
mixagem particular e surpreendente que impacta na montagem filmica,
nos processos inerentes € complexos do tempo, nas tensdes sonoras
internas compostas de timbres e no resultado cognitivo para o espectador.
Esta pesquisa auxilia na compreensao do processo de sound design,
surgido em meados dos anos 70, e que se estabelece nos dias atuais como

forma expressiva de tratar os sons nos filmes.
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ABSTRACT

A closer look at the events that comprehend the soundtrack of
Gus van Sant's Death Trilogy: Gerry (2002), Elephant (2003) and Last
Days (2005). These films use the sound material as an ally, which helps
the narrative construction. In general terms, they make use of pieces of
soundscape music, the original phonograms are blended with other
elements of the soundtrack, thus producing a new and surprising mix that
impact in the film montage, e.g. the inherent and complex time, the inner
sound tensions made of timbres and cognitive results in the audience.
This research helps to understand the sound design process, which
appeared in the mid 70’s and establishes itself in the present days as an

expressive form to treat sounds materials in movies.

xiil



Xiv



SUMARIO

CAPITULO I - INTRODUGAD.......coosircrsesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssassassssans 1
1.1) UM ESPACO PARA O SOM....cociiciusmsmssmsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssssssnans 1
1.2) A INVISIBILIDADE DO APARATO TECNICO. c...courerrmmerssmesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssses 4
1.3) NOVAS TAREFAS. ...t sssssss s ssss s s ssas s s s assss s s s 5
1.4) O SURGIMENTO DE UM CONCEITO. ..ccoosnmsmsmmssmsmssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssass 6
1.5) REORGANIZACAO NO MODO DA PRODUCAO SONORA: A CONTRIBUICAO
EUROPEIA E 0 USO DA MONTAGEM SONORA DE WALTER MURCH. ....cconmmermmerssnessssnsesaanns 10
1.6) POS BEATS, O CINEMA DE GUS VAN SANT E SOBRE VAN SANT. ....ccccommmermmmerssmessssssesssnns 14
1.7) A MUSICA COMO PAISAGEM: THE WORLD SOUND PROJECT. ..cccummermmerssmerssseessssssesasnns 17
R 10 L (10 2.3 21
[.8.1) MUSIC DY ... PICTUTOLLS ettt ittt senssesssessse e st bbb ss s sss s s 24
1.8.ii) A Partitura original e pensamentos sobre Um Periodo. ... eneeeneensesseesseessseseesnees 28
08 B = 0 0 0 0 0 30
1.10) A GRAVACAO MUSICAL E SUA RESSIGNIFICAGAO NO CINEMA. ......coumermmerersmrsssessesnns 33
CAPITULO II - ANALISE DE GERRY (2002) ...couerurersmesssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssassssans 36
I1.1) ESTRUTURA NARRATIVA DE GERRY....ocociinnmmssmsmsmssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 36
11.2) METODOLOGIA DA ANALISE SONORA EM GERRY......coommermmmersmemssmsssssssssssssssssssssssssssasnns 41
11.3) A AUSENCIA DOS DIALOGOS......ccuurerseessssesssssessssssesssssessssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasans 42
11.4) SOBRE A MUSICA: APONTAMENTOS SOBRE SPIEGEL IM SPIEGEL. .......c.ooveererneersseersen 46
I1.5) QUADRO DO PRIMEIRO PONTO DE INTERESSE - SEQUENCIA INICIAL......ccusersrersnens 49
11.6) SEGUNDO PONTO DE INTERESSE - A FORMACAO DOS AMBIENTES SONOROS.. ....... 51
[1.6.1) "Hey Gerry! O Caminho..." et seciseessessse e seesssssss s s ss s sss s ssssanes 51
[1.6.i1) Sobre o Campo Sonoro: Leitura das FreqUENCIas. ... eeneesneesesssessesssessesssssssesnees 52
[1.6.iii))Uma Contaminag¢do de Ordem Musical (MUsica DiSCreta).....omeeemeeseesernseesseessesnees 55
[1.6.1V) A MUSICA-PAISAZEIM. c..cuueereeeeeeseenseeareeseseeessesesssesssesssessse s sssss bbb s s sas st 56
[1.6.V) BIreVe COMENTATIO. cuueeeeeueeereeueesseesseesseessessesessesesssesssesssessse s sssss s bbb s s sssebs s bbb bees 58
I1.7) PONTUANDO AS FREQUENCIAS VOCACENTRICAS. ....overnermmerssesssssssssssssssssssssssssssssness 59
11.8) TERCEIRO PONTO DE INTERESSE: OS PASSOS E A LEMBRANCA DE STALKER.......... 62
11.9) QUARTO PONTO DE INTERESSE: DEZ MINUTOS AO SOM DE FUR ALINA. ......ccoueerusennn. 69
11.10.) QUEM E GERRY? UMA NOTA ESCLARECEDORAL. ......covmmermmmersmmessssssssssssssssssssssessasssssasnns 75
11.11) QUINTO PONTO DE INTERESSE - A ATMOSFERA NOTURNA. ...cconmmmmnmsmmmmsmssssssssssnaens 76
I1.12) PASSOS FINAIS. ..cociiitcmsmsssmssssssssssssssssssssssssssssss s s s s s s 80
CAPITULO III - ANALISE DE ELEPHANT (2003 )..ccuumerueesssssssssssssssssssssssssessssessssssassssans 84
111.1) FLUXO INTERNO, SOM CINEMATICO E O DIALOGO AUDIOVISUAL. ....oovvermunersssneesssnes 84

XV



I11.2) SOBRE ELEPHANT (2003). ..o ssssssssssssssssssssasssssssasssssssasas 86

[I1.2.1) O qUE € UM EIEFANEE7 ..ottt sesesesssessse s sesse bbb ss s bbb 87
111.3) CONSIDERAGOES SOBRE O TEMPO.......commrmmesessmsssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssans 88
111.4) A CONSTRUGAQ DAS SENSACOES. .....cermrsmessessesssmsssessssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssans 93
111.5) PARA ALEM DOS PASSOS DE MICHELLE: A CONSTRUCAO DO PERCEPTIVEL........... 98
I11.6) APRECIAR A PAISAGEM.....ociiiiimsiisssisisssssssssissssssssssssssssssssssss s ssssssssssasssssssasasssssanas 101
111.7) RITMICA INVISiVEL: JOHN, ELIAS E MICHELLE - A MONTAGEM CiCLICA DOS
CORREDORES RITMICOS. ...coureuurersssessssesssssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnns 104
I11.8) DE PORTAS ABERTAS. ...t issssssssissssssssssssssssssssssssssssssssssss s ssasssssssasssssssasas s snanas 107
111.9) CICLOS, BEETHOVEN E PRESSAGIOS. ......ocouummermmnessmeesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnns 108
I11.10) SIMILARIDADES NARRATIVAS. ... ssssssssssasas 114
I11.11) LEGADOS ESCONDIDOS: ACID MOTHERS TEMPLE E BURROUGHS. .........coununinnans 115
CAPITULO IV - ANALISE DE LAST DAYS (2005) ...ctumersmessnessseessesssssssssssssessasessssssssess 123
IV.1) INTRODUGAOQ: O PRE-ATO.....c.mrerumserssesssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnns 123
IV.2) PRESSAQ SUGERIDAL. .....couvturersesssesssssssssssssssssssssssssssssssessssssssssssssssssssesssssssssssssssssssssssssssssssnes 125
IV.3) A FORMAGAO DO ESPAGCO ACUSTICO = VISUAL. ccourerumeerssnessssessssessssssssssssssssssssssssssssnns 126

IV.3.1) CangOes ESCONAIAAS. cuuviuueeeeeeeueesreesseesseisessse s sses st sesssssssessse s bbbt s e 126

[V.3.ii) Caminhando para casa: ambientes, dindmica e soundwalking. .......ccccoueereeneereeseennenns 131

[V.3.iii) Corte para 0 amMbieNte INTEITIO. ..o eeriereeeeereeeectsesseesseeseessesssesssesse s st s s s ssssssse s 136

[V.3.1V) CAMINNAT € @SCULAT. ..cuueeeeeeeeeiere et iseese et seeses s sesss s sss s bbbt s s s 137
IV.5) REGENCIA ANTECIPADA.........ovcunersessssessssssssss s sssss s s sssssssssssssssssssssasssssssssanns 137
1V.6) OS RELOGIOS E AS CAMPAINHAS. ......rerrrerrmmnessmssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssnns 142
IV.7) OS EMISSORES SONOROS COMO PAISAGEM. ......ooomimmmmmmsmmsssmssssssssssssssssssssssssssases 145
IV.8) MOMENTOS MUSICALIS. ...coiiimsmsmsssmsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssasssssssasasssssasasssnanas 148

IV.8.i)) Sequéncia do Bay Window - Contraponto inverso a duas VOZes........ccoueneneereenseeneens 149

[V.8.ii) Death to Birth — A ponte e 0 elo SONOT0 COM @ NATTALIVA. c..uvrvurerereeereeeeeeseeeseesseesse e 150
V - CONCLUSAD.....oootmmmmsssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss s s asasssss s asassss s 154
REFERENCIAS BIBLIOGRAFICAS......oocuummmmmmmmssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssssss 159
FILMOGRAFIA ... sss s s sa s ssa s s sas s s s sassasss s 162

XVi



CAPITULO I - INTRODUCAO

1.1) UM ESPACO PARA O SOM.

Num meio no qual a imagem ¢ preponderante, o universo sonoro teve um longo
caminho de adequagdo. A insercdo do som no cinema ¢ o resultado do aprimoramento de
sua percepcao acustica, aliado ao desenvolvimento de um aparato tecnoldgico que passa
por etapas distintas desde a gravagdo do som direto até sua proje¢do sonoro-visual. Existe
uma relag@o simbidtica entre esta evolucdo tecnoldgica e sua concretizagdo, que almeja um
ideal poético, resultando numa troca criativa entre sons e imagens. Iremos analisar o
ressurgimento desta poética narrativa audiovisual, no periodo que inicia-se a partir de 1970,

dentro do contexto do cinema norte-americano.

Anterior a esta década, por mais de meio século, despontaram produgdes que ja
indicavam o uso do potencial sonoro: de René Clair a Orson Welles com Citizen Kane
(1941), da ficcdo cientifica Forbidden Planet (1956) a Mon Oncle (1958) de Jacques Tati
sdo exemplos de filmes que demonstravam um interesse diferenciado e evidenciavam que o
som poderia contribuir de forma criativa para a narrativa. No inicio do século XX, René
Clair proferiria poeticamente que : a interpretagdo dos ruidos [ao invés de uma mera
imita¢do] deverd ter mais futuro'. (MANCINI, 1985) Este futuro tardou mais de meio
século para consolidar-se. E importante entender que o som e sua jungdo ao filme néo foi
um processo simples, nem de eventos e inventos definitivos. Houve um encontro entre
Muybridge e Edison que, de acordo com relatos de Muybridge, eles teriam ocasionalmente
conversado sobre a possibilidade de um modelo que unisse o zoopraxiscope ao fonografo

em 1888.

L “the interpretation [rather than the mere imitation] of noises may have more of a future”.
(Mancini 1985)



Disco em vidro zoopraxiscope Projetor zoopraxiscope

Esta questdo inicial demandou uma busca efetiva para esta unido. Uma
evolugdo técnica era necessaria, a fim de satisfazer os processos de sincronia, gravagio e
reproducdo. As pesquisas adentraram as duas primeiras décadas do século XX, e foram
responsaveis por uma acirrada competicdo entre os estiidios norte-americanos, além de
manifestaram o desenvolvimento de sistemas sonoros singulares na Europa e Asia. A unido
entre sons e imagens acarretou uma intensa alteracdo na maneira de fazer e pensar o

cinema.

Jack Solomon, editor de som pioneiro em Hollywood, relembra em uma
entrevista concedida ao pesquisador Vincent LoBrutto um episédio no qual relata as
dificuldades encontradas em um set de filmagem, demonstrando a necessidade de uma
adequagdo técnica. No inicio de sua carreira, Solomon trabalhava como boom man; sua
responsabilidade era o posicionamento do microfone durante a gravacdo de uma cena, e seu
objetivo consistia em obter um bom registro dos didlogos. Solomon relembra que ndo
existia uma comunicacdo perfeita entre o responsavel pela gravagao, o mixer, e ele. O mixer
podia falar com o hoom man, mas o inverso ndo era possivel, pois arruinaria toda a
gravacdo das falas. Solomon conta que geralmente os mixers ndo sabiam nada sobre o
comportamento das lentes ou qualquer outra técnica do processo de filmagem. Certo dia,
um mixer pediu a Solomon que abaixasse o microfone, pois a grava¢do do audio estava
sendo prejudicada. Em resposta, Jack disse: olhe pelas lentes. Vocé precisa aprender onde
estdo as margens do campo superior e inferior de um frame, se é usada uma lente de 35mm

ou 40mm, pois isto restringe o acesso do microfone.



Geralmente, Solomon deixava um recado no local onde os cabos de microfone conectam-se
a mesa de mixagem: "Aqui é onde a sua jurisdicio termina e a minha comeca."’

(LOBRUTTO, 1994)

O audio deveria aprender com o cinema e o cinema com o audio, era preciso
compartilhar esse novo espaco que ndo pertencia mais nem a gravagdo do som nem a
captacdo das imagens. Por parte dos aparatos tecnologicos, a partir da segunda metade de
1920, dois grandes sistemas em aprimoramento coexistiam dentro do modelo americano: o
sound-on-disc (vitaphone) e o sound-on-film (0ptico). Ao primeiro, deve-se as primeiras
experiéncias de Don Juan (1926), com o uso de musica gravada e a pontuacdo de alguns
sons, até a insercdo da voz em Jazz Singer (1927), que possibilitou, através de um sistema

mecanico, uma reproducdo sincronica conjugada ao disco.

(...) ver as pessoas falando na tela. Este foi o aspecto da gravacdo sonora

que mais afetou a industria de filmes e a experiéncia do pl’lblico.3
(CASINGHINO, 2011)

Os sistemas de disco, apesar de apresentarem melhor resolucdo (amplificagdo)
e, consequentemente, maior clareza, era deficiente, pois demandava alta atencdo por parte
do operador, e regularmente apresentavam perdas de sincronia. Os sistemas Opticos (sound-
on-film) viabilizavam uma solu¢do em relagdo ao uso de aparatos externos, ja que a
informagdo sonora era gravada e reproduzida diretamente na pelicula. Por outro lado, ndo
apresentavam uma qualidade satisfatoria de amplificagdo; um problema técnico, que

gradualmente foi resolvido, sendo padronizado em 1938 como o som mono-aural.

2 "That's where your jurisdiction ends and mine begins.” (LoOBRUTTO,1994).

3(...) seeing people speak on the screen. This was the aspect of sound recording that most greatly
affected the film industry and the experience of viewing films (Casinghino, 2011).



1.2) A INVISIBILIDADE DO APARATO TECNICO.

"Embora o cinema seja percebido como um meio visual, 50 por cento de sua
experiéncia é de ordem aural™ (LOBRUTTO, 1994). Isto se da contanto que a percepgio do
sonoro satisfaga uma condi¢do ideal em que os sons parecam o mais natural possivel,
gravados e balanceados através de um unico microfone mdgico, e que presenteie o publico
com a mais perfeita unido entre imagem e som, e que, de preferéncia, ndo se perceba o
aparato sonoro. O menor distirbio nessa equalizagdo danifica todo o sentido desta
linguagem. Assim LoBrutto descreve a invisibilidade do aparato técnico. Esta invisibilidade
estende-se para os processos da montagem audiovisual, definindo o modelo concebido pelo

cinema norte-americano.

Durante o inicio dos anos de 1930, a coexisténcia de informagdes simultaneas
(didlogos, musicas e sons) estava restrita a um sistema Optico em pleno desenvolvimento,
fato que evidenciava a exposi¢ao do aparato. O mais importante era o entendimento vocal,
sendo que as demais componentes da banda eram inseridas respeitando as limitagdes
técnicas que o sistema apresentava. A vantagem ¢ que o som ¢ altamente adaptavel quanto
a sua reproducao, pois o sistema auditivo humano age como um filtro e permite definir os
interesses de seus pontos de escuta. Assim, a arte consegue transmutar esse estado do mais
natural possivel descrito por LoBrutto, seja por seu ineditismo ou por sua inventividade. Os
sistemas de gravagdo e reprodu¢do foram aprimorados durante as décadas seguintes, e
tornaram-se objetos de estudo por parte de musicos pensadores como Pierre Schaeffer que,

posteriormente, refletiria (1941-1942):

Comete erro grave quem hipoteca o futuro do radio e do cinema: o futuro,
afora o aperfeicoamento técnico, ndo trouxe nada que nao fosse conhecido
na primeira pelicula ou no primeiro disco. (SCHAEFFER, 2010)

+ “Although the feature film is perceived as a visual medium, 50 percent of the motion picture
experience is aural. (LOBRUTTO, 1994)



Da busca pelo equilibrio técnico, a arte nunca deixou de inovar, e hoje, pensar
esse estado de clareza, objeto almejado pela inovagdo tecnologica, faz refletir em como
sons e imagens de alta defini¢do podem contribuir dentro desta linguagem estagnada em
suas proprias clarezas. Nosso objeto de estudo nasce ao repensar as modificagdes estéticas e
técnicas a partir dos anos 70, quando observamos um estagio limitrofe que culminara na
nova revolugdo proporcionada pela digitalizagdo. Nos filmes que estudaremos, em um

tempo de clarezas resolvidas, a arte engendrard outros meios.

1.3) NOVAS TAREFAS.

O cinema pos anos 30 criou novas tarefas que foram gradualmente elaboradas
durante as décadas posteriores. Essa cadeia de producdo merece atengdo especial, pois

mostra a segmentagao por especialidades instituida pelos grandes estiidios americanos:

1). Production Sound Mixers (Som Direto): sdo os técnicos responsaveis pela
captacdo no set de filmagem, especializados no didlogo e nos sons ambientes da locacdo.
Seu material ¢ importantissimo no processo de pds-producdo; neles estdo os sons

referenciais que definem o ponto de partida dos processos de recriacao.

2). Sound Editor (Editor de Som): responsavel pela preparacdo dos didlogos e
sua escolha, edicdo e refinamento do material de som direto, adicdo de sons e efeitos

sonoros a serem utilizados no processo de mixagem final.

3). Artista de Foley: sdo os afores sonoros, encarregados em recriar 0s sons
das personagens, que vao desde detalhes dos movimentos (passos, respiragdes) até aos sons
ambientes, naturais ou hiper-reais. Este ator dubla sonoramente o ator filmado, ¢ uma arte
distinta e altamente elaborada, e sua atuagdo ocorre em tempo real, sendo gravado ao
mesmo tempo em que vé a sequéncia. O nome ¢ uma homenagem a Jack Foley, artista que

trabalhou na Universal Studios no inicio da era do cinema falado (talkies) e que,



. , rq: 5
curiosamente, nunca recebeu um sé crédito por seus relevantes trabalhos.” Jack era um
estudioso dos movimentos, e tinha a extrema habilidade de recriar varios sons

simultaneamente.

4). ADR Editor (Automatic Dialog Replacement) (Dublagem): Sao

responsaveis pela regravacao das linhas de didlogo e backgrounds de ambiéncias vocais.

5). Music Editor e Music Mixer (Editor e Técnico de Mixagem Musical):
durante esta etapa, sdo formalizados os procedimentos da gravagao musical e englobados os
procedimentos técnicos de sincronia (click tracks) das inser¢des musicais. Esses

profissionais trabalham diretamente com o compositor do filme.

6). Re-recording Mixer: responsaveis por unir todos os elementos sonoros
criados nos processos descritos acima e finalizar a mixagem do filme, bem como todo o

trabalho de codificagdo (print to film) para os sistemas de reproducdo de dudio disponiveis.

7). Sound Director : responsavel pela coordenagdo da equipe de produgao
sonora, atuando também em fung¢des administrativas, tendo poderes de decisdo no material

sonoro final.

1.4) O SURGIMENTO DE UM CONCEITO.

Nesta lista de nomenclaturas, falta o novo crédito do sound designer.
Observaremos a seguir como o avango tecnoldgico ajudou na criagcdo deste novo conceito.
A tradugdo para a lingua portuguesa e a tentativa de delinear com precisdo seu campo de
atuagdo torna-se, em primeira instdncia, uma tarefa complexa. A etimologia de designer e

sua traducdo remonta a desenhista ou projetista, usualmente relacionado a area de projetos

5 In the 33 years that sound-effects pioneer Jack Foley worked on Stage 10 at Universal Studios, he
never received an on-screen credit for his inventive, and sometimes cost-saving contributions.



industriais. Em lingua inglesa, expressa um ato de atuagdo criativa ou um projeto. A

palavra foi adotada como anglicismo em lingua portuguesa. Citamos a seguir seu verbete:

Substantivo de dois géneros.

1.Individuo que planeja ou concebe um projeto ou modelo.
2.Desenhista industrial.

3.Desenbhista de produto.

4 Programador visual.

Segundo o pesquisador Vincent LoBrutto, autor do livro Sound-on-Film,
retiramos a seguinte explicagdo, que procura definir a atuagdo do sound designer dentro da

cadeia de produgdo sonora referida:

Em 1979, o crédito montagem sonora e design foi dado a Walter Murch
por seu trabalho em Apocalypse Now. Embora os editores de som e os
editores de supervisdo de som estivessem criando trilhas sonoras desde os
primoérdios do cinema sonoro, a introducdo do sound designer teve uma
importancia similar & introducdo do designer de produg¢do em 1939,
quando Willian Cameron Menzies tornou-se o primeiro diretor de arte a
receber o crédito por seu trabalho em E o vento levou. O sound designer é
responsavel pela concep¢do aural de um filme, assim como o cinegrafista
e o designer de producdo sdo responsaveis pelo visual do filme. O titulo
sound designer pode ser um sinénimo de supervisor de edigdo de som.’
(LoBRUTTO, 1994)

Todas as subdivisdes de trabalho apresentadas acima marcam um processo
gradual do aprimoramento e valorizacdo das vdrias etapas que representam, de modo
conceitual, a produgdo sonora especifica para o cinema. Muitas dessas categorias foram
sendo reveladas pela propria industria cinematografica americana com o passar das

décadas, com o intuito de premiar as diversas vertentes de trabalho de forma justa. E bem

6 In 1979 the credit 'sound montage and design' was given to Walter Murch for his work on
'"Apocalypse Now'. Although sound editors and supervising sound editors have been creating sounds
tracks since the early days of film sound, the introduction of the sound designer has had a
significance similar to the introduction of the production designer in 1939, when Willian Cameron
Menzies became the first art director to receive that credit for Gone with the Wind. The sound
designer is responsible for the aural conception of a film, just as the cinematographer and
production designer are responsible for the look of a film. The title of sound designer can be
synonymous with supervising sound editor."



verdade que as categorias citadas interpolam-se durante o processo: um editor de som pode
muito bem criar um efeito sonoro especifico, assim como o artista foley também o faz. Um
som estritamente musical pode transformar-se, nas maos de um sound designer, em um

objeto sonoro novo.

Dentre todas as categorias apresentadas, a de sound designer aflora como a
mais abrangente, pois amplia as areas ja existentes na produgdo de som para cinema,
englobando o conceitual (projeto) do processo sonoro filmico. Como na citacdo de
LoBrutto, observamos que o sound designer invade a posicao final da cadeia de producao

representada pelo sound diretor, assim como a criag@o e supervisao do sound editor.

Walter Murch entra na histéria bem antes de sua premiagcdo com o Oscar por
Apocalypse Now. Em 1971, Murch realiza THX 1138, primeiro filme escrito e dirigido por
George Lucas, no qual Murch também assina o roteiro. Muitos autores afirmam que este
movimento estd intimamente ligado com a corrente do movimento de musica concreta e

eletronica. No caso de Murch, em entrevista a LoBrutto, observaremos um olhar diferente:

LoBrutto - Vocé estudou os sons e as técnicas que eles utilizam?
(referente a corrente da musica concreta de Pierre Henry e Pierre
Schaeffer)

Murch - Nao. Sei que eles recortam e unem os sons, invertem e tocam ao
contrdrio, diminuem sua rotacdo e tocam mais rapido. Eu ja fazia isso.
Sentia-me como Robinson Crusoé desvendando outra pegada na areia,
pois eu era apenas um adolescente vivendo em um apartamento em Nova
York e realizando coisas estranhas com os sons. Foi entusiasmante e
tranquilizador ao mesmo tempo saber que outras pessoas também estavam
fazendo isso.” (LOBRUTTO, 1994)

7 Lo Brutto: Did you research the sounds and techniques they used?

Murch: No. I knew they spliced sound together, turned them upside down and backwards, slowed
them down and seeded them up. I was doing that already. I felt like Robinson Crusoe finding
another footprint on the sand, because I was a teenage kid in an apartment in New York doing
weird things with sound. It was exhilarating and reassuring at same time to discover that someone
else was doing them so.



Nesta declaragdo, Murch afirma sua descoberta das técnicas de manipulagdo
sonora proporcionada pela consolidacdo tecnologica da gravacdo e da edi¢do analogica.
Apesar de seu conhecimento da corrente da musica concreta, observaremos a seguir que seu

resultado foi diferenciado:

LoBrutto - Frequentemente, nos créditos de um filme vocé utiliza
Montagem Sonora. Isto acontece porque vocé combina os sons do mesmo
modo que se concebe a montagem do filme?

Murch - Sim, ¢ isso. Na minha adolescéncia fui muito influenciado pelas
gravagdes que ouvia da escola de Musica Concreta de Paris. Quando
comecei a pensar sobre som e filme, meu estimulo principal era o desejo
de que de alguma maneira pudesse unir filme e Musica Concreta — a
diversao de coletar todos esses sons reais em um contexto ndo usual, e
ainda ter uma razdo visual para isso, foi o que me levou a esta realizacdo.
Além disso, no inicio de minha carreira ndo tinha nenhum vinculo
empregaticio, e o titulo "Montagem Sonora" era vago o suficiente para
passar despercebido®. (LOBRUTTO, 1994)

Na entrevista, ¢ nitida a influéncia da vertente musical da escola Concreta
parisiense. No entanto, Murch descobriu uma nova forma de fazer sons para as imagens
sem ter em mente a composi¢do puramente musical. O desejo expresso de aproximar este
processo sonoro a arte da montagem culminou em uma linguagem diferenciada da proposta
pela musica concreta, além do termo montagem sonora ser algo completamente novo que o

afastava de qualquer vinculo sindical.

Propomos o entendimento do termo sound designer como concepg¢do sonora,
ou projeto sonoro, visto que reune os conceitos de montagem filmica e sonora, finalmente

agregadas. No impasse técnico, que embate com os trabalhos ja realizados pelo sound

8LoBrutto: You often use the film credit sound montage. Is this because you use sounds in
combination in the same way a picture montage is created?

Murch: Yes,it is. In my teenage years I was very influenced by some records I heard from Musique
Concrete school in Paris. So when I began to think about sound and film, one of the main influences
on me was the desire to somehow bring together film and Music Concrete — the fun of assembling
all these real sounds in an unusual context and yet having a visual reason for doing so. Also, at the
start of my career I was working nonunion, and the title “Sound Montage” appeared vague enough
not to set off any alarms.



editor, o métier do sound designer dd um passo além. Com o aval de olhar para o filme
como um todo, ha a condi¢do de criar e buscar uma identidade, ampliando para o mundo

dos sons a possibilidade de compor uma imagem sonora.

1.5) REORGANIZAGCAO NO MODO DA PRODUCAO SONORA: A
CONTRIBUICAO EUROPEIA E O USO DA MONTAGEM SONORA DE
WALTER MURCH.

A montagem sonora instituida por Walter Murch viabilizou, na narrativa
filmica, a emancipacdo estética proposta pelo cinema de autor francés, expressando
liberdade de criacdo aliada ao poder de escolha e decisdo. O cinema instituido na Franga no
final da década de 50 e toda a década de 60, conhecido como Nouvelle Vague, influenciou
diretamente a produc¢do dos novos cineastas americanos do final dos anos 60 e toda a
década de 70. No excerto de texto abaixo, entendemos como se deu o nascimento deste

cinema autoral:

Temendo em parte a influéncia dos filmes de Hollywood na midia e
cultura francesas, o governo francés comegou a subsidiar novos cineastas
através do incentivo “adiantamento sobre a receita” (avance sur recette),
que foi financiado por intermédio de taxas sobre as vendas das bilheterias,
e que deveria ser reposta com os futuros ganhos dos filmes que este
sistema subsidiava. Além disso, cameras portateis e tecnologia sonora,
bem como a disponibilidade de peliculas de baixa luminosidade, tornaram
a produgio de cinema mais ficil, mais ripida e mais portatil.’
(WHITTINGTON, 2007)

Na América, no inicio dos anos 70, destacamos o trabalho de Francis Ford

Copolla e a fundagdo da America Zoetrope, companhia que influenciou toda a geragdo

M"Fearing in part the influence of Hollywood films on French media and culture, the French
government began to subsidize new filmmakers through the “avance sur recette” system, which was
funded by levies on ticket sales and was to be replenished by the future earnings of the films it
subsidized. In addition, portable camera and sound technology, as well as low-light film stocks,
made film production easier, faster, and more mobile”. (WHITTINGTON,W. Sound Design and
Science Fiction. TX: University of Texas, 2007, pg.59)
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posterior. Coppola afirma: “Se sua procura ¢ ser verdadeiramente criativo e experimental,

vocé deve trabalhar fora do sistema"'’. (WHITTINGTON, 2007)

O sistema representava o poder de decisdo sobre o corte final de um filme ser
delegado a produtores executivos e presidentes de grandes estudios. Intrinsecamente, esta
nova geragdo ia contra os moldes e interesses de produgdo vigentes na época. Em 1971,
Copolla produz o filme THX 1138, de direc¢ao e roteiro de George Lucas e Walter Murch,
que curiosamente conta a histéria de um casal que se rebela contra o sistema de uma
sociedade rigidamente controlada. Outro fator preponderante para a criagdo desse novo

cinema foi o crescimento das transmissoes televisivas:

A televisdo, por exemplo, retirou muitos dos espectadores americanos
mais velhos das salas de exibicdo, tornando-se uma alternativa barata se
comparada ao cinema. Como resultado, os estudios desesperadamente
comegaram a cultivar o mercado lucrativo mais jovem, e recorreram aos
novos diretores, ja atuantes, nas novas formas de estilo e narrativa para a
pelicula. Os estidios esperavam que estas novas vozes, com suas novas
tendéncias experimentais € modos de representacdo, atraissem os
espectadores mais jovens para as salas de cinema.' (WHITTINGTON,
2007)

A contribui¢do da Nouvelle Vague, assim como o restante dos chamados novos
cinemas, foram decisivos para essa nova geracdo de cineastas conseguir a atencdo das

grandes produtoras, desencadeando seu processo de consolidagao.

A inspiragdo para este experimentalismo na forma filmica deve-se a
crescente popularidade dos filmes de diretores internacionais como

10 “If you wanted to be truly creative and experimental, you had to work outside the system"

11 “Television, for instance, drew many older Americans away from motion picture theaters as an
inexpensive alternative to filmgoing. As a result, the studios sought desperately to cultivate the
lucrative youth market and looked to a new generation of filmmakers whose works had already
begun to engage film style and narrative in new ways. The studios hoped these new voices and their
penchant for experimental modes of representation would speak directly to younger audiences,
drawing them into theaters”.
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Ingmar Bergman, Federico Fellini, Akira Kurosawa, Frangois Truffaut,
Jean-Luc Godard e Michelangelo Antonioni. 12 (WHITTINGTON, 2007)

Soma-se a estes fatores a evolucdo tecnologica dos equipamentos e sua redugao
de custo, bem como o inicio da era de equipamentos portateis. A portabilidade contribuiu
diretamente para o processo de captagdo, tanto para a imagem quanto para o som. Como
ilustracdo no audio, temos o gravador suico Nagra, que revolucionou, em termos de

portabilidade, o processo de captagdo sonora.

Além das mudangas tecnologicas existe também uma mudanga de pensamento,
onde a gravacdo como representacdo e ndo somente como reproducdo ampliou o

significado dos sons.

(...) € melhor pensarmos sobre o som como uma representagdo do que o
som como reproducao. B (LASTRA, 1992)

Nao se tratava mais da teoria proposta por Béla Baldz onde encontramos

afirmacdes como:

O que nds escutamos da tela ndo ¢ uma imagem do som, mas o som em si,
o som que foi gravado pela cdmera e reproduzido novamente...ndo existe
nenhuma diferenga de dimensao e realidade entre o som original e o som
reproduzido. "'* (BALAZ, 1970)

De certo, este novo conceito de utilizar os sons como parte integrante da

narrativa foi um processo de conquista e estabelecimento que ndo foi muito bem recebido

por alguns diretores, como Murch relata:

12 "The inspiration for this experimentation in film form can be traced to the rising popularity of
films by international directors such as Ingmar Bergman, Federico Fellini, Akira Kurosawa,
Francois Truffaut, Jean-Luc Godard, and Michelangelo Antonioni."(p.58)"

13 ¢ ) is better thought of as sound representation than as sound reproduction. (Lastra, James.
Artigo, Reading, Writing and Representation Sound, pg 72, Sound Theory and Sound Practice,
Altman, Rick).

14 " What we hear from screen is not an image of the sound, but the sound itself which the sound
camera has recorded and reproduced again...there is no difference in dimension and reality
between the original sound and the reproduced sound.
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Somente alguns diretores... realmente compreendem o uso do som como
um modulador na acdo dramatica. Cineastas ortodoxos pensam a
montagem sonora como um negativo que se obtém de um laboratorio;
algo para terceiros fazerem. Eles se impacientavam com qualquer sutileza
" (WHITTINGTON, 2007)

Esta declaragdo soa um pouco rude se entendermos que a frase original: “it’s
something to be farmed out”, juntamente com a frase “a negative back from the lab”, cria
uma comparagdo e enquadra o processo sonoro como algo a parte, dando a entendé-lo
como um servico terceirizado, assim como o do laboratério de revelagao de filmes que
operava um trabalho técnico e especializado.

O conceito de montagem sonora foi inserido gradualmente e com muita cautela
através de diretores que adotaram e entenderam que o som poderia contribuir de forma
visceral nos aspectos psicologicos e dramaticos. Analisaremos a seguir um exemplo da
producdo de 1974, The Conversation, dirigido por Copolla, que representa o entremeio do
processo da insercdo da montagem sonora. O filme encontra-se exatamente entre as

produgdes THX 1138 de 1971 e Apocalypse Now de 1979.

Em The Conversation (1974), Murch aproveita as possibilidades do roteiro que
trata da estéria de Harry Caul (Gene Hackman), personagem que trabalha na area de
seguranca e ¢ contratado para gravar uma conversa entre dois personagens que se envolvem
em uma trama de conspiragdes, onde interesses de uma grande industria confrontam-se com
motivos pessoais — certamente um reflexo da paranoia criada no caso Watergate com as
tecnologias de gravacdo. O psicoldgico da personagem principal desenvolve uma fixacao
na frase gravada dos dois personagens onde ¢ dito: "eles nos matariam por isto...". A partir
deste momento, Caul e todo foco da narrativa voltam-se para sua paranoia interna e seu
universo psicologico; temeroso pelos possiveis acontecimentos da conversa gravada, Caul
comega a sentir-se culpado por um possivel assassinato devido ao conteudo de sua

gravagao.

15 Only a handful of directors . . . really understand the use of sound as a modulator in dramatic
action. Orthodox moviemakers think of assembling sound like getting a negative back from the lab;
it’s something to be farmed out. They would be impatient with any subtleties.
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Murch primorosamente cria tensdes sonoras trabalhando somente com as vozes
gravadas das personagens, e consegue com que os aspectos psicologicos do protagonista e
toda sua angustia sejam compreendidos através do universo sonoro mental (psicoldgico) da
personagem principal. Observamos combinagdes entre imagem e som mais ousadas, como
no plano-sequéncia inicial onde uma grande zoom in panoramica parte do olhar macro de
um centro urbano até as personagens principais. O som segue a imagem em intencdo e
propor¢do, focando gradativamente o interesse de escuta do espectador nos primeiros
didlogos audiveis. Quanto a utilizagdo da musica, esta ¢ inserida como uma acdo direta
derivada do protagonista. Caul, além de ser um expert em gravagdes, ¢ um musico
saxofonista, sendo que boa parte das inser¢des musicais ocorrem em funcdo e a partir dos

momentos de performance da personagem e seu instrumento, enfatizando sua solidao.

The Conversation prova que ¢ possivel utilizar os sons como parte convincente
da narrativa, estando sua concepgdo estabelecida desde o roteiro. O uso de objetos sonoros,
ampliados e modificados, justificam e enfatizam a narrativa psicoldgica da personagem e

das sequéncias.

1.6) POS BEATS, O CINEMA DE GUS VAN SANT E SOBRE VAN SANT.

Gus van Sant (Louisville, Kentucky 1952) ¢ um artista considerado
renascentista por suas multiplas habilidades: musico, pintor, roteirista, fotografo, diretor e
escritor com Pink (1997). O cinema de Gus van Sant aflora durante seus estudos
académicos na Rhode Island School of Design, quando realiza seu primeiro curta The
Discipline of D.E'® (1&-se The Discipline of DO EASY), adaptado do conto homénimo de
Willian Burroughs. De acordo com Jack Sargeant, autor de Naked Lens: Beat Cinema, o
cinema de van Sant é, em parte, o herdeiro natural do Cinema Beat.!” (SARGEANT, 2001)
Essa afirmacdo deriva da disseminagao da cultura beatnik no cinema, e a expressdo On the

Road, amplamente difundida pela midia nos anos do pds-guerra americano, onde

16 Filme no arquivo: The Discipline of Do Easy by Gus Van Sant.mp4

17 The independent film director Gus Van Sant has — in part— become the logical hier to the Beats
in film. (SARGEANT, 2001.)
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personalidades como Jack Kerouac, Allen Ginsberg e William Burroughs despontam
através de um movimento cultural controverso, amplamente explorado e modificado pela
midia, que torna-se conhecido como a Gerag¢do Beatnik dos anos 50. Eram poetas e
escritores que clamavam por uma nova visdo social, desprovida dos interesses de uma
América fechada e fundamentada na nova burguesia, conformada e zelosa de seus valores
materiais (American Way of Life). Outro aspecto relevante foi a oposi¢ao literaria a corrente
do New Criticism, movimento literdrio que propunha a concepcdo de um texto puro,
desprovido de qualquer contexto social ou cultural, promovendo uma visao artificial em
suas obras, pois o que interessava eram as palavras no papel expurgando quaisquer
conceitos que ndo fosse o texto. O romance On the Road de Jack Kerouac provocou uma
oposicdo ao New Criticism ao propor uma escrita mais livre e proxima de seus leitores.
Temas como liberalismo sexual, uso de drogas, anti-herois, violéncia sdo amplamente
disseminados em sua escrita, tornando-se um reflexo do estilo de vida adotado por estes
escritores e poetas. Talvez, nesse aspecto, o cinema de van Sant resida substancialmente
nos ideais do legado Beatnik que encontramos em seus primeiros filmes independentes e,
posteriormente nos filmes de nosso estudo, evidenciando um conjunto de obras

diferenciadas apds seu periodo mainstream.

O primeiro filme de Gus van Sant com o reconhecimento da critica foi Mala
Noche (1986), que trata sobre os temas de amor, homossexualismo e obsessdo sexual, foi
inspirado no conto de Walt Curtis, escritor do movimento Beat, e apresenta referéncias a
obra-prima de Jean Genet, Un Chant d’Amour (1950). Filmado em preto e branco, 16mm,
com locagdes em Portland (cidade natal do diretor), Mala Noche contém caracteristicas
singulares de direcdo que formara o estilo da Trilogia da Morte que, além do visual, inclui
especial atengdo para o campo sonoro. Deste filme, observa-se a habilidade de incorporar
os sons de forma narrativa. Como exemplo, durante a sequéncia do apartamento, hd uma
montagem sonora com sinos e trem, onde prevalecem os detalhes de escuta face ao pouco
visto. Desta forma, van Sant compde uma sequéncia através da indugao dos sentidos, onde

o som auxilia os pontos de interesse visuais e forma uma relagdo de espago-tempo
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estendida'®. Mala Noche foi premiado em 1987 pela Los Angeles Film Critics Award como

melhor filme experimental independente.

Mala Noche

Sua segunda realizagdo foi Drugstore Cowboy (1989), cujo tema trata de uma
gangue de viciados que furtam farmécias e hospitais em busca de drogas. Uma temadtica
sobre jovens transgressores, que estdo a margem do sistema, denotam paralelos com a
cultura beatnik. Van Sant retrata seus anti-herdis, enfatizando uma oposi¢ao ao significado
da palavra cowboy. William Burroughs, escritor beatnik de ampla relevancia na obra do
diretor, atua neste filme na personagem 7Tom the Priest. Com este filme, Gus van Sant

consolida-se como um diretor emergente.

Em My Own Private Idaho (1991), van Sant conta a vida de dois amigos que
vivem nas ruas de Portland como prostitutos. E uma jornada ao descobrimento interno
desses dois personagens, envolvidos em um sistema corrompido. As metaforas
representativas continuam com planos das estradas americanas, planos do deserto,
revelando aspectos intimos e o senso latente da busca interna do On the Road de Kerouak,

como na frase do protagonista: "This road never ends and probally goes around the world."

Apo6s estes filmes, o diretor ganha a aten¢do das produtoras do circuito
comercial e recebe um alto investimento para a realizacdo de um filme que nio obteve o

sucesso esperado: Even Cowgirls Get the Blues (1995) teve repercussdes negativas em

18 Exemplo desta sequéncia no arquivo: Mala Noche Exemplo.mov
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varios festivais, o que representou uma instabilidade na ascensdo de sua carreira. Apos este
episddio, Gus van Sant realiza To Die For (1995), um filme de modesta repercussdo e que
serviu para revelar a atriz Nicole Kidman. No mesmo ano, atuou como produtor executivo
no controverso filme Kids. Sua consolidagdo na industria cinematografica se d4 com o
filme Good Will Hunting (1997), com Robin Williams, Matt Damon e Ben Affleck. Sua
carreira também foi marcada pela polémica refilmagem de Psicose (1998), e em 2000

dirige Finding Forrester, protagonizado por Sean Connery.

Do independente ao circuito comercial, este ciclo encerra um periodo de sua
carreira. Pontualmente, em 2002 temos Gerry, em 2003 temos Elephant, e em 2005 Last
Days. Essas peliculas representam uma retomada estética e narrativa na obra de Gus van
Sant, que assina o roteiro e direcdo desses filmes denominados de Trilogia da Morte.
Podemos estabelecer um paralelo com a trilogia inicial de sua carreira com Mala Noche,
Drugstore Cowboy € My Own Private Idaho: uma volta as estradas, a nudez psicologica de
seus personagens, a soliddo e aos sons dos planos de paisagens aridas, a exposi¢do da
brutalidade e da violéncia, filmados com delicadeza e poesia, moldados nas memorias e na

busca de almas da geragdo beatnik.

1.7) A MUSICA COMO PAISAGEM: THE WORLD SOUND PROJECT.

Em 1969, os pesquisadores Bruce Davis, Peter Huse, Barry Truax, Howard
Broomfield, tendo como mentor Murray Schafer, conceberam um grupo de estudos
interdisciplinar na Universidade Canadense de Simon Fraser, com o objetivo de estudar os
efeitos dos ambientes sonoros sobre os homens. Uma séria mudanga ocorreu na maneira de
pensarmos 0 universo sonoro que nos permeia € o modo como as fontes sonoras nos afetam

apos estas pesquisas.

Em 1977, Schafer publicou o livro The Tunning of the World (A Afinagao do
Mundo) que coletou as experiéncias deste grupo e sintetizou sua principais conclusdes. A
fim de tecer uma trajetdria histérica, Schafer procurou uma analogia de registro descritivo

fundamentada na escrita. O livro trata como foi a relagdo do homem e os sons no passado,
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pré-revolucdo industrial, através de uma andlise de textos classicos (Hesiodo, Scott
Fitzgerald, Ezra Pound, Thomas Mann, etc), na procura de conceber uma espécie de
inventario sonoro da antiguidade e como os sons pds-industriais mudaram e infectaram os
ambientes sonoros contemporaneos. Com o objetivo de explicar e catalogar este novo
universo sonoro, Schafer busca uma nova notagdo. Para isso, utiliza formas de
representacdo visual que se agrupam por similaridades entre as sonoridades (exemplo:
metais, madeiras, vidros), criando uma simbologia propria. Para fundamentar sua pesquisa,
ampara-se na teoria do arquétipo de Jung, de simbolos coletivos inconscientes a psique
humana. Esses novos sons elegem um significado para o ruido (um emblema da revolucao
pés—industrial) e, para defini-los, Murray Schafer propde uma classificagdo em quatro
categorias: o som indesejado, o som ndo musical, o som que fere o aparelho auditivo e o

disturbio na comunicacdo.

Atualmente, os estudos sobre paisagem sonora derivam da tltima proposicao de
Schafer, que refletem as preocupagdes de um projeto acustico, tendo desdobramentos sobre
a perspectiva ecoldgica do ambiente sonoro moderno. O registro sonoro, através da
consolidagdo das técnicas de gravacdo e mixagem, possibilitou aos pesquisadores do World

Sound Project (WSP) mais acuidade em suas pesquisas.

A percepcdo das mudancas nos ambientes sonoros ocorridas durante as
décadas, pode ser mensurada comparando-se as gravacdes das antigas paisagens — desde o
desaparecimento de icones sonoros como o telefone analdgico e seu toque, as caixas
registradoras, as maquinas de datilografar, até registros de gravacdes de ambientes urbanos
— onde ha, com o passar das décadas, um constante crescimento nas frequéncias subgraves
e supra-agudas, alterando drasticamente esses ambientes. Ao mesmo tempo que revelam
dados para as pesquisas, as gravagdes possibilitaram o nascimento de uma nova forma de
expressdo artistica: o soundscape. A palavra foi um neologismo cunhado por Schafer que
tem sua origem na palavra landscape (paisagem, vista panoramica), traduzido em lingua

portuguesa como paisagem sonora. Schafer salienta:
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(...) o termo pode referir-se a ambientes reais ou a constru¢des abstratas,
como composi¢des musicais e montagens de fitas, em particular quando
consideradas como um ambiente. (SCHAFER, 1997)

A paisagem sonora almeja a escuta de um ambiente acustico e tem como
principio as gravagdes feitas em campo, podendo ser expandida ou ndo, através de
constru¢des sonoras que partem dos processos de montagem ou de conceitos
composicionais. Nosso objeto de estudo conta com este tipo de material musical, que ao ser
inserido na banda sonora torna-se parte integrante do sound design destes filmes. Elephant
e Last Days utilizam musicas de paisagens sonoras de Hildegard Westerkamp, compositora
nascida em 1946 em Osnabriick, Alemanha, que ao emigrar para o Canadd, tornou-se
pesquisadora do grupo World Sound Project no final dos anos 70. Westerkamp colaborou
para a ampliacdo do conceito do projeto acustico de Murray Schafer. Através de suas
pesquisas novas correntes de pensamento surgiram como a ecologia sonora € a eco-
acustica. Ambas de carater multidisciplinar, permitem observar os comportamentos dos
ambientes sonoros como um todo, sem isolar uma forma de vida da outra, com o objetivo

de entender o funcionamento de um ecossistema.

A seguir transcrevemos uma entrevista de Westerkamp, concedida a revista on-
line Sound and Music, na qual ela explica as mudancas ocorridas na paisagem sonora nos
ultimos quarenta anos. Interessante observar que em sua explicacdo, Westerkamp utiliza o

conceito de sound designer em contraposi¢ao com o trabalho do paisagista sonoro:

Sound design como uma disciplina estabelecida ndo existia ha quarenta
anos. Atualmente ele figura: nos filmes, nos videos games, no brinquedo
das criangas, nos celulares, em aparelhos domésticos, avides, para nomear
alguns itens. Mas a perspectiva ecoldgica da paisagem sonora ndo se
tornou silenciosa. Sound designers fizeram os motores ficarem mais
silenciosos, mas hoje existem muito mais motores em nossas vidas. Sound
designers criaram sinais sonoros interessantes, mas nds escutamos muitos
outros no cotidiano. Adicionar som e musica em quase tudo e em qualquer
situagdo tornou-se um “status quo” que ndo existia nos anos setenta.'’
(WRIGHT,2011)

19 Sound design as a named discipline did not exist 40 years ago. Now it does: in film, in video
games, in children toys, in cell phone rings, in appliances, motors, jet planes, just to name a few.
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Westerkamp explora o trabalho do sound designer aplicado ndo somente ao
cinema, mas a tudo que abrange o som; dos projetos industriais até aos sons de ordem
doméstica. Questiona a preocupagao inerente do paisagista sonoro que trabalha com os sons
de um ambiente obtido na cidade ou no campo, ressaltando sua defesa ecoldgica, propondo

questdes sobre a qualidade desta nova paisagem sonora, pds-sound designer e pos-

industrial : “Existe um debate piblico sobre a qualidade de nossa paisagem sonora? "’

Esta pergunta ¢ um eco da prerrogativa schaferiana exposta no capitulo final da Afinagcdo
do Mundo, que permanece relevante nos tempos atuais. O capitulo Em dire¢do a um projeto
acustico explicita a audi¢do orquestrada de um mundo face a ecologia actstica, sendo este

0 estudo dos sons em relacdo a vida e a sociedade.

O modo como Schafer organiza seu pensamento expressa a exclusdo para os
sons indesejaveis dentro de sua concepcao de projeto acustico. Percebe-se no discurso de
Schafer um pensamento fundamentado na pratica musical, uma transposi¢cao que ¢ levada

para o entendimento dos sons, dos ruidos que compreendem este universo de paisagens:

A melhor forma de entender o que quero dizer com "projeto acustico" €
considerar a paisagem sonora mundial como uma imensa composi¢do
musical desdobrando-se incessantemente a nossa volta. Somos
simultaneamente seu publico, seus executantes e seus compositores. Que
sons queremos preservar, incentivar, multiplicar? Quando soubermos, os
sons desagradaveis ou destrutivos se tornardo suficientemente evidentes e
saberemos por que precisamos elimind-lo. S6 uma completa avaliacdo do
ambiente aclstico pode nos oferecer os recursos para melhorar a
orquestracdo da paisagem sonora. O projeto acustico ndo ¢ meramente um
tema para os engenheiros acusticos. E uma tarefa que requer energia de
muitas pessoas: profissionais, amadores, jovens — quem quer que tenha
bons ouvidos, pois o concerto universal estd sempre se desenvolvendo e
as poltronas nos auditdrios estdo vazias. (SCHAFER,1997)

But from the ecological perspective the soundscape has not become quieter. Sound design may have
made many motors quieter, but there are more motors in our lives. Sound design may have created
some interesting sound signals, but we also hear many more in daily life. Adding sound and music
to just about anything and any situation is now a status quo, which did not exist in the 70s. (Livre
Tradugdo).

20 [s there a public debate about the quality of our soundscape? (WRIGHT, 2011)
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Sim, mas as poltronas dos cinemas ndo. Este elo entre conceitos opostos, sound
designer e paisagista sonoro encontraram nos filmes desta trilogia um ambiente propicio
para que esta orquestragdo ocorra, funcionando em um ambiente ecologicamente
sustentavel a favor da linguagem audiovisual. O cinema aprendeu a trabalhar com os
fragmentos dos momentos musicais, sendo que, para o som, este caminho ndo seria

diferente. Westerkamp enfatiza:

Gravagdes de paisagem sonora sdo fragmentos de momentos de tempo,
nada mais. Mas o seu potencial de ser escutado e re-escutado permite que
foquemos naquele momento estendido no fundo de nossa percepcao, até
mesmo em nossa memoéria.”’ (WRIGHT,2011)

Concluimos que a paisagem sonora tem sua estrutura concebida para ser
musica, que remete ao ato da escuta e ndo do ouvir, podendo apresentar valores
diferenciados a cada apreciacdo; deste modo, torna-se interessante e singular a escolha de
Van Sant ao utilizar as pecas de Westerkamp em Elephant e Last Days. Um dos objetivos
de nosso trabalho ¢ compreender como se da o uso deste tipo musica composta somente por
sons*’bem como sua contribui¢io para a articulagio filmica destes filmes, condizente com

Westerkamp, nos fragmentos dos momentos de tempo.

1.8) MUSIC BY...

As trés primeiras décadas no século XX representaram um avango para a
musica norte-americana, pois consolidou uma forma musical que reune elementos

provenientes de variados estilos populares (ragtime, blues, jazz, folk) junto ao legado

21 Soundscape recordings are excerpts of moments in time, nothing else. But in their potential to be
heard over and over again, they allow us to focus on this moment and extend it, deepen it in our
perception, deepen even the memory of it. (Livre Traducao).

22 Disponibilizo para escuta a pega de Sylvi Maccormac, Voices of a place: Hildegard Westerkamp
Inside the soundscape, como iniciacdo para a musica de paisagens. Sylvi parte da gravacdo de um
depoimento de Westerkamp sobre os sons de paisagem, utiliza-o como material principal e compde
uma mixagem entre os sons originais e suas manipulagdes através dos tratamentos de audio. E uma
peca intimista, e didatica, pois a voz relata os interesses de escuta do compositor ao decorrer da
peca. Ressalta-se a frase: [the sound to me is very much about time, time passing...] Arquivo de
audio: Voices of a Place Hildegard Westerkamp Inside the Soundscape.mp3.
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dramatico operistico das formas romanticas. A era do chamado cinema silencioso ¢é
concomitante ao apogeu dos vaudevilles nos Estados Unidos, espetaculos de
entretenimento que concentravam apresentacdes variadas dentro um Unico formato e que
perduraram até 1930, década em que o cinema se tornou falado (falkies). Este
desenvolvimento da linguagem musical dos espetaculos populares foram incorporados ao
acompanhamento musical dos filmes mudos. Os vaudevilles eram espetaculos caros se
comparados as salas de exibi¢do cinematograficas, que proporcionavam um entretenimento
rapido, entre 10 a 30 minutos a um nickel, os nickelodeons (nickel referente ao valor da
entrada e odeon, um pequeno teatro coberto, em grego). Ambos usavam da mesma fonte
musical, sendo que os mais simples contavam apenas com um pianista. A musica dependia
do conhecimento de repertdrio do executante e de sua improvisagdo. Durante este periodo
inicial, um filme poderia ter varias versdes musicais diferentes, e as formagdes
instrumentais empregadas dependiam da condigdo econdmica da sala de exibi¢do, que
variava de um pianista ou organista a pequenos conjuntos (trios, quartetos, quintetos) ou até
uma orquestra. Com a crescente popularidade das salas de exibi¢do, principalmente ao final
da primeira guerra, os acompanhamentos musicais tornam-se mais sistematicos, e as salas
que tinham mais recursos econdmicos comegaram a empregar musicos residentes. Seus
diretores musicais arranjavam passagens de musicas que ndo tinham direitos reservados, de
preferéncia musicas do repertdrio erudito. Neste momento, a linguagem composicional se

afasta gradativamente das formas usadas nos espetaculos populares:

“No desespero, nos partimos para o crime. (...) Comecamos a mutilar os
grandes mestres.” (...) Na realidade, as declaragdes de Winkler revelam
um profundo respeito pelas obras dos grandes compositores, as mesmas
que ele diz “assassinar”, ainda que, naquele momento, imerso no trabalho
e sem condicdes de um distanciamento critico, elas demonstram que ele ja
esta envolvido em um processo de producdo cada vez menos artesanal e
mais industrial. (CARRASCO, 2003)

Alguns estudios comecaram a oferecer sugestdes musicais para seus filmes; as
cue sheets sugeriam a peca musical, indicavam as entradas de cada cena, continham
informagdes sobre a performance (tempo de duragdo), além de informar a editora musical

que as distribuia.
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N3ao necessariamente os diretores musicais das salas de exibicdo compravam as
musicas sugeridas. Porém, este modo revela o inicio do processo industrial, que colaborou
para a aproximag¢do da industria cinematografica das editoras, gerando um novo nicho de
mercado. Algumas editoras comecaram a distribuir coletaneas musicais categorizadas de
acordo com a situagdo dramatica, explorando os afetos musicais e sua relagdo com a
imagem.

Rcogth of hitm 8 7 cela, (6830 feet) Maximum projection time 1 hour, 15 minutes

I AT SCREENING French Natiosal Defile March (Turlet) (BROWN) 1 Mir
Povgin .
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2 (Titke) IN THE WINTER OF 1871

3 (Action) END OF SNOW FIGHT—BOY PLACES
FLAG ON FORT .

...Repeat No. | (BROWN) 1 Min.

ﬁ’x —

4 (Tile) BONAPARTE SHARED HIS ATTIC ROOM Dramatic Andante (Noyes) PP 1 Min.

Exemplo Cue Sheet

Ao mutilar os grandes mestres, observa-se, mesmo que sem intento naquele
momento inicial, a aproxima¢do com a edi¢do e a expressdo cinematografica. H4 uma
musica que nasce do corte, de uma fragmentag¢do, onde do todo extrai-se os elementos
musicais que se formatam na duracdo da sequéncia, que interage com as intengdes
draméticas e a narrativa do filme. A parte de suas inten¢des mercadologicas, Max Winkler

e seu sistema de cue sheets serviram como uma das primeiras tentativas de associar o

contetido musical ao imagético.
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1.8.i) MUSIC BY...PICTUROLLS
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Durante essas trés primeiras décadas, houve um aprimoramento tecnologico
instrumental que proporcionou um sistema musical mecanico automatizado. Este primeiro
instrumento data de 1908. Trata-se de uma pianola inglesa (The Harper Electric Player
Piano) que foi expandida ao ser conectada eletricamente a seis conjuntos de tubos de 6rgao
e uma bateria. Este instrumento foi batizado de photoplayer, construido pela John Compton
Organ Company.” Este sistema foi adotado nas salas de exibigdo americanas, estimando-se
mais de 10.000 tipos de photoplayers construidos entre 1910 e 1928, curiosamente apos o
advento dos talkies. Este instrumento foi extinto gradativamente durante as décadas de 30 e
40, restando atualmente rarissimas unidades preservadas. Os photoplayers trouxeram uma
solugdo pratica para as pequenas salas de exibicdo e, além de inovarem com seu novo
timbre, representaram economicamente uma efetiva redugdo de custos. Apresentavam um
duplo modo de funcionamento: ao desativar seu sistema automatizado de pianola, poderiam
ser tocados manualmente. Desta forma, quando combinados aos conjuntos orquestrais, em
modo manual, auxiliavam para uma melhor propagacdo dos sons nas salas de maior porte.
No modo de pianola serviam para acompanhamentos automadticos, seu manuseio era
simples ¢ ndo demandava uma operagdo altamente qualificada. A Wurlitzer Company
aprimorou o sistema do photoplayer permitindo rolos perfurados simultaneos, o que
facilitou a operacdo de troca dos cilindros. Estes instrumentos ficaram conhecidos como

Unit Orchestras ou One-Man Orchestras. De acordo com o artigo de 1980 de Ronald Bopp

23 A.W. Owen, "The Evolution of the Theatre Organ", Theatre Organ Review, Vol. V, No. 17,
March, 1951, Leeds, England, p.p. 8-9
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para o periddico da The Music Box Society ¢ possivel entender como este mecanismo
funcionava:

Os photoplayers da Wurlitzer eram equipados para tocar trés tipos de
cilindros: os rolos Wurlitzer autométicos de pianola, os rolos Wurlitzer
Concerto Piano Orquestra e os rolos de 88 notas para as pianolas. Os rolos
automaticos ¢ os de Concerto Piano Orquestra permitiam que o

instrumento tirasse proveito das perfuragdes para os instrumentos
percussivos (traps) e as mudangas de instrumentos. A opg¢ao dos rolos de

88 notas permitia ao operador adicionar os efeitos musicais desejados para
qualquer tipo de cena®’. (BOPP, 1980)
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Compilagdo musical para o photoplayer.

Cartaz publicitario da Wurlitzer.

As imagens acima provocam uma reflexdo sobre um processo musical
significativo, onde a insercdo de sons automatizados representaram algo diferenciado para
com as imagens. A propaganda da Wurlitzer destaca a palavra realismo, e o catalogo de
picturolls é uma coletanea que classifica o conteddo musical por suas qualidades
dramaticas e emocionais. Nota-se que esta propaganda da Wurlitzer enfatiza também o

ineditismo realcado na frase: a orquestra de um homem s6 (one man orchestra).

Historicamente, este termo nasce da idealizagdo da bateria enquanto instrumento onde, nas

formagdes de street blues, um homem so era capaz de tocar varios instrumentos de

24 Wurlitzer photoplayers were equipped to play three types of rolls: WurliTzer Automatic Player
Piano rolls, Wurlitzer Concert PianOrchestra rolls, and 88-note player-piano rolls. Automatic

Player Piano rolls and Concert PianOrchestra rolls allowed the instrument to take advantage of the
perforations for traps and instrument changes. The 88-note-roll option allowed the operator to add
the desired musical effects for any type of scene.
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percussao em mobilidade. Para a pianola, que ja era automatizada através de um sistema de
rolos cilindricos perfurados, agrega-se a possibilidade de uma mdusica para filmes que
contava com uma precisdo ritmica e a execu¢do de um andamento que o humano ndo era
capaz de realizar. O desenvolvimento da pianola para o photoplayer foi bem aceito por
parte do publico pois mantinha as caracteristicas da musica de acompanhamento
automatizada e seu carater de entretenimento popular. Para salientar a novidade deste
instrumento, de acordo com o artigo de Ronald Bopp, ressalta-se frases publicitarias de
uma outra fabricante de photoplayers, a Seeburg : “Sem as complicacdes de arranjar, o
Seeburg faz a mudanga instantanea” (Without the trouble to arrange, The Seeburg makes
an instant change), ou; “O valor da Seeburg ¢ rapidamente percebido, como as mudangas

da musica com a imagem.” (Seeburg value quickly seen, as music changes with the screen).

A este instrumento somam-se os sons do 6rgdo que, por natureza, enriquecem
os timbres do photoplayer devido a alta possibilidade de combinagdo entre seus registros
sonoros. Esta combinacdo entre timbre e ritmo trouxe uma nova densidade sonora para as
imagens. A possibilidade de pontuagdes ritmicas simultaneas ao material musical com o
intento de enfatizar pontos especificos das sequéncias filmicas expressa o desejo da
concepgdo realista proposta pelos seus fabricantes. A sessdo ritmica continha, além dos
instrumentos bésicos de uma bateria, ou traps (bumbo, caixa, pratos), uma série de efeitos
sonoros como sons de tiro, apitos de locomotiva, carrilhdo, sirene, campainhas, que eram

ativados manualmente através de um sistema de cordas.

26



GUN SHOT CATHEDRAL CHIME
TOM-TOM LOCOMOTOVE WHISTLE
BASS DRUM WIND SIREN
\ YCYMBAL CRASH CVMBAL/ /
J

- -

—

‘ l ¢ ® fo*oPLA‘ea o !

el EyrETTHE BN

|
DOORBELL‘| J | | L LTFIEMOLO
CELLO PIPES FLUTE PIPES

VIOLIN PIPES TAMBOURINE
THUNDER OR TYMPANI SNARE DRUM
CASTANETS PIANO MUFFLER

BASS AND CYMBAL - J L L SNARE DRUM (RE-ISSUE)
SOFT SUSTAIN

Figure 3. Diagram of Style 20 Fotoplayer controls.

The Musical Box Society, Spring-Summer edition, 1980, pagl1.Diagrama do Photoplayer Modelo
20.

A transposic¢do das cue sheets para o universo dos photoplayers automatizados
permitiu a combinagdo de varios trechos musicais adaptados para a sequéncia filmica. Isto
revela-nos um processo de antecipacdo da edi¢do musical, permitindo que um instrumento
tecnoldgico executasse musicas e sons respeitando a fragmentagdo intrinseca da trilha
sonora e suas transi¢des musicais entre os diversos afetos da narrativa filmica. O legado dos
photoplayers® intensificou a recep¢io das emogdes através da precisdo automatizada e sua
ndo usual combinagdo de timbres, uma sonoridade que introduziu as pontuagdes sonoras

presentes na estética futura das composi¢des de Max Steiner durante os anos 30 e 40.

25 Exemplos em video de photoplays: Maud Nelissen speelt op de fotoplayer.mp4 ¢ "Ghost Parade"
Joe Rinaudo at the American Photoplayer.mp4
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L.8.ii)) A PARTITURA ORIGINAL E PENSAMENTOS SOBRE UM PERIODO.

A partitura original tem seu mérito historico atribuido a Camille Saint-Saéns
através da composicao para o filme L'Assassinat du duc de Guise ou La Mort du duc de
Guise, dirigido por Charles Le Bargy e André Calmettes em 1908. Este filme ¢ uma
exce¢do no cinema mudo; foi produzido para a Societé du Film d'Art, continha um elevado
refinamento estético para a época e contou com um compositor de renome, como enfatiza

Carrasco - "com grande experiéncia na escrita de musica para formas dramaticas’.

(CARRASCO, 2003)

Mas a partitura original norte-americana foi composta para o filme Nascimento
de uma Nagdo (Birth of a Nation, 1915) de D.W. Griffith. "Tudo o que o cinema adquiriu
desde que se tornou um espetaculo publico pode ser nele encontrado”. (CARRASCO,
2003) Através da obra de Griffith, desenvolve-se um processo de adequagdo para que a
imagem nao tenha que se ajustar a musica, possibilitando que os afefos musicais atuem de
forma mais dindmica no processo dramatico e narrativo do filme. Griffith, que tinha um
conhecimento musical diferenciado, alia-se ao compositor Joseph Carl Breil, consolidando
a primeira parceria no cinema entre um diretor ¢ um compositor. Griffith e Breil resgatam o
conceito operistico wagneriano do leitmotiv, ou seja, um tema musical que se torna
exclusivo; funciona como uma assinatura para os afetos e atua diretamente na memoria do
espectador, resultando em uma marca expressiva e exclusiva de uma personagem, elemento
ou agdo dramadtica. Este reconhecimento tematico musical foi importantissimo no processo

de consolidacdo de uma partitura organizada para as necessidades da articulacao filmica.

Constata-se durante esses 30 anos iniciais um periodo extremante proficuo que
alia arte, técnica e a formacgdo de uma industria voltada para o entretenimento. A musica
ndo entraria no mundo silencioso do cinema apenas para ambientar, ou suprir algo, estar em
background, mas sim em foreground: na frente ela era executada, vista e ouvida. A musica
poderia ndo ser composta ainda com especificidade, mas demostrava sua eficiéncia ao
enfatizar o drama e relevar as qualidades da expressao filmica, sem perder suas qualidades

inerentes. Foram décadas que enalteceram as possibilidades sonoras musicais. Os
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photoplayers, antecessores da musica pré-programada, eram uma gravagao perfurada num
suporte de papel de rolo cilindrico, disparada como um playback junto a projecdo. Este
periodo também foi responsavel por estabelecer a linguagem da musica norte-americana, tal
qual conhecemos hoje. A drea do arranjo musical foi extremamente explorada,
proporcionando um novo modo de composi¢do ao combinar elementos da musica
romantica operistica (legado) junto as formas populares (atualidade). A era do siléncio
proporcionou expressao e liberdade para a musica. Aqueles trinta anos inicias, por analogia,
estabeleceram pontos coincidentes no escopo de outros trinta anos, entre 1970 e 2000, onde
ha a formag¢do de nosso objeto de estudo, o som. Como naquele periodo, este foi repleto de
avancos tecnoldgicos que viriam a alterar seus meios (analdgico e digital), impactando de
maneira intima no modo de tratar as componentes internas sonoras, permitindo observar,
recriar e tragar um percurso que potencializasse suas possibilidades expressivas para com a
imagem, tal qual num arranjo musical. Estudaremos um periodo que parte dessas novas
descobertas, de um certo improviso, do recorte dos materiais, que se distancia da busca do
realismo sonoro de outrora, € a sua maneira percorre um processo similar na constru¢do de

sua linguagem, como ao ocorrido com as musicas durante o periodo silencioso.
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1.9) HI-FI E LO-FI.

Uma das contribui¢des de pesquisa do som Optico, ainda em 1922, foi a
invencao de Charlie Hoxie, pesquisador da General Electric, chamada de pallophotophone
ou film phonografh. Era uma maquina que possibilitava a gravagdo e a reprodugdo de
canais de dudio num filme monocromatico de 35mm. De acordo com o centro de pesquisa
do Schenectady Museum (responsavel por conseguir a codificagdo da voz de Tomas Edison
através da pesquisa de Russ DeMuth), esta maquina talvez seja o embrido do primeiro
sistema de gravacdo multicanal, antecipando em mais de vinte anos os sistemas magnéticos.
Na industria musical, esta contribuicdo ¢ datada com as primeiras experiéncias de Les Paul
(técnico, compositor, guitarrista), que desenvolveu, em parceria com a Ampex, um sistema
magnético de gravacdo de trés canais no final dos anos 50. O sistema de Les Paul permitia
uma gravagao esterecofonica real, dois canais recebendo informagdes independentes e um
terceiro canal reservado para adi¢do vocal. Nao demoraria alguns poucos anos para que a
gravacdo simultdnea de quatro pistas de dudio, em um mesmo aparelho, estivesse pronta
para uso. Um dos pontos marcantes da historia do 4dudio estd no desenvolvimento do
multicanal, que permitiu, além da gravagao simultinea, a possibilidade de uma edi¢do mais
criteriosa e refinada. Novas técnicas de processamento do sinal surgiram com este advento
— 0 espago sonoro (tanto em reprodugdo, quanto em formato de banda) comecgava a ser

construido, permitindo mais clareza e profundidade.

@ r-seom  o00k 71U RecoRoes.
534.86 5629

1929 — Clarence Hewlett, inventor do gravador continuo
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Esses avancos no cinema representaram o inicio de um novo periodo no
tratamento de 4udio. A época contemporanea de Walter Murch foi concomitante ao
refinamento dos sistemas de reprodu¢do e observa-se o surgimento de unidades
independentes de producdo (sound facilities), locais especificos de pos-producdo com
finalizacdo exclusiva para a midia cinematografica. Apocalypse Now, de Copolla, 1979,
representa a soma dos esforcos desta primeira década que usufruiu desses avangos
tecnologicos. Neste momento, temos a fundacdo da Meyer Sound, que propiciou sistemas
de reproducdo sonora de qualidade nunca antes conseguida. Foi finalmente possivel uma
melhor difusdo do som, sem distor¢des, e a0 mesmo tempo obter variagdes de dindmicas
sem perdas. Nasce o conceito de hi-fidelity, ou hi-fi. O trabalho de Murch, aliado a sua
proposta estética e seu pensamento sobre montagem, se relaciona com estes avangos no
campo da reproducdo sonora, a exemplo do sistema quadrafonico, que foi testado em

Apocalypse Now.

Por defini¢do, temos: quando uma captacao na qual o sinal ruido seja menor em
escala do que o som captado, obtemos uma ampla gama das frequéncias desejadas,
tornando-a clara e perceptivel. Ao contrario, quando o sinal de ruido ¢ preponderante
perante o sinal de dudio que se deseja temos um ambiente denominado /o-fi. O som sempre
foi de ordem /o-fi até este periodo, pois ndo havia espago fisico na banda sonora Optica que
permitisse mais informagdes, ndo sobrava muito espago para uma mixagem mais cuidadosa
para os ruidos, pois a musica ja ocupava seu lugar na banda sonora e cedia espago para o

dialogo.

Todos os sons estavam funcionalmente subordinados ao didlogo de forma
importante.”® (LASTRA, 1992)

As componentes de um ruido, se comparadas aos sons dos instrumentos
musicais, ndo apresentam afinagdo precisa, ataques ou decaimentos controlados, e por isso

resultam em timbres naturalmente mais complexos. Um ruido pode apresentar véarias

26 (...) all sounds were functionally subordinate to speech in a important sense(...)
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nuances e, caso ndo se tenha um sistema que consiga capturar e reproduzir todo seu
espectro, inevitavelmente escutaremos sempre a sua parcial. Foi o que sempre aconteceu
para esta categoria de sons até o presente momento, onde sons complexos eram reduzidos
as suas carateristicas lo-fi. A possibilidade Ai-fi definiu a escuta para as componentes dos
ruidos, antes apenas imaginadas, sendo um primeiro passo para a expansao deste tipo de

percepcao sonora.

Esta condicdo técnica nunca gerou qualquer problema para a inventividade no
cinema, pelo contrario incentivou os processos criativos do uso dos ruidos nos filmes. Além
deste esclarecimento técnico, o que interessa para nosso trabalho ¢ entender a subjetividade
do conceito de lo-fi que age nas nuances de escuta e recep¢do. Como analisaremos sons
provenientes de paisagens sonoras, da prerrogativa da escuta de um ambiente acustico,
podemos extrair que as musicas de paisagens dos filmes da trilogia pertencem a categoria
de sons /o-fi. A ndo defini¢cao de seu material sonoro ¢ o principio que conduz a escuta para
este tipo de material. Dentro de uma paisagem acustica observamos uma densa camada
sonora onde despontam periodicamente pontos definidos. Para ilustrar este conceito
podemos imaginar o exemplo dos ruidos percebidos em distdncia gerados por uma grande
cidade. Esta paisagem urbana contém caracteristicas /o-fi, onde de sua densidade sonora
extrai-se 0s sons graves que nos permeiam e os sons que dela emergem (sirenes, motos,
carros). E importante entender este conceito pois os filmes da trilogia trabalham com este
tipo sutil de construcdo sonora, de grandes densidades, de pontos sonoros que alternam
nossa aten¢do e inten¢do de escuta, que se deslocam dentro da grande massa sonora nao
definida, entendida subjetivamente como sons de ordem /o-fi. Esta ¢ a definicdo e

entendimento do conceito que usaremos no decorrer do texto.
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1.10) A GRAVACAO MUSICAL E SUA RESSIGNIFICACAO NO CINEMA.

Claudia Gorbman escreveu um artigo sobre Kubrick e a escolha das musicas de

Eyes Wide Shut. Extraimos um trecho sobre a defini¢ao escolastica da inser¢do musical:

Académicos em musica para cinema definem uma composic¢ao classica
cinematografica como sendo a que remeta a musica a uma por¢ao ndo
perceptivel da narrativa. (...) O espectador ndo pode percebé-la, muito
menos ser distraido pela musica; seu primeiro objetivo ¢ reforgar,
intensificar e esclarecer os aspectos narrativos e emocionais da estoria.”’

Este pensamento enquadra e qualifica o uso da musica, formatando-a a parte de
um processo narrativo, intensificando sua qualidade primaria, agindo diretamente sobre os
aspectos emocionais do espectador. O texto prima pelas composi¢des originais, mas nao
podemos excluir os casos da utilizagdo de musicas de repertdrio no cinema. Reconhecidas
por boa parte de um coletivo, estas musicas inseridas como #rilha sonora tornam-se um

caso particular: s3o externas ao universo narrativo do filme, completas e independentes.

Denominando tais musicas como fonogramas (peca musical gravada), ao
fugirem das maos do compositor por op¢ao do diretor e sendo bem-sucedidas, tornam-se a
musica do filme e ndo mais a musica que conheciamos antes. No caso cldssico de Kubrick,
no exemplo de 2001 A Space Odissey, seja em sua introducdo (Also Sprach Zarathustra) ou
na sequéncia da valsa espacial (Dantibio Azul), o resultado final torna-se uma plena fusao

das duas linguagens. Gorbman ressalta:

A grande gravacao de Karajan, com a Filarmoénica de Berlin, conduz a
uma nova dimensdo ao manter a propor¢do do espago imaginario de

27 "Film music scholarship defines classical film scoring that casts music as an inconspicuous part
of the storytelling.” (...) The filmgoer is not supposed to notice or be distracted by music, its
primary role being to reinforce, intensify, and clarify narrative and emotive aspects of the film
story"”
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Kubrick; ouvimos suas dimensdes espaciais, o grande reverb
[propagagdo] da gravagdo(...)** (GORBMAN, 2006)

Nota-se nesta citacdo caracteristicas provenientes puramente do universo do
audio: uma espacializacdo (reverb) para uma cena espacial, sendo que estes detalhes sdo
amplamente percebidos somente em ambientes propicios para a reprodu¢do /4i-fi. Notamos
uma hipdtese na qual o diretor aliena-se momentaneamente do processo puramente visual,
escutando sua referéncia auditiva interna, estabelecendo um momento peculiar no processo

da montagem filmica, além da ruptura do conceito escolastico.

Sobre este momento pessoal de escolha e referéncias musicais, as pesquisas da
socidloga e musicista Tia DeNora apontam o modo como as pessoas se comportam com 0s
sons em sua vida cotidiana: "Ruidos, vozes e musicas relacionam-se com a vida social, com
processos cognitivos, com padrdoes de percepcdo do mundo, gerando uma espécie de
narrativa do “self ” (DENORA, 2000). Essa busca de padrdes de percepgdes cognitivas
alia-se ao pensamento de paisagem sonora na sua origem schaferiana, onde seria possivel
uma classificacdo dos sons por categorias: sons naturais, sons humanos e sociedade,
amplamente exposto em seu World Sound Project. Por sua vez, o cinema apropria-se destas
experiéncias perceptiveis e sensoriais do discurso sonoro reduzindo o self a padrodes

coletivos generalizados.

Diretores t€ém em maos as referéncias musicais que desejam ou a possibilidade
de usarem as musicas de um fonograma que preferirem. A consolidacdo da gravagdo
alterou a forma como as geracdes utilizariam, principalmente em filmes independentes, a
escolha do objeto puramente musical. No caso de Kubrick, talvez tenha sido o diretor que
mais utilizou fonogramas existentes. O conceito estava tdo completo, e seu ideal de
montagem intrinsecamente fundamentado na escolha da musica desejada, que o processo de

uso em sua obra seria inevitavel. Este modo de pensar o musical foi amplamente difundido

28 "The big Von Karajan recording with the Berlin Philharmonic takes on a new dimension in
keeping with the scale of Kubrick's space imagery, we hear its spatial dimensions, the gorgeous
reverb in the recording(...)" (GORBMAN,2006)
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a partir da década de 80, onde fundamenta-se os primeiros trabalhos de nosso objeto de

estudo que ¢ Gus van Sant.

Na presente trilogia, Gus van Sant apropria-se muito dos fonogramas: suas
principais inser¢des remetem a pecas tradicionais como a Sonata ao Luar de Beethoven, em
Elephant, a musica renascentista de Janequin, em Last Days, até ao contemporaneo
Preludio para Piano e Violoncelo, de Arvo Pirt, usados durante a abertura e fechamento de
Gerry. Estas pecas tornam-se ressalvas e merecem uma andlise de como a musica
pontualmente atua no psicologico das personagens, além de auxiliar o encadeamento da
montagem. Soma-se a isso o uso da pega musical de paisagem sonora, uma gravagao in
loco que remete ao conceito de /o-fi, nunca se esquecendo que sdo musicas € no caso pré-

existentes.

Junto aos fonogramas, o sound designer recebeu a ultima qualificacdo dada a
um profissional de som de cinema, que atualmente se transfigura na veste do compositor:
organiza os sons em camadas de prioridade, compde um projeto sonoro e usa das
ferramentas técnicas de dudio de maneira artistica, a fim de compor a identidade sonora—
visual do filme. E factual observar que o peso desses protagonistas, compositor ¢ sound
designer, muda gradativamente e, atualmente, ha uma aproximagdo de seus processos de

criac¢do, antes relegado somente aos compositores.

Todo o processo de edi¢do sonora e de pos-produgdo merecerd relevancia nas
analises a seguir, a fim de entender o trabalho do sound designer e as opgdes criativas
presentes em suas mixagens. Como pressuposto, ¢ importante saber diferenciar o uso das
diversas fontes sonoras, principalmente dos fonogramas de paisagem sonoras, que estao
justapostas as demais componentes da banda. O ponto de partida principal para estas
analises ¢ estar atento para as mudanca dos pontos de escuta e suas nuances, muitas das

vezes escondidas.
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CAPITULO II - ANALISE DE GERRY (2002)

Pouco ou nada se sabe da estdria que circunda Gerry e muito menos de seus
personagens, ambos de nome Gerry. Em linhas gerais, a estoria discorre sobre dois amigos
que se perdem durante uma caminhada e incessantemente buscam uma saida. Ao se
descobrirem perdidos, tentam reavivar a memoria de como chegaram naquele local. Com o
passar dos dias e com a escassez de agua e alimentacdo, sdo colocados em uma situacao de
sobrevivéncia. Sob o sol incessante ¢ o frio noturno, suas forgas esvaem-se € comegam a
ficar cada vez mais debilitados. Entre um misto de alucina¢do e miragem, a narrativa ¢é
conduzida ao fechamento inevitdvel da morte. Esta acontece ndo pela escassez dos
recursos, mas devido a um assassinato. O filme tem seu desfecho logo apos este
acontecimento, quando finalmente ¢ encontrada uma saida para aquele local. Gerry ¢ um
filme de territério, delimitado no desértico, na extenuagdo de qualquer enredo coerente,

onde somos levados a pensar nas relagdes internas e nos tempos psicologicos da narrativa.

I1.1) ESTRUTURA NARRATIVA DE GERRY.

A cena inicial ¢ uma ampla sequéncia que acompanha o carro dos personagens
por uma estrada sinuosa durante o entardecer (indicio temporal), levando-os aparentemente
para o entorno de um grande parque, situado numa regido rochosa. A Unica localizagdo ¢
dada por uma placa que avisa: Trilha Selvagem. Notamos que trata-se de um lugar publico,
pois as personagens cruzam com dois jovens que estdo sendo guiados por um adulto. Nesse
momento, o proximo evento mostra a escolha de um caminho diferente do tomado pelo
grupo. A partir desta escolha, as personagens comegam a caminhar mais rapido, € uma
grande sequéncia encadeia-se numa corrida. Ao final, percebemos a escolha de um caminho
diferente, rumo a uma regido isolada e desconhecida. E nesta sequéncia que o espectador ¢
conduzido ao inicio da perda da noc¢do de localizacdao espacial e temporal. Essa relacao
localizag@o (espaco) x tempo acompanha toda a narrativa do filme e, com a perda gradual

destes parametros, adentramos os tempos internos dos personagens, induzindo-nos a uma
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constante inquietagao sobre a possivel saida deste territorio, que torna-se um labirinto. Uma
das caracteristicas predominantes em Gerry ¢ que a maioria dos eventos sdo mostrados e
ndo contados. Isto acontece devido a auséncia de didlogos e pelo movimento estilistico de
uma camera que observa os eventos ao longe, discreta e com um enquadramento
diferenciado, propiciando a contemplagdo. E a incidéncia de um olhar imparcial, que nio

incita vestigios.

A escolha narrativa de Gerry prioriza a aten¢do do olhar, ou seja, mostrar os
eventos sem a pretensdo de construir pardmetros que levem ao esclarecimento de um
enredo. Pode ser compreendida como uma antitese a narrativa cldssica do cinema de
Griffith, que edificou uma linguagem narrativa para o cinema norte-americano e,
consequentemente, tornou-se o alicerce para os filmes modernos que compreendem o

circuito comercial.

Sempre tentando evitar a disparidade excessivamente simples entre
cinema classico e cinema alternativo, ¢ ainda preciso enfatizar a escolha
do filme pelo “mostrar” em detrimento do “contar(...) (Figueroa, 2009)

Desta maneira, Gerry, bem como Elephant e Last Days, usa dessa premissa
para o alicerce de sua narrativa, permitindo ampliar os recursos de mostrar ao invés de
contar. Consequentemente, este tipo de filme afirma, através desta narrativa, sua posicao
alternativa e independente. Filmes que ndo contam claramente uma estoria, dificilmente
abrangem grandes publicos. O fluxo continuo do olhar requer um grau de imersao muito
maior por parte do espectador, que em geral ndo codifica estes momentos de baixa acao,
esperando sempre a eminéncia do acontecimento ou revelacdo do enredo. Segundo esta
escolha observamos situagdes que, aparentemente, ndo despertam nenhum interesse, sendo
relegadas para segundo plano, como uma paisagem conhecida. Umberto Eco discorre sobre

este esvaecimento do enredo:

(...) a narrativa contempordnea tem-se orientado cada vez mais rumo a
uma dissolu¢do do enredo (entendido como estabelecimento de nexos
univocos entre aqueles eventos que resultam essenciais ao desenlace final)
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para construir pseudo-estorias baseadas na manifestacio de fatos

“estupidos” e “ndo essenciais” (...) No entanto, sdo todos altamente

essenciais [os fatos considerados inexpressivos] desde que sejam julgados
segundo outra nogdo da escolha narrativa, e todos concorrem para delinear
uma acdo, um desenvolvimento psicoldgico, simbdlico ou alegdrico, e
comportam um discurso implicito sobre o mundo (ECO,1986 apud.
FIGUEROA, 2009)

4

Estes tempos em que nada acontece sdo denominados de tempos mortos. E
exatamente sob esse prisma que uma andlise mais apurada do sentido auditivo pode
florescer, mesmo que seja entendida de forma discreta pelo espectador. A énfase nos
tempos mortos provoca um certo incomodo para a audiéncia, e define o carater dos filmes

independentes de Van Sant.

Gerry funciona como anti-trailer de suspense, sem revelagdes, onde a narrativa
permanece de forma estdtica e com uma supressdo gradual dos didlogos. Este pouco
importa, pois ndo traz informagdes sobre as personagens, sendo impossivel estabelecer
qualquer afirmagdo sobre quem sdo e o motivo de 14 estarem. Observemos um trecho
extraido do primeiro didlogo, no qual constatamos a escolha de um caminho errado. Para

nossa analise, chamaremos de G1 e G2, respectivamente, as personagens interpretadas por

Matt Damon e Casey Affleck.

(personagens sempre caminhando)

Gl: —E esse o caminho que...

G2: (relutante, para por um segundo) — E esse mesmo.

G1: — Vamos, cara. Era por esse caminho que tinhamos de ir?
G1: (para e reafirma) — E, é por aqui.

(caminhando mais rdpido)

G2: — Entdo... Ela julgou que era um "A"?

G1: — Quem, a concorrente?

38



G2: — Sim, foi.
G1: — Tinha todas as letras, exceto o "A".
G1: — Ela tinha (soletrando) "A-c-e-1-"...pausa (soletrando) -"r-a-

r"... pela estrada afora." E eles...

G2: (sobreposto, murmurando e soletrando a G1) —"A-c-e-l "-rar
pela estrada afora.”

G1: — Ela 56 tinha de acrescentar o "E"... - "Acelerar pela estrada
afora.”

G1: — E perguntaram-lhe: -"Quer resolver o quebra-cabegas?"

G1: — Tem de ser...quando so faltava uma letra...tem que resolver o
quebra-cabegas.

()

Ao término desse didlogo, temos um corte abrupto, e a préxima cena abre com
as personagens procurando uma dire¢do, sem falas. O ato de mostrar, juntamente com os
sons de uma paisagem noturna e selvagem, indicam que estdo perdidos. O didlogo citado
acima ¢ banal, e conta sobre a situagdo de um jogo, possivelmente um RPG (Role Playing
Game), jogo de imersdao de realidade. A continuacdo desta sequéncia mostra a primeira
noite deles no deserto, onde novamente ha um grande didlogo, ainda sobre um jogo de

RPG, agora com G2 relatando uma grande conquista:

[G1] (vindo, contidamente) — Detesto vocé.
[G2] (rindo e constrangido) — Ndo é bem assim, certo?

[G1] (pensativo) — E que estou com calor na frente e frio nas
costas. (com relagdo a fogueira e o frio noturno).

(...)
[G2] — Eu conquistei Tebas .

[G1] — Quando?
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[G2] — Ha duas semanas.
[G1] — Como conseguiu?
[G2] — Bom, na verdade consegui um pouco mais do que isso.

[G2] — Que grande "Gerry". Governei estas terras durante 97 anos.
E... e... eu fiz assim... Mandei construir todos os santuarios. (...)

Neste ponto escolhido, a Unica parte do enredo que refere-se a realidade ¢ a
frase inicial de G1, que expressa sua raiva com relacdo a situacdo que estdo passando e,
possivelmente, uma certa verdade com relagdo a G2. Como esta frase esta muito distante do
ponto de climax onde Gl mata G2, ndo podemos expressar se realmente seria uma
condi¢do psicoldgica e pertinente para um assassinato. Logo apés esta Unica frase, coerente
com o enredo, temos a mudanca brusca para o grande monologo de G2, possivelmente
sobre o jogo de RPG. Imersos na falsa realidade do jogo, os personagens continuam
apaticos com sua situagdo real, que so6 ¢ revelada, com todo seu perigo e afli¢do, através do
olhar da camera. Uma marca entre os trés filmes de van Sant ¢ que todos contam histérias
de jovens que vivem a margem de um sistema ou ndo se enquadram dentro de um padrao.
O jogo de RPG enfatiza essa caracteristica e significa, para estes personagens, uma imersao

e fuga da realidade.

A escolha das personagens terem nomes iguais, além de provocar um
questionamento sobre quem sdo, leva-nos a pensar sobre uma anulacdo de identidade, ja
que ndo nos ¢ dada nenhuma pista sobre suas diferengas e, consequentemente, nao
estabelecemos nenhuma ligacdo entre eles. Sabemos apenas que sdo supostamente colegas,
restando somente o continuo do presente, sem passado e sem futuro. Essa anulagdo de
identidade entre os personagens ajuda a enfatizar a presenca dos tempos mortos, agregando
mais um fator determinante para uma narrativa contemplativa, fortemente construida sobre

um enredo de suposicdes.
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G1, Matt Damon e G2, Casey Affleck, na cena da fogueira.

I1.2) METODOLOGIA DA ANALISE SONORA EM GERRY.

Passaremos nesta parte a uma andlise mais apurada dos eventos sonoros, tendo
como meta suas relagdes com a narrativa e suas relagdes intrinsecas. Propomos um misto
de andlise acusmatica e andlise das relagdes audiovisuais. A proposta acusmatica &
importante para o entendimento de como foram organizadas as rela¢des internas dos
eventos sonoros e de como se dd a concepcdo formal para esta obra. A op¢do acusmatica
forca uma reflexdo voltada realmente para a escuta, de maneira isolada, sem as
interferéncias visuais. Chion, quando explica a acusmatica no livro Audiovisdo, propde nas
bases de sua teoria e analise o termo escuta visualizada, ou visualidade/acusmatica. Como a
acusmatica refere-se ao ato da escuta em si, abstraindo sua causa ou fonte, ou, como bem
define Chion — ouvir sons sem a visdo de sua causa, este langa a pergunta: como podemos
chamar o contrario disso? Nesse ponto, ele descarta a possibilidade proposta da escuta
direta concebida por Pierre Schaeffer, alegando que a palavra direta gera ambiguidades

infindaveis. A partir deste ponto € proposta a escuta visualizada para tecer as analises.

Como visto no primeiro capitulo, a paisagem sonora schaferiana®® faz parte de
nossa proposta, e daremos a ela, através da decupagem dos materiais sonoros, um peso

equivalente ao dado nas andlises de escuta visualizada.

29 Designado a Murray Schafer
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Essa proposta traz o fazer sonoro e seu processo de montagem e criagdo a um
patamar de maior visibilidade. Entender a montagem sonora de forma independente
melhora a comunicacdo entre a concepcao do diretor e as realizacdes do sound designer.
Desta forma, pretendemos interiorizar os processos e levantar hipdteses de como foram as

escolhas sonoras para estas imagens.

I1.3) A AUSENCIA DOS DIALOGOS.

No campo do sonoro, a supressdo dos didlogos atua como se tirdssemos a viga
central do alicerce sonoro filmico. O didlogo, na trilha sonora, representa uma forca
unificadora entre os elementos que compde a banda sonora em sua estrutura cldssica
compreendida pela triade : musica, didlogos e efeitos sonoros. Chion, em seu artigo Wasted
Words, enfatiza a prioridade e a clareza da mixagem dos didlogos contrapondo-o com os
elementos da imagem que operam num jogo de claro e escuro (chiaroscuro), interpolados
sucessivamente, divergindo da posicdo central e da clareza imposta aos sons da fala no

cinema moderno:

(...) E nossa atengdo compreende o claro e escuro. Indo e vindo de um
objeto a outro, focando sucessivamente nos detalhes e no todo.*
[referéncia aos elementos de ordem visual] (CHION, 1992)

Posteriormente Chion reflete sobre o didlogo:

Existe apenas um elemento no qual o filme ndo foi capaz de tratar desta
maneira, € que atualmente permanece confinado numa perpétua clareza e
estabilidade perceptivel. Nos devemos sempre escutar cada palavra, do
inicio ao fim, de modo que nada se perca (...) Por que? O que importaria
se perdéssemos trés palavras dita por um hero6i? Isso ainda permanece um
tabu para o filme.*' (CHION, 1992)

30 “(...)And our attention is also in chiaroscuro. It comes and goes from one object to another, and
focuses successively on the details and on the whole."

31 There is only one element which film has not been able to treat this way, and which today still
remains constrained to perpetual clarity and perceptual stability. We must always hear every word,
from one end to other, in order that no word be lost(...) Why? What would it matter if we lost three
words in what a hero says? Yet this has remained a taboo for film."
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Esta pergunta de Chion, juntamente com a afirmag¢do de um tabu no campo
filmico, vem ao encontro, em especial, da escolha da supressdo dos didlogos em Gerry.
Segundo esta colocagdo de Chion, podemos definir Gerry como um filme de carater anti-

vococéntrico.

Para demonstrar a for¢a do didlogo e sua condi¢do central no som de um filme,

extraimos dois exemplos de Gerry. No caso a)** que mostra a separagdo dos amigos com a
. . 33 .z

finalidade de achar um caminho e b)™ no breve didlogo que ocorre entre as personagens no

elevado de duas montanhas.

Exemplo a)

Vai'por aquele
e eu por.esse.

Mesmo estando muito longe da camera, escutamos o didlogo das personagens
de forma plena e absoluta, em proximidade, como se estivéssemos num close dos
personagens. Essa sonoridade revela um carater antinatural, caso procurdssemos por um
sentido realista, com a imagem em questdo. A colocagdo de um som inteligivel elege o
roteiro como ponto principal, pois é importante para entendermos a preocupagdo e a
primeira separacdo de G1 e G2, a fim de encontrar uma saida daquele lugar. Esta cena

ilustra o texto de Chion e a supremacia do didlogo em relagdo aos outros sons que

2 Exemplo do trecho encontrado no arquivo: a) exemplo didlogo.mov
% Exemplo do trecho encontrado no arquivo: b) exemplo didlogo.mov
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compdem a banda sonora, mostrando um aspecto importante de um padrio sonoro na

linguagem dos filmes.

O som, neste caso, atua com uma liberdade poética. Hipoteticamente, se
colocado num plano sonoro mais realista, poderia causar certa estranheza para o espectador,
quebrando a narrativa visual através de um deslocamento auditivo, que estaria na mesma
profundidade da imagem. Informagdes iguais que, somadas, neste caso, resultam num
efeito contrario ao pretendido. Constatamos que o som estd intimamente ligado a uma

estabilidade sonora definida por sua clareza, sua projecdo e seus niveis audiveis.

Exemplo b):

Muito bem. Ve essa ravina?

Neste cena, observamos as personagens entre dois cumes, conversando sobre
como sera o caminho que cada um seguira e onde irdo se encontrar. Sonoramente uma nova
condi¢do ¢ imposta através da insercdo de uma espacialidade, no caso, um pequeno efeito
de delay®* na vozes, situagdo que ndo existia no exemplo anterior. Aqui ¢ mostrada uma
intengcdo de profundidade que ¢ transmitida através de um eco nas vozes, utilizado de
maneira discreta. Além disso, observamos, no corte para G1 (exemplo ¢)), hd um aumento

abrupto de intensidade sonora e um posterior aumento do eco na voz de G2 ao responder a

34 0O delay (atraso) estd intimamente correlacionado com o tempo. Basicamente, existe uma
repeti¢do, mesurada em milissegundos. Neste caso, sdo repeticdes muito rapidas, criando um maior
espago sonoro.
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pergunta. Essa nova dindmica sonora cria uma estabilidade e procura, através de artificios
de pds—produgio, conceber um movimento sonoro para o plano visual. Constata-se que no
exemplo a) ndo encontramos o mesmo tratamento sonoro que neste exemplo b). Neste
caso, a informacdo do roteiro ndo € tao relevante como no primeiro exemplo. Existe uma
preocupacdo de verossimilhanca somente revelada através de uma maior intensidade sonora

pela proximidade da personagem.

Exemplo ¢):

Por isso, vai para o'proximo...
e eu também.

Retomando o texto de Chion sobre as caracteristicas vocacéntricas, podemos
levantar algumas hipoteses. Em primeira instancia, o design sonoro de Gerry tende a passar
despercebido, tendo apenas cinco marcos sonoros fortes como veremos na analise a seguir.
A reducdo do didlogo nos traz uma surpresa, abrindo novos caminhos para o sound
designer Leslie Shatz® explorar certas sutilezas sonoras, que incidem diretamente no
espectador de forma onipresente. Esta lacuna deixada pela supressdo dos didlogos
possibilita trabalhar com sonoridades e com frequéncias que geralmente sdo atenuadas, com

o intuito de priorizar a presenga vocal e sua inteligibilidade. Ao retirar este campo definido,

35 Leslie Shatz assina o sound design de toda a trilogia, seu primeiro trabalho com Gus van Sant foi
Even Cow Girl get the Blues (1993). Sound re-recordist mixer de formacdo, trabalhou no inicio de
sua carreira como editor de didlogo em Apocalypse Now (1979). Seu curriculo soma mais de 184
créditos, recebeu inimeras indicagdes tanto para TV quanto para o Oscar com o filme The Mummy
(1999). Em 2005 ganhou o Technical Grand Prize em Cannes por Last Days.

45



abre-se um leque de frequéncias sonoras a serem exploradas e, por outro lado, sua auséncia

auxilia na narrativa contemplativa e desértica da paisagem visual de Gerry.

I1.4) SOBRE A MUSICA: APONTAMENTOS SOBRE SPIEGEL IM SPIEGEL.

A tradugdo literal Spiegel im Spiegel significa Espelho no Espelho. Para melhor
compreender este titulo, devemos entender que ele faz parte de uma concepg¢do totalmente
musical, e refere-se a um momento especifico da vida do compositor estoniano, Arvo Pirt.
Essa pega ¢ composta apés um momento de reclusdo, mais precisamente em seu periodo
apos 1976, em que Pirt retorna com uma concep¢ao musical e uma técnica composicional
denominada de tintinnabuli. As duas pecas utilizadas em Gerry sdo deste periodo: Spiegel
im Spiegel’®, que abre o filme, ¢ Fiir Alina’’, para a cena da lembranca, fechamento e

créditos.

A técnica proposta por Arvo em seu tintinnabuli pode ser compreendida como

\

uma busca pelas sonoridades pertencentes a triade (um acorde musical), que sdo
encadeadas e sobrepostas através de suas inversdes, continuamente. O termo tintinnabuli
refere-se as triades como se fossem sinos e, por onomatopeia, obtemos o nome derivado de
um tin- ti - lar. Podemos entender a triade musical como a maxima perfei¢do harmonica e

coeréncia intervalar alcancada pela musica ocidental.

Tintinnabulation ¢ um campo que as vezes vagueio quando estou
procurando por respostas - na minha vida, na minha musica, no meu
trabalho. Nas minhas horas mais introspectivas, eu tenho a certeza que
tudo que estd fora deste universo ndo tem sentido. O complexo, o multi—
facetado, somente me confunde, e eu devo procurar por uma unidade. O
que isto representa isoladamente e como devo me achar nele? Vestigios
desta perfeicdo aparecem disfarcadamente - e tudo que ndo tem
importancia desaparece.

Tintinnabulation é como isso... Essas trés notas da triade sdo como sinos.
E é por isso que o chamo de "tintinnabulation"*®. (HILLIER, 1997)

36 Exemplo no arquivo: 00 Spiegel im Spiegel for Violin and Piano.m4a
37 Exemplo no arquivo: 01 Fiir Alina.m4a

38 Tintinnabulation is an area I sometimes wander into when I am searching for answers - in my life, my
music, my work. In my dark hours, I have the certain feeling that everything outside this one thing has no
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A defini¢do dada pelo proprio compositor, a priori, resume uma simplicidade
extrema em nao explicar uma coeréncia musical mais forte para sua nova técnica. Sabemos
apenas que concepgdes musicais complexas e multifacetadas somente o confundia,
referindo-se as técnicas composicionais vigentes na primeira metade do século XX.
Concluimos que, definitivamente, ndo seria esta forma de expressdo musical e poética que
almejava. Sabendo que Arvo estava a procura de um estilo proprio, ele precisava encontrar
uma maneira de romper e fundamentar seu estilo perante a forte escola que envolve a
musica denominada de erudita. Apos suas experiéncias dodecafonicas (remetendo a técnica
de Schoenberg), houve um periodo de reclusdo do compositor com a finalidade de estudar
mais a fundo a obra do periodo medieval, em especial a escola de Notre Dame e a musica
coral dos compositores franceses e franco-flamencos como Machaut, Ockeghem, Obrecht e
Josquin de Préz. Apos este periodo de siléncio, Arvo volta-se para a composicdo de
musicas de carater religioso, e sua técnica do tintinnabuli é incorporada como parte de seu

processo musical.

Trabalhar com triades garante para um compositor, no minimo, que sua musica
seja escutada e compreendida por um grande nimero de pessoas. A musica de Pért e a
concepcao desta técnica deram um aval, no meio musical, para uma volta sem pudores ao
campo da triade, e expandiu para o grande publico genericamente como uma musica de
carater minimalista. Creio que ndo seja dessa maneira que Arvo a compreende. Porém, para
o cinema, esse tipo de constru¢do musical ¢ muito utilizada e recorrente tanto nas esferas

comerciais quanto nas independentes.

A triade musical garante a contemplacdo e caracteriza uma seguranga ao
compositor ao proporcionar, para o espectador, a facil assimilacdo. A partir dos anos 90,
esse tipo musica torna-se um porto seguro para a linguagem cinematografica. O forte apelo

tonal propicia a repeti¢cdo, sem o cansaco auditivo € sem que pensemos sobre o material

meaning. The complex and many-faceted only confuses me, and I must search for unity. What is it, this one
thing, and how do I find my way to it? Traces of this perfect thing appear in many disguises - and everything
that is unimportant falls away. Tintinnabulation is like this... The three notes of a triad are like bells. And that
is why I call it tintinnabulation.(Hillier 1997)
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musical. Esta ¢ incorporada quase que involuntariamente a narrativa do filme. A repeticdo
concatena, junto aos frames, uma unidade sélida, tornando-se uma linguagem amplamente
utilizada e massificada atualmente. Musica que ndo se pensa, musica que ndo interfere,

musica que cumpre uma fungao.

Ao fazermos uma reflexdo acusmatica de Spiegel im Spiegel, teceremos uma
comparagdo com o primeiro Preludio do livro do Cravo bem temperado de Bach, com suas
consonancias e conducdo harmoénica. Trabalhado composicionalmente com as mesmas
estruturas de triade do Spiegel, o Preludio n° 1 bachiano ousa um pouco mais na expansao
de seu campo harmonico, ja que foi composto com esta finalidade para provar um sistema
de afinacdo que estava em pleno desenvolvimento. Spiegel abarca seu sucesso através de
um inconsciente coletivo que, para nossa analise, remete a Schafer e a definicdo de marco
sonoro. Landmark ¢ o som mais caracteristico dentro de uma comunidade, carrega em si
uma qualidade sonora que é reconhecida pelas pessoas deste lugar. E facilmente
exemplificado quando nos referimos, por exemplo, ao sino de uma igreja. Todos daquela
comunidade reconhecem de onde provém a fonte sonora por sua caracteristica Unica e
conhecimento coletivo. Podemos propor a expansdo deste conceito gragas a gravacao, para
a musica. N6s sabemos identificar musicas que se tornaram um marco. Acordes que
remetem a algo que ja4 ouvimos antes e, a partir desta proposi¢do, podemos saber o que ¢
funcional em uma sociedade, impregnada na recordagdo de gravacdes e inevitavelmente
pela repeticdo de padrdes musicais reconhecidos por determinado coletivo. Lembremos
que, através do exemplo de Bach, foi originada a reconhecida melodia de Gounod para a
Ave Maria. Sem duvida, um campo harmonico estavel e reconhecido por uma grande parte

da cultura ocidental.

Observamos durante a trilogia a énfase neste tipo de composicdo musical,
principalmente durante os momentos narrativos que recorrem ao estado sensorio
contemplativo. Esta composi¢do contribui para criar momentos de integra¢do, num ato de

somar e ndo divergir — sem situagdes de embate entre o didlogo musical e o filmico.
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I1.5) QUADRO DO PRIMEIRO PONTO DE INTERESSE - SEQUENCIA
INICIAL.

Na pagina seguinte, observaremos o quadro da sequéncia inicial, que

. , . , . . . . . 39
basicamente contém, como material sonoro, a musica de Arvo Part discutida acima™ .

O quadro de decupagem ¢ composto pelos tempos da amostra, que pode ser um
trecho da sequéncia ou algum ponto de interesse especifico — as imagens, os eventos
sonoros acusmaticos e a visualidade/narrativa, mais especificamente, onde observamos os

acontecimentos sonoros e sua incidéncias.

39Exemplo da sequéncia no arquivo: 01_intro_gerry.mov
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EVENTOS SONOROS

TEMPO IMAGEM (ACUSMATICO) VISUALIDADE/ NARRATIVA
00:00:00 TELA AZUL SILENCIO
Camera acompanha um
carro. Situa-se fora do Através dos movimentos de aceleragdo e
veiculo, na visdo frontal desaceleracdo do carro, no qual esta
de um suposto segundo Somente Musica: Arvo fixada a posi¢do da cAmera que
00:00:25 carro. Intercala entre Pért - Spiegel im Spiegel. | acompanha o veiculo, somos colocados,
distancia e proximidade, | Sem sons de p6s-producao. juntamente com a musica de carater
tendo seu plano e intimista, & uma gradativa situacdo de
posicionamento de contemplacao..
imagem fixo.
Primeiro Corte/Mudanga . .
n Revelam-se as personagens, silenciosas
da camera para as e apaticas. A linearidade musical
00:02:46 personagens. Camera IDEM p ’ . ~
. , aumenta o grau de imersdo do
fixa no capd do veiculo
L . espectador.
bem proxima ao vidro.
Observamos somente a paisagem
Segundo Corte/ sinuosa da estrada, bem lentamente. O
Mudanga da camera para estado minimalista dos eventos musicais
00:03:34 a visdo de frontal do IDEM soma-se a esta visao distanciada.
motorista. Posi¢cdo Confirma-se o olhar de uma camera
externa e fixa. distinta, que contrapde com a
imaginac¢do do espectador.
Terceiro Corte/ Volta o
00:04:42 | plano da cadmera para as IDEM Ponto de Climax
personagens
Nao escutamos claramente mas
C percebemos as sonoridades do veiculo.
Primeiros indicios dos sons . ) .
. . Isso propicia a que sejamos retirados da
00:04:49 | Camera nos personagens do carro, muito . ~ . )
. imersdo audiovisual, gradativamente.
discretamente. . . 2
Mais movimenta¢do no corpo dos
personagens. O som "sentido".
. a templati
Enirada efetiva dos sons| e e o,
00:05:27 IDEM ambientes e a musica proximag . plano,
através das sonoridades do carro em
segue para sua coda. .
movimento.
Car’n.era na visdo frontal, A sonoridade da porta do carro nivela os
estatica. As personagens O som da porta do carro , ~ .
. , . . sons de pos-produgdo, e a densidade
00:05:42 deixam o veiculo, em primeiro plano delimita

restando somente a visdo
interna veiculo.

o final desta sequéncia.

dramatica muda para uma situagdo de
inquietude e de realidade.
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I1.6) SEGUNDO PONTO DE INTERESSE - A FORMACAO DOS
AMBIENTES SONOROS. .

I1.6.i) "HEY GERRY! O CAMINHO..."

Apds a sequéncia inicial, o proéximo ponto remete ao inicio de uma
despretensiosa caminhada que dura 3'00". As personagens adentram rumo a uma trilha,
informagdo passada rapidamente, através de uma placa que 1€é-se: wilderness trail. Deste
ponto em diante, observamos um grande plano-sequéncia onde o préoximo corte ¢ definido
no encontro com um grupo de jovens que estdo sendo guiados por um adulto. Durante toda
esta sequéncia, o que nos ¢ mostrado ¢ simplesmente uma caminhada, e a Unica frase dita ¢:

Hey Gerry! The path.., indicando a correcao de localizacdo dada por G1 a G2.

Para nossa andlise, ¢ nesta sequéncia que ocorre a definicdo da sonoridade
principal desta pelicula. Neste momento, poderiamos ter os sons de uma caminhada,
compostas por foley e adendos de som direto, com o objetivo de recriar a paisagem filmada.
Mas ndo ¢ o que ocorre. Os elementos sonoros empregados diferenciam-se e fundem-se aos
sons do andar dos personagens, juntamente com as respiragdes, colocadas em evidéncia. Os
sons da paisagem local sdo recriados através da sensagcdo de uma sonoridade composta por
ventos. Pela sequéncia ser filmada em um entardecer, obviamente sdo utilizados sons de
animais noturnos de forma recorrente. Vejamos o quadro dos elementos sonoros presentes

na sequéncia:

Sons Ocorréncias
Respiragdes Presentes na primeira metade com proeminéncia
Movimentagdo (passos e roupas) Sempre presente
Péssaros Inseridos de forma pontual mas proeminentes
Trovdes Ocasionais e colocados em segundo plano

Ambiente sonoro de carater musical Sempre presente
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Apos a saida das personagens do carro, existe um momento de siléncio que ¢
composto somente com os sons de cena (foley, ou uso do som direto). Para um ouvinte
atento, ¢ nitida a entrada dos elementos de ordem musical. Mesmo que camuflados, estes
sons causam estranheza, e ouvimos discretamente as modificagcoes sonoras dos
componentes reais da cena. O sons do vento, os animais noturnos (que sdo soturnos) e a
inser¢do de sub-graves caracterizam esta composicao musical. Esta musica-paisagem, que
em seu termo estrito estd relacionada com os avangos da musica eletronica, ¢ aceita e
digerida pelo espectador de forma puramente sensorial. Além da sintese, esta musica
contém elementos gerados com parciais sonoras da amostra real, soando disforme ao
espectador, por ndo completarem a unidade reconhecida por musica. Relembrando que esta
nova sonoridade entra posteriormente a composi¢do musical de Spiegel im Spiegel, fonte
que remete a musica e contém um reconhecimento coletivo imediato. Por conta disso, estes

novos sons sdo enfraquecidos perante a lembranga da musica tradicional.

I1.6.ii)) SOBRE O CAMPO SONORO: LEITURA DAS FREQUENCIAS.

Para uma melhor anélise do espectro da banda sonora, extraimos um excerto da
sequéncia estudada em arquivo de dudio. A andlise acusmadtica sera feita desta maneira,
salientando o sentido da audicdo, e confirmando a possibilidade de escutar os trechos como
fazemos com musicas de paisagem sonora. Desta forma, poderemos analisar e aproximar o
fazer sonoro de uma maneira mais intima, procurando entender o quanto de modificagdes
existem na estrutura do 4dudio, para que tenhamos uma empatia com as imagens. O exemplo
para esta analise ¢ encontrado no arquivo de audio: 01 SEQ Caminhada Inicial.wav.
Musicalmente, com a proposta de diferenciar e ambientar os sentidos do espectador,
observamos a ampliagdo do conceito de paisagem sonora que forma a constru¢do da
abordagem poética e narrativa. Os primeiros indicios ocorrem quando ouvimos um grave,
pontuado de forma ritmica, delimitando o inicio da inser¢d@o sonora musical. Estes novos
elementos, de carater musical sdo discretamente mixados com os elementos dos sons reais
(presentes na cena). No grafico abaixo, observamos em frequéncias a situacdo anterior e

posterior ao trecho inicial de inser¢do musical. Com esta amostragem, notamos claramente
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o ponto da inser¢do do discurso musical, basicamente composto de graves e subgraves no

espectro sonoro da banda:

1) situagdo anterior a inser¢do musical (amostragem a 1s):

2) entrada do material musical (amostragem a 10s) :

250Hz  350Hz A4SOHz S70Hz B40Hz  12kMz  L6kHz 22kHz 29kHz  4kMz 5.8kHz 8.5kHz 135kHz 18Kz
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Num primeiro instante, podemos compreender esses graficos desprovidos da
acuidade que uma leitura extremamente técnica requer. Iremos traduzir conceitos com o
intuito de obter uma maior abrangéncia e entendimento do trabalho. Resumidamente,
precisamos compreender dois parametros essenciais, que sdo mostrados através dos eixos
de intensidade sonora (medida em dB) e sua escala de frequéncias (em Hz). No eixo dos
decibéis (Y), observamos nimeros com representacdes negativas, -72dB, -48dB, -24dB até
0dB. Este eixo representa a intensidade sonora, que podemos exemplificar de maneira
musical para uma facil compreensdo. Relembremos os varios niveis entre as diferencgas de
percepgao auditiva, desde sons de um sussurro as turbinas de um avido, ou mesmo os sons
mais infimos de um piano aos mais fortes de uma grande orquestra. Pois bem, este primeiro
parametro corresponde a uma escala que mostra dos sons mais infimos (-72dbfs ou menos
infinito precisamente) aos sons com mais intensidade, aqui representado numa escala até
0Dbfs*’. Em nossa analise, obtemos diferencas significativas entre o grafico 1), onde
constatamos valores que representam intensidades menores, em oposi¢cdo ao grafico 2),
onde observamos o aumento da intensidade de forma abrupta. Nesta exata amostragem,
existe a inser¢do dos elementos de ordem musical, que trazem uma nova cor ao campo
sonoro. Observe que a parte citada refere-se a pontuagdo da inser¢do, como um som de uma
gran cassa expandida (na percep¢do dos graves e em poténcia sonora), aqui mostrada no

significativo aumento da escala de decibéis (2).

O segundo parametro, denominado pelo eixo X, mede a atuagao das frequéncias
em relacdo a intensidade, medida no eixo Y. Podemos entender o eixo X (das frequéncias)
se o compararmos a extensdo de um instrumento. Para ilustrar, tomaremos o piano como
exemplo. Em Hz (hertz), nossa escala de frequéncias opera de 20 (20Hz) ciclos por
segundo a 20.000 ciclos (20Khz), medida que faz jus a audi¢gdo humana. Em nosso grafico,
temos os pontos: S0Hz, 150Hz, 250Hz... at¢ 18Khz (18.000 Hz). Imagine entdo o teclado

de um piano, e o agrupe em cinco grandes campos: graves, médio-graves, médios (regido

40 Tecnicamente a escala utilizada nesta medi¢do é a dBfs (decibéis relativos a “full scale™).
Representa uma medi¢do discreta, utilizada em amostragens digitais (Pulse Code Modulation),
sendo 0dBfs sua maxima amplitude e “menos” infinito sua minima.
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central do piano), médio-agudos e agudissimos. Traduzindo musicalmente, estamos nos
referindo a grupos de oitavas e, consequentemente, a suas alturas ou a quantos ciclos/por
segundo determinado som ocorre e sua proeminéncia. Resumidamente, nosso grafico
apresenta em seu eixo X as frequéncias predominantes, ¢ no eixo Y sua relagdo de
intensidade. Com essa andlise podemos entender como foi o trabalho de composi¢do do
campo sonoro, tendo como partida uma banda sonora em que as inser¢des musicais sao
raras e ha a auséncia de didlogos permanentes. Comparando esses graficos, obtemos em 1)
a proeminéncia das sonoridades compostas dos passos (360Hz a 1Khz), onde notamos uma
grande intensidade desses elementos; e posteriormente em 2), a inser¢do deste novo
material, que carrega uma alta amostragem de subgraves e graves. E importante sabermos
que estes dados referem-se a um determinado periodo de tempo congelado, frozen points,
onde ¢ amostrada a incidéncia e a particularidade do evento sonoro escolhido para a
andlise. Esta visualizag¢do grafica parte da tentativa de uma aproximacgao visual, que auxilie
a observagdo de um periodo de tempo de determinada mixagem, em analogia como se

construissemos uma partitura sonora deste momento de tempo.

I1.6.iii)UMA CONTAMINACAO DE ORDEM MUSICAL (MUSICA DISCRETA).

Gradativamente observamos a criagdo de uma constru¢do de ordem puramente
musical, que nasce da expansdo das frequéncias para o campo agudo, lembrando uma
sonoridade de vozes sintetizadas. Na realidade, sdo sons que iludem a percepcdo do
espectador, remetem aos sons dos ventos devido a imensiddo vista em cena, mas que de
fato sdo criados através de sintese sonora. Em determinados momentos, € escutado um
intervalo musical (uma segunda menor) que ocorre na regido média aguda do campo de

A . . P 41
frequéncias. O grafico abaixo, 3), mostra essa situacdo em 1°27":

41 Exemplo no arquivo de audio: 01 _SEQ Caminhada Inicial.wav.
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= BOH: 4SOz SOM: MO  12dh:  16KHr 22dE  20dh A SEd: A5k s 184

3) Frozen Point - Entrada de novas sonoridades

Esta musica-paisagem estd fundamentada em sua repeticao, caracterizando uma

. 42 . ~ e, qe .
forma comumente conhecida por /oop™, uma interpolagdo periddica e discreta que mescla-
se aos eventos sonoros de ordem visual direta da mise-en-scéne. Observamos que a partir
deste momento um novo evento trard novas informacdes e serd predominante nas regioes
médio-graves e média, e informara ao espectador sensacdes similares a uma sonoridade de
ventos. Na verdade sdo sons reconstruidos por sintese, dispostos em pouca intensidade,

atuando entre 1Khz a 3Khz, uma regido de frequéncias de predominancia vocal.

I1.6.iv) A MUSICA-PAISAGEM.

Esta nova paisagem musical, construida e mixada discretamente aos sons
ambientes e de pos-producdo, tornou-se usual na montagem moderna cinematografica.
Sabemos que uma musica de paisagem sonora ¢ formada, inicialmente, através da captagao
de amostras sonoras in loco. ApoOs este processo, pode ou ndo ser editada, sendo ouvida, ou
difundida como uma pe¢a musical. Na musica popular, o soundscape de Murray Schafer
recebeu um novo significado, foi transmutado, através de técnicas e processamentos

sonoros provenientes da evolucdo das técnicas de gravagdo e reprodugdo digitais, em

42 - . , -~ ~

Loop: entende-se como uma minima estrutura musical, passivel de repeti¢des, onde ndo
identificamos o seu inicio e seu fim, criando assim a sensacdo de continuidade. Uma micro estrutura
de alta organizagdo e coeréncia interna.
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avanco continuo dos anos 80 até a atualidade. Existe, por parte do receptor, uma
acomodacdo com o universo dos ruidos, de uma sociedade que passou a escutar densidades
sonoras € a incorpora-las, fazendo parte de um lugar comum, o coletivo descrito por
Schafer. Essa densa paisagem que ouvimos em Gerry carrega esta concepcao e
aproximacao derivadas deste processo que vai além das escolas de musica eletronica ou
eletroacustica. Dentro desta cultura pop, que inicia com a eletrificagdo, com a consolidagdo
e evolugdo da guitarra e instrumentos derivados, tivemos a introdu¢do da sintese sonora
dentro do movimento musical dos anos 70, com o aprimoramento e refinamento dos
instrumentos de Robert Moog, que contribuiu muito para a inclusdo desta sonoridade,
atingindo um coletivo maior de pessoas, e definindo o que viria a ser o som e a produgdo
nas décadas posteriores. Apds 2000, vivenciamos um revival através da emulacdo destes
dispositivos analogicos e a sintese sonora digital, uma constante evolu¢do que perdura e se
intensifica até o presente momento. Para a narrativa filmica, aproximar este novo fazer
sonoro agrega e contribui para reorganizar o processo de montagem audiovisual. Este
soundscape cinematografico moderno, definido em nosso trabalho como miisica-paisagem,
¢ uma construcdo de interpolacdo de densidades sonoras, que estdo ou ndo aparentes, e

conecta-se as propostas poéticas dadas para a narrativa.

Apesar deste arsenal sonoro, boa parte do poderio das sensagdes musicais ainda
reside na utilizacdo dos intervalos musicais e suas manifestagdes de sentido aural,
agregando forma e formula para a composi¢do. Auditivamente sentido, o grave do inicio
desta sequéncia marca um territério a ser explorado e, subliminarmente, somos colocados
numa situacdo de apreensdo, que indica que algo acontecera na narrativa do filme. Os
graves, como foram utilizados, funcionam como um prenuincio poético, € o intervalo de
segunda menor, que ocorre nos agudos das vozes sintetizadas, atua de forma direta para
esta situagdo de apreensdo. Este intervalo sempre foi, e ainda ¢, amplamente utilizado no
cinema com esta finalidade, de Psicose a Jaws, ou em qualquer situagdo que necessite deste
apelo sensorial. E interessante observar que esta construgdo musical, em forma de loop,

torna-se parte do processo de montagem. O loop nasce do corte, da jungdo ou justaposicao
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e de sua reproducdo ciclica, sendo intrinseco ao processo de montagem e suas técnicas:
pode ser cortado e remixado quantas vezes forem necessarias e combinado aos outros
elementos sonoros da sequéncia. Este tipo de constru¢do musical incorporada, discreta e
sensorial ¢ o carater sonoro que percorre Gerry, que fundamenta um discurso poético de
forma direta, por ndo apresentar grandes oscilagdes, legalizando a atmosfera estatica e

apreensiva presente na narrativa filmica.

11.6.v) BREVE COMENTARIO.

Falar do processo de sintese sonora e da manipulacdo de sons gravados
demanda historicamente um capitulo a parte. Resumidamente, o curso da historia ¢é
permeado por disputas escolésticas, defesas de ideais e ideias, entre um fazer sonoro com
bases em sons gravados e manipulados, e sons obtidos puramente através de sinteses
sonoras por meios puramente eletronicos. Quando Homer Dudley, em 1948, mostra a
Meyer-Eppler uma maquina que poderia analisar a fala, o pensamento em sintese comegou
a florescer e, por meio de um coletivo, foi fundado um grupo de pesquisas na Réadio de
Coldnia. Essa era a situagdo alemd, que objetivava musicas compostas diretamente por
sintese. J&4 por outro lado, existia o pensamento fundado por Pierre Schaeffer, na Franca,
que priorizava a gravacao de objetos sonoros e sua manipulacdo como forma de construcao
musical. A partir de fragmentos das amostras, manipulagdes com os equipamentos de
gravacao e reproducdo, foi fundamentada toda a teoria dos objetos sonoros, amplamente
catalogada por Schaeffer. Nessa época, de forma alguma poderia existir uma unido entre
essas duas maneiras de obter/criar sons. Estavam rigidamente opostos através de correntes
de pensamento, e isso, de certa forma, representou um momento em que cada parte
explorou e investigou ao maximo a capacidade de cada meio de producdo. Mas o
compositor Bruno Maderna, em 1952, apresentou uma composi¢do para flauta, percussao e
alto-falante que reproduzia uma fita magnética com sons gerados através de sintese sonora.
Maderna, neste momento, coloca-se a parte das brigas estilisticas, e apresenta uma peca em
que o hibrido, entre performance e eletronico, representa muito mais para o que aconteceu

no futuro.
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Como visto no primeiro capitulo, tratamos da influéncia da escola francesa para
Walter Murch, e entendemos que representaram, no inicio de sua carreira, um norte € um
aval para continuar seu pensamento criativo. A sua diferenca estilistica estd no meio pelo
qual suas composic¢des foram criadas, fundamentadas para a montagem filmica. Da mesma
forma, Leslie Shatz, na criacdo desta musica-paisagem, compde com as ferramentas
eletronicas de seu tempo. Soma-se o fator da objetividade da visdo na edigdo sonora,
proporcionado pela expansdo digital. Hoje, a visualidade da representacdo digital da forma
sonora torna a edi¢do mais precisa e clinica, praticamente trabalhando-se com a visdo do
som, € ndo com o som. Junta-se a isso, a performance de poder tocar um teclado e escutar
os sons de objetos captados, integrando os processos de sintese e de amostra. Tocar ventos,
pedras, passos ¢ uma realidade proxima ao fazer musical para o cinema. Representa um
possibilidade menos engessada do que somente editar sons, propiciando uma experiéncia

hibrida e simultanea.

I1.7) PONTUANDO AS FREQUENCIAS VOCACENTRICAS.

Com a auséncia de didlogo, retomaremos o ponto discutido por Michel Chion
no texto que estuda o carater central do didlogo e sua permanéncia preponderante na banda
sonora. No grafico a seguir, mostraremos a Unica parte da sequéncia analisada onde surge

uma fala:
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d) Amostra da frequéncia na fala de G1:

L2kiz  Lekz 22kHz  20WEz ARz 5.8z 85Kz 135z 18Utz

O ponto de interesse na leitura deste grafico corresponde a frequéncia
predominante, aproximadamente em 1.6KHz, faixa que corresponde a fala: “Hey Gerry!
The path..”. A curva amostrada ¢ um ponto critico, ou seja, onde a frequéncia ¢
predominante no momento de seu congelamento (1°40°”). O campo vocal tem um carater
predominante nas regides médias (equivalentes em nossa analogia a regido central do
piano). Nao obstante, isso implica para o cinema uma distribuicdo espacial especifica e
quase imutdvel na posicdo central do sistema de reproducdo das salas de exibi¢do. Este
filme torna-se um grande desafio para definir sua concepc¢do sonora, devido a auséncia
vocal e por ndo termos uma trilha sonora ajudando a encobrir este plano central. Como
visto na primeira parte, a musica sentida colabora para este preenchimento, mas nao
completa a necessidade como um todo, principalmente pela intensidade em que ¢

trabalhada na imagem sonora.
Para nossa andlise, ¢ importante que atentemos para os eventos sonoros que

comecam a ocorrer apés a fala (de 1:42 em diante). Existe um maior movimento de

pequenas e rapidas inser¢des sonoras que acontecem principalmente com os sons de
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passaros, além da periddica musica-paisagem que ¢ mixada criteriosamente, com a

finalidade de explicitar um movimento crescente. Observemos o grafico abaixo:

e) Passaros, agudos, médios e graves — 2°23”

SOHz 150Hz 250Hz  350Hz 4SOHz S70Hz B4OHz  12kHz  16kHz 2.2kHr  2.9kHz

A escolha deste ponto ¢ uma sintese dos principais eventos, ja que estes
comegam a ocorrer sequencialmente e, neste instante, apresentam suas curvas criticas
simultaneamente. Sendo o campo da frequéncia vocal uma forca condutora forte, ndo seria
possivel preenché-lo rapidamente. O interesse seria saturado e geraria uma ambiguidade na
narrativa mostrada, a ponto de causar uma disparidade com a imagem. Quando uma
frequéncia atua predominantemente de 3Khz a 6Khz, existe uma sensagdo de proximidade,
como se alguém falasse mais proximo, dirigindo-se ao receptor. A escolha do sound
designer Leslie Shatz ao usar diferentes timbres de passaros com extensdes de frequéncias
definidas causa pontos de interesse e evita a fadiga, ou uma polui¢do sonora, que seria
demasiada e desnecessaria para esta cena. Onde a informagdo da visdo ¢ estatica, necessita-
se uma atra¢do sonora para esses personagens nao-vistos € que supostamente pertencem
aquele local. Observe que o eventos mostrados acima estdo perto de seu desfecho, sendo

que o cuidado de finalmente liberar todos os eventos sonoros proximos de um fim funciona,
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o que ¢ perfeitamente concebido através de um processo composicional. Um grande
crescente, que neste caso, pontua e dirige o olhar do espectador, ja que a cdmera mostra o
evento como um todo e de forma imparcial. O territério desta paisagem visual ¢ delimitado
pela musica-paisagem. Constrdi-se uma composi¢do sonora através do velado crescente de
intensidades, das frequéncias graves sentidas e com as pontuagdes periddicas de alta

intensidade dos péssaros, que torna-se uma concepg¢ao sonora relevante em Gerry.

I1.8) TERCEIRO PONTO DE INTERESSE: OS PASSOS E A LEMBRANCA
DE STALKER.

Esta parte do filme representa um momento de alta fixacdo na memoria do
espectador. A sequéncia ¢ muito bem construida, tanto visualmente quanto sonoramente, e
mantém o carater intimista que a pelicula proporciona, sem a necessidade de uma quebra
com a linguagem estabelecida. Durante este ponto da narrativa, existe uma constru¢do
gradativa de tensdo, num momento da estéria em que as personagens estdo imersos na
sensacdo eminente de desespero. Desponta assim uma realidade que expde o fato de
estarem perdidos e suas vidas correrem perigo, figurativamente mostrada num caminhar
intenso e sem perspectivas. Esta sequéncia conduz o espectador para a narrativa psicologica
de uma forma nua e representativa.

Apds acompanhar os personagens com distanciamento, como de costume, o olhar da
camera aproxima-se abruptamente, apoés um corte que conduz a um close dos rostos dos
personagens e perdura por 3'27". Percebemos no inicio da sequéncia e em seu final o

posicionamento estatico da cAmera acompanhando o andar dos atores™.

43 Exemplo da sequéncia no arquivo: 03a_seq passos close.mov
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a) Sequéncia dos passos:

Observamos somente 0s rostos, na maior parte do tempo com o olhar mirando o
chdo e, em outros pontos, fugazes momentos olhando o horizonte. A for¢a da imagem se da
pela troca de foco entre os personagens, alternando entre G1 e G2, causando uma
interpolagdo da atengdo da visdo, no todo ou em um dos personagens. E uma cena ciclica,
um /oop visual, no qual o som enfatiza os pontos e ¢ sabiamente composto, somente com a
sonoridade dos passos. Como visto no inicio da andlise, os passos e as respiragdes atuam de

forma proeminente durante o filme, ocupando o campo de frequéncias vocal. Nesta



sequéncia em especial os passos sdo enfatizados e manipulados durante a edicdo,
ocasionando uma descontru¢do auditiva, assim como na célebre sequéncia do vagdo em

Stalker (1979), de Tarkovsky**.

Os pontos em comum para esta comparacdo acontece no fato da construgdo
visual salientar, como em Gerry, a densidade psicologica das personagens. Apesar da
visualidade de Stalker possuir uma maior mobilidade (com um movimento de camera
alternado entre os personagens), representa neste sentido a mesma visdo fixa contendo a

paisagem ao fundo, o movimento gerado pelo vagao e a constru¢ao do plano em close.

b) exemplo Stalker

44 Exemplo da sequéncia no arquivo: 03b_stalker_trecho.mov
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Mas ¢ através da musica-paisagem que elas apresentam a mesma densidade ou
inten¢do, mesmo que construida com sonoridade e propostas diferentes. O som em Stalker
forma-se da substitui¢do dos ritmos, que sdo derivados do vagao, por sonoridade puramente
musicais. Em Gerry, o som dos passos ndo sdo substituidos, mas sim, intensificados,
representando a mesma equivaléncia no resultado final. Em Stalker observamos a marcacao
continua da velocidade do vagao sendo lentamente substituida por elementos musicais que
enfatizam a periodicidade e caminham para uma constru¢do musical. Esta técnica de
trabalhar com ritmos foi amplamente disseminada na linguagem cinematografica, criando
uma linguagem sonora estabelecida quando se deseja obter este tipo de aproximacao entre

ros 45
som € musica .

O ritmo representa um reconhecimento coletivo imediato. E passivel de
transformagdes, podendo ser substituido por outros sons, desde que se mantenha sua
padronagem inicial. Além de ser determinado por eventos perioddicos, sua forma estrutural é
cicilica, estando perpetuado na repeti¢ao (loop). No caso do vagdo de Stalker, a marcacao
constante e periddica de uma fonte mecanica ¢ substituida pelos sons de uma bateria

eletronica.

45 Uma lembranga atual € o filme “Dancer in the Dark” (2000), mais precisamente na sequéncia da
fabrica, onde existe uma constru¢do musical que parte dos sons das maquinas.
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O ritmo em Gerry apresenta uma maior complexidade por ser proveniente dos
passos humanos e ndo apresentar uma regularidade simétrica. Optar por intensificar estes
sons foi uma proposta interessante que ressaltou a narrativa psicologica neste momento da
estoria. Caso fosse inserida uma musica, haveria uma perda na for¢a da a¢do, deslocando,
por demasiado, a aten¢do do espectador, além de diluir a sensac¢do de aridez proposta nesta
sequéncia. Leslie Shatz enfatiza a periodicidade do movimento e cria camadas sonoras com
os passos. Numa escuta acusmatica, observamos que existem mais que dois passos
interpolados, os ritmos resultantes sdo ora ressaltados e ora atenuados, causando a

polirritmia™.

A seguir, representamos em nota¢cdo musical a construgdo polirritmica referida
acima. Sugerimos neste exemplo, com a finalidade de ilustrar o pensamento sonoro na
montagem, quatro tipos de ritmos, que assemelham-se aos sons dos passos construidos

durante a sequéncia.

46 Exemplo extraido do filme no arquivo de audio: 02_seq passos.wav
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a) Igualdade periddica
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Exemplo A)"" — Apresenta uniformidade, igualdade e linearidade. Todos os
sons mantém uma métrica estavel e definida. O exemplo acima ¢ uma analogia aos passos
de Gerry. As duas linhas apresentam informagdes idénticas, e representam neste ponto o
trecho inicial da sequéncia, onde claramente observamos uma condi¢do de estabilizagdo
sonora perante a imagem, que perdura por 1°30’°, tempo sufiente para acomodar uma
relagdo estdvel perante a imagem. Obtemos tempos sincronos e em sincronia com a

imagem.

47 Os exemplos musicais acima podem ser escutados no arquivo: “passos gerry ilustracao
ritmica.aiff”.
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Exemplo B)*® — Apresenta uniformidade, mas existe uma relagdo diferenciada
entre os ritmos que ocorre através da alteracdo de sua acentuagdo. Os acentos representam
sinais sonoros mais fortes, apesar de manterem a mesma métrica do exemplo anterior. A
analogia acontece quando os tempos fortes dos passos sdo diferentes, apesar de manterem
uma lincaridade métrica. Devido as diferentes acentuagdes, obtemos um resultado
assincrono entre as partes, que converge numa sensacdo de maior movimento,
intensificando o sentido auditivo e sua relagdo com a imagem. Esta edicdo sonora amplia o
caminhar incessante proposto na sequéncia. O fato de ndo vermos os pés dos personagens,
tendo o foco somente no movimento das cabecas, permite que ndo assimilemos a

assincronia entre imagem e som.

Exemplo C) — Apresenta uma situacdo nao uniforme, desigual e nao linear.
Neste caso ocorre uma polirritmia sonora, onde observamos constru¢des diferentes nos
ritmos. No caso do filme, permite representar as varias nuances sonoras dos passos: O
deslizar das pequenas pedras, o arrastar dos pés, o deslocamento entre os passos, tornando
uma ilustragdo mais condizente com a realidade sonora. Exemplo ocorre em 2’05 do

arquivo: Seq. Passos Close.mov.

Os sons dos passos sdo uma constanste, ¢ t€ém seus niveis sonoros de
intensidade (dB) estabelecidos no filme. Durante esta sequéncia, eles ganham destaque
através de seu reposicionamento no espago sonoro. Para que isso ocorra, sem disturbios, ¢
preciso que a mudanga ocorra juntamente com o corte, sendo que, assim, sua transi¢do ¢é
diluida durante a mudanga de cAmera, em sincronia com o corte estabelecido na montagem.

O mesmo ocorre no fechamento da sequéncia, quando a sonoridade dos passos retorna para

o nivel normal de decibéis, estabilizando a volta para a narrativa predominante do filme.

48 Este exemplo ocorre em 1°50°° do arquivo: seq. passos close.mov.
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11.9) QUARTO PONTO DE INTERESSE: DEZ MINUTOS AO SOM DE FUR
ALINA.

Estes dez minutos sdo representativos para o filme e para nossa analise, devido
a sua construcdo poética e sua representagdo. Para a poesis do filme, é neste momento que
observamos um climax contemplativo, imersos no psicologico das personagens, expondo
fadiga, fragilidade e desolagdo. Esta sequéncia serve como transicdo e conduz para o
fechamento de Gerry. Em sua concep¢do imagética, existe um claro movimento de
desaceleracdo na constru¢do das imagens. Nosso interesse ¢ observar como a musica atua
durante esses dez minutos, auxiliando na mudanga da narrativa de maneira gradual, sem
que percebamos o passar do tempo. E a sequéncia pilar do filme que, juntamente com a
abertura e com o fechamento, compartilha a mesma concep¢do de montagem, sendo

construida somente com a musica e imagens, sem nenhum som ambiente.

Fiir Alina ¢ uma peca para piano solo, escrita por Arvo Pért, e foi composta
durante o mesmo periodo de Spiegel im Spiegel. Como visto em andlise anterior, pertence
ao periodo de mudanga no estilo composicional de Arvo, de seu periodo de reclusdo e seus
aprofundamentos na musica renascentista. E visivel na partitura de Fiir Alina a lembranca

de uma nota¢do musical antiga.

A diferenga basica entre as duas pegas esta em sua estrutura ritmica. Em Spiegel
existe uma constante, que ¢ representada por um movimento ritmico periddico, onde todos
os tempos sdo preenchidos. Em Fiir Alina, a notagdo musical ¢ aberta, permitindo uma
interpretacdo mais livre com relagdo as proporg¢des métricas. A seguir, a partitura de Fiir

Alina:
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Os tempos musicais estdo apenas indicados por sua representacdo de duragao.
As notas na regido grave (clave de fi) s3o uma nota pedal, e sua finalidade ¢ enfatizar a
ressondncia. Os graves gerados misturam-se com os elementos melodicos representados
pelas notas escritas na clave de sol. Observamos que a composi¢do melddica acontece
somente nas regides médio-agudas, agudas e agudissimas do piano. Fiir Alina apresenta em

seu espectro a supressdo dos componentes graves, que ocorre somente com a primeira nota
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de ressonancia, sendo gradativamente diluida no decorrer da peca. Este primeiro fator faz
com que Fiir Alina seja perfeita para expressar o carater arido e desolador proposto na

composicao fotografica de Gerry.

Por Fiir Alina ndo estar rigidamente presa numa métrica tradicional, propicia
que seja interpretada livremente; sendo assim, temos como resultante variagdes no tempo
musical durante sua inser¢do na sequéncia. As notagdes de tempo e suas duragdes sdo mais
representativas na inten¢do das frases melodicas do que propriamente numa rigida estrutura
ritmica. Novamente, temos uma composi¢do musical que opera em ciclo, uma espécie de
loop, com o diferencial de seu material sonoro ser passivel de varia¢des internas. Estes dois

parametros expostos operam com as imagens em dois pontos:

1. Na cor sonora: obtida com a redugdo do espectro de frequéncias da peca,
que auxilia na aridez das imagens, ressaltando o carater monocromico de

Gerry.

2. Na desaceleracio: que ocorre juntamente com a construgdo das imagens,
que a musica acompanha com suas mudangas de andamento. Este
deslocamento do tempo ¢ obtido tanto na sua estrutura interna quanto em

sua totalidade, durante as repeti¢des de cada ciclo.”

Abaixo, segue uma redugdo da sequéncia em seus frames mais importantes.
Esta decupagem ajuda a ressaltar a idéia de desaceleragdo que conduz a narrativa
psicolégica da sequéncia. Nos primeiros dois minutos, temos cenas intercaladas entre o
didlogo dos personagens, suas tentativas de lembranca de localizacdo, e as imagens

aceleradas do carro. Neste ponto temos a entrada do material musical.

49 0O trecho estudado pode ser ouvido no arquivo de dudio: SEQ FUR ALINA.wav e visto no
arquivo SEQ 10Min.mov
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Mas'naovimos nada
que nos'parecesseiigual.

-...saomilhares de km até a estrada.
-Eliamos para|o leste.

Este momento ¢ o unico do filme onde ocorre uma maior velocidade durante a
montagem, intercalando imagens de flashbacks, que mostram as estradas percorridas, com
cortes para o didlogo dos personagens. A partir deste ponto, retira-se qualquer som que

componha a musica-paisagem, e a musica de Pért ¢ inserida.

Com a saida do didlogo, inicia-se uma montagem mais contemplativa, que
mostra algumas cenas dos atores caminhando até que a fadiga os atinja completamente,
onde temos G2 buscando em todas as dire¢des uma saida, até o momento em que desiste e
ocorre o corte para G1. A musica neste momento entra em seu terceiro ciclo de repeticao,

reduzindo o andamento interno de suas frases melodicas.

A partir de 3°58”, toda a movimentacdo dos personagens cessa, € observamos

um grande movimento de camera em 360°, cada vez mais lento e contemplativo, que
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comeca em G1, corta para G2 e termina com a paisagem local. Este movimento figurativo

ajuda na narrativa, pois representa um ciclo, onde nenhuma saida ¢ possivel.

Esta forma ciclica auxilia na concepcdo da forma e na carga dramadtica da
narrativa. A notagdo da partitura permite caminhos mais livres na interpretacdo musical, e
adapta-se a linguagem cinematografica. Estruturas que se repetem de forma idéntica e que
tém sua formatacdo musical fechada — refiro-me aqui em especial as composi¢des
minimalistas classicas (Philip Glass, por exemplo) — tendem a perpetuar uma estrutura
composicional muito fechada e rigida, pois sua concepcdo musical estd estruturada em
variagoes derivativas dos materiais ritmicos e melodicos, necessitando de uma repeticao

idéntica para consolidar sua forma e mensagem musical.

A musica contemplativa de Part ndo utiliza materiais repetitivos para
fundamentar sua mensagem musical. Apesar de funcionar com ciclos de repeti¢do, ela nao
soa como uma musica minimalista padrdo. A possibilidade de reinterpretacao das notas, e a
relacdo de intensidade entre elas, criam sonoridades diferentes a cada ciclo repetido. Pode-
se com esta musica optar por evidenciar uma ou outra voz, além da condicdo de liberdade

ritmica.
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11.10.) QUEM E GERRY? UMA NOTA ESCLARECEDORA.

Em uma leitura mais aprofundada, observamos que a sequéncia que antecede
nosso ponto de interesse, ilustra um dos poucos momentos em que o didlogo ocorre de
forma mais clara. A conversa discorre sobre os caminhos percorridos pelos personagens, e

surge uma expressao que engloba a palavra Gerry. Selecionamos um excerto:

G1: But we didn't see anything that looked the same and we could
have just gerried off in all these different directions.

G2: Yeah, but we could have bailed early, you know, we could
have just bai.. we ma... we... I mean, there were so many just
different Gerries along the way...

A palavra Gerry perde sua conotagdo de nome proprio e torna-se parte de um
contexto ou estabelece uma relacdo interpessoal na comunicagdo entre os personagens. Em
entrevista concedida na época de langamento do filme™ observamos que a palavra Gerry
torna-se uma metafora para “screw-up”, um termo coloquial, que ¢ traduzido pela
expressdo idiomatica, “ferrados”! De acordo com o entrevistador, quanto mais as
personagens se perdem no deserto, pior fica sua situagdo. Outro excerto do didlogo que

comprova este uso: - So we were going east, all right, which is a total “Gerry”...

...podiamos apenas... havia tantos
"Gerrys; diferentespelo caminho...

Estas palavras soam tdo estranhas numa lingua estrangeira quanto pensar na
tarefa de traduzir Guimardes Rosa. No filme, ndo existe tradu¢do na legenda para as

palavras Gerry(s) e gerried off. Substancialmente, conhecer seu significado amplia e

50 “Gerry”: Interview with Casey Affleck & Matt Damon,
http://www.movieweb.com/movie/gerry/interview-with-casey-affleck-matt-damon.
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esclarece varios pontos do roteiro e consequentemente da estoria, j& que ndo existem
informagdes textuais suficientes para entendermos os varios porqués deste enredo. Além
desta metafora, existe a criacdo de expressdes que geram novas palavras. Extraimos um
trecho do didlogo, quando G1 usa sua camisa para fazer um turbante, sintetizado pela

palavra “turbanned up”.

Gerry: I thought maybe you'd succumbed.
Gerry: [ almost did succumb, but then I turbanned up, and I feel a
lot better.

Estas novas palavras causam um estranhamento, e seu uso intensifica o sentido
de desorientacdo tdo explorado durante todo o filme. Na mesma entrevista, Matt Damon
relata que Gus van Sant gostaria que eles falassem livremente. Fica nitido que van Sant
almeja a forca da improvisagdo durante a atuagdo, rompendo desta maneira com os didlogos

pré-estabelecidos do roteiro.

I1.11) QUINTO PONTO DE INTERESSE — A ATMOSFERA NOTURNA.

Nosso quinto ponto de interesse representa a maior musica-paisagem criada
apenas com elementos sonoros, sendo em suma uma derivagdo do segundo ponto de
interesse analisado. Sdo 6'51" construidos através das modificagdes sonoras (sinteses e
edicdes) dos materiais ja apresentados no filme. Numa escuta atenta, identificamos os
passos, as respiragdes, os ventos e a inser¢do das frequéncias graves previamente
analisadas. Novamente observamos uma composi¢cdo fundamentada na repeti¢do:

montagens ciclicas, exatamente como a estrutura interna das musicas de Arvo Pért.

Com a finalidade de manter a unidade durante esses seis minutos, € assim
formar um discurso sonoro, esses elementos ciclicos sdao montados de forma diferente. Os
sons sdo montados de acordo com a necessidade da constru¢do visual, alternando suas
apari¢des, de maneira a contribuir para a montagem. Temos dessa forma uma composi¢ao

sonora que parte da forma micro para a macro. Neste ponto diferencia-se das musicas deste
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. : . 51
filme, que apresentam sua estrutura macro pré-definida pelo compositor’ . Observemos os

~ . 52
elementos sonoros que compde este design sonoro™:

1) Sons graves, provenientes de sintese sonora (os mesmos sons estudados no

segundo ponto de interesse).

2) Sons de sintese, que remetem a processamentos do canto dos passaros

(facilmente identificado por uma nota unica, de longa duragdo, na regido aguda).
3) Sons constantes dos ventos, presentes nas regides graves ¢ médio—graves.
4) Sons que lembram as respiragdes, criados a partir de sintese sonora.

5) Passos — manipulados em altura a partir do som original. Representa a tnica

unidade ritmica deste discurso sonoro.

51 Neste caso, estamos tratando de musica pré—existente, inserida no filme, e ndo de musica
composta para o filme.

52 O arquivo de dudio analisado ¢ a seq_soundscape.wav, ¢ o excerto do filme seq
soundscape.mov.
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Estes cinco elementos apresentados formam a constante sonora e sdo fixos em
altura e intensidade. Vejamos agora as componentes criadas através de sinteses sonoras,

que tém como finalidade gerar movimentos durante a musica-paisagem:

1) Escutamos sons que expressam sempre um movimento descendente, como

"> musical. Esses sons partem sempre do médio—agudo para o grave, e

um "glissando
alternam-se com timbres diferentes. Abaixo um espectrograma, que mede as frequéncias no
eixo X e o tempo no eixo Y. A andlise através do espectro permite observar como as
frequéncias atuam em determinado periodo de tempo. Sdo visiveis neste exemplo as
frequéncias que despontam da massa sonora criada nos graves, partindo dos médio—agudos

e terminando mesclada nos graves.

"Glissando" - alteragdo nas alturas

2) Existe um tnico elemento que remete a uma ideia musical mais claramente.

Transcrevo-o na partitura abaixo:

E‘O
+ﬁ ﬁ()

~

53 Deslocamento rapido nas alturas (frequéncias) entre uma nota e outra. Pode ocorrer tanto em
movimento ascendente quanto descendente.
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Este unico motivo meldédico ocorre sempre nas regides graves e remetem
claramente a func¢do orquestral dos contrabaixos. Este motivo sempre acontece no discurso
sonoro apos o glissando, assim concatenando uma ideia musical estrita (pergunta e
resposta). Esta rela¢do intervalar, inserida dentro deste universo de sons, cria uma
estabilidade auditiva, e auxilia no senso estético musical que € recebido pelo espectador. O
espectrograma abaixo mostra, em tons de verde, a frase musical exposta acima. Observe
que a definicdo da altura gerada por esta frase musical destaca-se na amostragem do
espectrograma. Consequentemente, ao destacar-se da massa sonora resultante, imprime
uma identificacdo imediata na escuta do espectador. Em musica, a resultante harmonica
desta melodia gera um acorde diminuto (do#, mi, sol), que sempre foi amplamente utilizado
em construgdes musicais que necessitam transparecer situagdes nio resolvidas, aumentando

naturalmente o nivel de tensdo cognitiva.

Evento Melédico

Por que entender estes elementos?

Esta sequéncia € interessante visualmente, e sua constru¢do sonora auxilia na
ambiguidade proposta no discurso visual. Durante este discurso vemos, ao longe, G1 e,
mais a frente G2, caminhando durante a noite (a cena sugere um amanhecer, mas ¢ criada
através de um grande fade). E um dos poucos momentos de tonalidade totalmente escura,
que ressalta toda a extenuagdo fisica e psicoldgica dos personagens. Visualmente esta

sequéncia cria um engano no movimento, alterando a percep¢do e o sentido de dire¢do da
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caminhada dos personagens. Temos a sensacdo de que os personagens caminham para uma
direcdo e, subitamente, percebemos que estdo em sentido oposto. Abaixo, dois frames

ilustrativos deste ponto:

A amostragem do espectro de sons auxilia a compreender a utilizagao das cores
sonoras, bem como sua funcionalidade nesta sequéncia. Como na imagem, todos os sons
sdo construidos predominantemente a partir de frequéncias graves, que gera uma tonalidade

densa, coerente com o conjunto visual.

A musica-paisagem se apropria deste artificio, agregando intensidade dramatica
para a sequéncia. Se tivéssemos somente os elementos fixos (a composicdo sonora das
frequéncias graves), tudo permaneceria estatico e amorfo. Os sons que se destacam desta
paleta sonora atuam diretamente com a sensa¢do de movimento (glissando € o motivo
melddico), ajudando a criar interesse ao pontuar as frequéncias que ndo estdo sendo
utilizadas a todo momento. A musica-paisagem desta sequéncia dialoga com a fotografia,

com suas cores, intensificando a poesis deste momento narrativo puramente audiovisual.

11.12) PASSOS FINAIS.

Através de sua cor, de seu enredo escasso de informacgdes, de seus sons
sensiveis, Gerry comunica uma intranquilidade constante. A cena que ocorre a seguir ¢ a
morte de G2 e, subitamente, o encontro da saida desse deserto infinddvel. Esta sequéncia da
morte contrapde-se diretamente com nosso ultimo ponto de interesse, sendo oposta ao
realcar uma méxima intensidade de luz — dois corpos deitados sob um sol escaldante e

sobre uma superficie de areia branca. G2 sussurra: — Estou indo embora.... Num desespero
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contido, G2 leva seus bragos até G1 que, com toda dificuldade e cansaco, debruga-se sobre
G2, como num abraco. Inesperadamente vemos G1 levar suas maos na garganta do amigo e

lentamente o sufoca. A seguir, retorna para sua posicao inicial, fechando os olhos.

Em toda esta sequéncia, escutamos somente os sons dos corpos, sem nenhum som
da paisagem sonora local (som direto). Com o corte, ouvimos os sons dos ventos e a
sugestao da passagem do tempo, revelada nas imagens do céu, uma caracteristica constante
nos filmes de van Sant. Subitamente o som retorna, G1 desperta e levanta-se. Ainda
atordoado com toda a situagdo, olha para todas as dire¢des, até que o som informa que
existe uma rodovia ao longe, sendo mostrado em seguida pela montagem visual. G1 apressa
o passo em dire¢ao a rodovia, no que temos outro corte. Na proxima sequéncia, G1 esta de
carona, no banco de tras. Spiegel im Spiegel retorna, como na introducdo. Vemos
expressivamente um menino € o pai ao volante, mirando G1 com desconfianga pelo
retrovisor. O olhar da camera retorna para G1, que tem a pele do rosto queimada e uma
expressdo de dor interna intensa. Alguns segundos depois, temos o azul na tela, o mesmo

do inicio, fechando o filme — um grande bloco azul monocromatico.

Numa primeira leitura, este assassinato cria uma situagao conflitante para toda a

estoria. Ficamos sem entender a razdo na qual G1 atenta contra a vida de G2. Nao existe

motivo aparente para que este final acontega, pois em nenhum momento ¢ mostrada
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qualquer situagdo de conflito entre as personagens, ou qualquer outra razdo que culmine

numa atitude tdo dréstica por parte de G1.

Levantaremos duas hipodteses para decifrarmos a mensagem de Gerry: uma
explicita e outra metaforica. Na primeira, podemos compreender este assassinato como uma
forma de alivio que G1 proporciona a G2. Durante todo o filme, G1 demonstra ter mais
vitalidade em situagdes de desespero extremo, encontra saidas para se proteger (como a
opcao de fazer um turbante contra o sol), dita os lugares a serem descobertos e colabora de
maneira mais dindmica para a estoria. G2 demonstra sempre uma posi¢do mais submissa a
G1, acompanhando e acatando a maioria de suas decisdes. Mostra-se também mais fragil e
debilitado, e evidencia a transparéncia de suas emocgdes. Sobre esta perspectiva, a morte de
G2 pode ser lida como um ato de suplica. G1 resolve encurtar a dor e, a0 mesmo tempo,
releva que para si ndo haveria saida além da morte esperada. Qualquer outra explicacao
para este quadro ndo encontra um fundamento plausivel, como por exemplo matar um
amigo para sobreviver, mata-lo por 6édio ou qualquer outra situag¢do passional. Esta hipotese

¢ possivel, mas deixa muitas lacunas.

Uma segunda hipdtese seria uma leitura mais subjetiva e psicologica. G2 ¢ G1,
uma materializacdo do "self". Soma-se o cenario do deserto e todas as referéncias que
possam surgir a partir desta analogia, a constante busca interior e as situagdes extremas
para o encontro do equilibrio. Durante o filme surgem algumas situagdes onde podemos
questionar a existéncia fisica de G2. Os didlogos mais intimos entre os personagens sao
sobre um jogo de RPG. Todo RPG existe no campo imaginéario e sempre trabalha com
esteredtipos. Os grandes didlogos, como citado no inicio da andlise, transformam-se em
monodlogos de G2, ou o “self’ de G1. Podemos também questionar a abertura do filme,
onde os amigos ndo trocam nenhuma palavra ou olhar durante todo o trajeto no carro. O
momento em que se separam com a inten¢do de encontrar uma saida denuncia uma solucao
nada provavel, pois a chance de se perderem aumenta mais quando separados. Outro ponto
de ambiguidade e estranheza esta na sequéncia em que G2 aparece sobre uma grande rocha.

Estamos diante de uma pergunta sem resposta. Como G2 alcangou o cume do rochedo e
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como ira descer? Minutos da narrativa sdo demandados durante esta sequéncia, onde G1

oferece ajuda para que G2 pule e consiga sair daquela situagdo. Seria uma insisténcia do
“Self”?

A sequéncia que antecede nosso ultimo ponto de interesse € a mais conflitante e
interessante — uma miragem. Temos G2 conversando com G1, ambos de costas. G2 informa
que lembra da saida exata e do lugar onde deixaram o carro. Quando a camera desloca para
(G2, uma terceira pessoa € vista caminhando ao longe, dirigindo-se para eles. Subitamente
revela tratar-se do proprio G1. O deserto, o caminhar constante como numa peregrinagéo, a
sensacdo de perda e angustia, o desfalecimento das forgas fisicas, tudo pode ser revertido
em metaforas, permitindo esta leitura psicologica de Gerry.

Sonoramente ¢ um filme comedido, os sons s@o poucos e estdo sempre
limitados ao campo da agdo. O desafio de Gerry para o sound designer encontra-se na
dificuldade de criar um ambiente livre de exageros e artificios. O uso da musica de inser¢io
¢ pontual e ocorre em momentos especificos, onde existe necessidade de transparecer a
carga dramatica. Toda a dindmica sonora ¢ muito ténue, sem apresentar altos niveis. O
trabalho € definido por sua acuidade, pontuado por suas musicas-paisagens, tendo como

finalidade um caminhar junto a imagem.
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CAPITULO III - ANALISE DE ELEPHANT (2003)

II1.1) FLUXO INTERNO, SOM CINEMATICO E O DIALOGO
AUDIOVISUAL.

Existe um fluxo interno que auxilia na formag¢do da narrativa desta trilogia, que
atua através do movimento, seja ele do andar das personagens, nas passagens em time-
lapse, nos ciclos visuais ou entre suas sub-estorias. Tanto Elephant quanto Last Days sao
repletos de movimentos internos, mas se expressam poeticamente em sua antitese. A opcao
por registrar um olhar através de um andamento lento propicia o desenvolvimento do som,
por isto ¢ possivel recorrer a uma expansdo aural sem necessariamente explorar sua

espacializacdo sonora. O sound designer Leslie Shatz faz uma observagao:

Este ¢ um ponto interessante, pois os longos planos suportam o
desenvolvimento do som. A falta de uma narrativa especifica também.
Acho que esse foi o principal problema que tive com esse filme de
Hollywood: ele tinha uma narrativa muito especifica que vai do ponto A
ao B, sem deixar chance para o expectador divagar®*. (KLINGER, G.
20006).

A forma desta expansdo na trilogia se da através da intrigante combinagdo dos
eventos sonoros € em sua mixagem discreta. Para que isto ocorra, existe uma abertura no
tempo da montagem. Como ndo hd muitos cortes, a constru¢do sonora esta livre para
florescer e estender-se num desenvolvimento interno de carater composicional, e ndo
cinematico. Cinematic Sound ¢ um termo contempordneo em mutacdo, que carrega em si
um compéndio de resultados musicais e sonoros desenvolvidos durante anos de integragdo
de sons e musica a cinematografia. Desta forma, sintetiza-os para obter uma padronizagdo
de comportamentos e sensagdes relativos a imagem e que, inevitavelmente, recaem na

formag¢do de uma expressividade.

54 That's a good point because the long takes support the development of sound. The lack of a very specific
narrative also helps with that. I guess this was the main problem I had on this Hollywood film: it had a very
specific narrative that went from point A to point B and there wasn't a chance in the film to just let the
audience wander. (Livre Tradug¢do).
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Ao se distanciar da preocupacao de enfatizar a acdo dramatica e os movimentos
visuais, o som em sua totalidade pode compor uma narrativa independente, que ¢ regida por
seu proprio fluxo. Quando ha a escolha dos momentos puramente musicais, estes se dao
através da abertura da montagem que resulta na percep¢do da expansdo do tempo. Pecas
como Fur Alina, Spiegel im Spiegel ou a propria Sonata ao Luar de Beethoven sdo musicas
que trabalham com triades simples, de carater reflexivo; seu andamento lento propicia os
siléncios através da prolongacdo dos acordes e suas ressondncias. Este perfil gera as
sensacdes de abstracdo e suspensdo que atuam diretamente na representagdo de ordem
psicologica das personagens. Através do andamento nota-se que a montagem visual ndo se
dissocia da sonora. Esta questdo sobre a dissociagdo pode ser explicada por estes filmes ndo
seguirem os padrdes cinematicos. Ao desenvolver seu proprio discurso, o som
aparentemente dissocia-se do visual, ocorrendo assim o recebimento de informagdes
formatadas a duas vozes, que acentua a caracteristica predominante do fluxo audiovisual da
trilogia. Isto nos levanta questionamentos interessantes sobre a condi¢do contemporanea do
som no cinema e sua valorizagdo extrema para os sons de énfase cinematica. Apds décadas
de uso sincronico, de reafirmagdes para com a imagem, o som como design obteve uma
expansdo hiper-real, que define seu status quo vigente. Nao me refiro necessariamente a
expansao do campo da reproducdo, mas sim aos avangos tecnoldgicos internos que
permitiram consolidar a proposta de design para o campo peculiar da composi¢ao dos sons.
Para ilustrar este processo, podemos recorrer ao simples uso do som de uma porta. Dentro
das técnicas atuais, esta composi¢do sonora tera camadas, podendo ser constituida de varias
portas simultdneas até que se forme uma massa sonora homogénea que caracterizard o
design desejado para a porta filmada. Poderd ser distribuida espacialmente, receber
dindmicas variadas entre suas camadas de composi¢ao (layers), contar com equalizagdes
definidas e reverbs especificos, tudo com a finalidade de coexistir e trazer hiper-realidade
para a imagem. A imagem moderna se utiliza do som como uma componente altamente
lapidada, que agrega profundidade tanto psicologica quanto de sensagdes. Assim, o
desenvolvimento de todos os aparatos tecnoldgicos culminam para esta unido, que se

expande exponencialmente da musica para o som, em grau e especificidade.
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Este modelo contemporaneo de design sonoro € o que ndo ocorre nas portas de
van Sant, muito menos preocupagdes excessivas quanto a ordem de espacializagdo, pois os
materiais usados sd3o apenas sons de portas extraidas de uma obra musical, que tem em si
sua marca sonora propria, advinda de uma gravacdo independente, onde cuidadosamente
estd mixada com as demais componentes da banda sonora. Assim, pertencem também, na
origem, ao universo idealizado por Westerkamp, sendo sua incorporacdo a representagdo de
ato improvisatério — um ato que explora o jogo que também existe durante o processo de
mixagem, e que, por final, alterard a percep¢ao da informacgao visual (nunca se esquecendo
de que estes sons de fonogramas estdo intimamente impregnados do fluxo criativo da
compositora). O paradoxo ¢ que as portas usadas por Leslie causam mais curiosidade
auditiva do que o exemplo das portas cinematicas atuais. A simplicidade deste discurso
causa uma dissociacdo por diferenciacdo, ou seja, escapa da condicdo estética sonora atual,
que prioriza certos procedimentos técnicos que acabam por impor um julgamento de valor
sobre o que ¢ funcional ou ndo no uso cinematografico. Os sons que ndo se enquadram
dentro desta formatacdo causam uma dualidade entre a surpresa e a estranheza,
simplesmente por fugir da acomodagdo aural imposta pelos formatos vigentes
contemporaneos. Ao entender os pardmetros de mixagem de Leslie e van Sant, observa-se
uma poética audiovisual que nasce através do didlogo; uma proposicao que contrasta com o

termo dissociagdo, comumente encontrado em varias andlises sobre esta trilogia.

I11.2) SOBRE ELEPHANT (2003).

Elephant ¢ um filme que relata os momentos que antecedem um massacre, €
que tem como referéncia direta o caso ocorrido no colégio norte-americano de Columbine
(Colorado) em 1999. Tanto em Elephant quanto em seu filme seguinte Last Days, van Sant
explora o tempo passado, ndo contado, sendo que ambos os filmes tem desfechos tragicos e
suas narrativas permanecem em aberto. Assim como em Gerry, a figura da morte esta
presente através da surpresa. No caso de Gerry, podemos conceber que as personagens
morreriam a mingua no deserto, mas ndo imaginariamos a possibilidade de um assassinato.
Em Elephant, dois amigos entram armados e disparam friamente contra todos os

estudantes. Como em Last Days, a morte ¢ o ponto final, o lugar comum, sendo um fato
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publico e antecipadamente sabido pelo espectador. No caso de Elephant, ndo seria

interessante ater-se ao massacre em si, mas sim aos seus bastidores.

Toda carga narrativa dramadtica estd focada nas revelagdes psicologicas das
personagens, que tém como ponto de encontro o colégio. O roteiro conduz ao instante
comum das personagens, mesmo que estas ndo compartilhem experiéncias entre si. Este
ponto comum direciona as escolhas de montagem do filme. Partindo dos elementos
cognitivos e psicologicos presentes no roteiro, analisaremos como foi concebida a
montagem sonora do filme, que ressalta diretamente os aspectos psicologicos das

personagens, € em como o som atua no fluxo da montagem.

I11.2.I) O QUE E UM ELEFANTE?

Elefante ¢ uma expressdo idiomatica e metaférica para um fato que todos
sabem, mas que ¢ escondido socialmente. Significa uma situacdo de mal estar dentro de um
convivio social, tdo claro como ter um elefante em sua sala de jantar’. Talvez em lingua
portuguesa a melhor traducdo seja a expressdo fazer vista-grossa para determinada
situagdo. Em analogia imagética, varios elefantes representam um massacre, impossivel de

deter, que esmagam o que estiver pela frente.

Elephant também ¢ um filme de Alan Clarke, diretor inglés nascido em 1935.
Clarke filma Elephant em 1988, 16mm colorido. A narrativa discorre sobre uma série de
assassinatos que ocorreram no norte da Irlanda. Sdo 39 minutos de exibicdo repletos de
pura brutalidade factual. O filme reitera por dezoito vezes a seguinte sucessao de agdes: a
camera acompanha a personagem, ha o assassinato e uma sequéncia de fuga que precede o

plano de desfecho sobre o corpo morto.

55 The Oxford English Dictionary gives the first recorded use of the phrase, as a simile, as The New
York Times on June 20, 1959: "Financing schools has become a problem about equal to having an
elephant in the living room. It's so big you just can't ignore it."
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Clarke utiliza a técnica da steadicam, que evidencia a acdo e aumenta a carga
das tensdes narrativas das personagens, uma técnica que auxilia no detalhe do movimento.
Tido como inovador em sua linguagem, principalmente televisiva, Clarke dirigiu mais de
sessenta filmes, sendo a maior parte para a BBC, além de trés filmes para o cinema. As
tematicas de Clarke geralmente sdo de cunho politico e social, e sua maior expressividade
estd em representar a violéncia, dentro de um estilo ultrarrealista e minimalista. Assim
como Béla Tarr influencia van Sant em Gerry, Elephant de Clarke torna-se uma referéncia

estilistica para este filme. Clarke faleceu em 1990.

111.3) CONSIDERACOES SOBRE O TEMPO.

Qual o continuum que cria a estabilizacdo de um contexto dentro do processo
complexo do audiovisual? Como somos levados a construgdo das sensagdes?

O homem sempre projetou suas qualidades bioldgicas aural-visual. Definir o
foco ou um ponto de interesse € um gesto arbitrario, como a propria escolha entre o ouvir e
o escutar, olhar e ver. Desta forma, expandimos este sistema natural para o cinema e
replicamos nossos parametros de visdo e som. Este sistema necessita de interesse, de
reconfiguragdes audiovisuais constantes, de sons que nos envolvam e na construgdo das
repetigdes. Tomemos como exemplo uma sequéncia onde vemos imagens de um homem
correndo e, subitamente, um corte visual interfira, cessando seu movimento. Ainda que por
segundos, nosso sistema cognitivo persistira na tarefa de completar o Gltimo movimento
visto. Um fluxo ndo é extinguido em sua totalidade até que o proximo ponto de corte

reorganize e conceba a proxima informagdo. O processo de montagem interfere neste
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momento, ¢ incisivo com a nova escolha, mas ndo extingue a imagem anterior, que

continua viva em projecao mental.

Mesmo que o movimento fosse recomposto, ele ndo era mais recomposto
a partir de elementos formais transcendentes (poses), mas a partir de
elementos materiais imanentes (cortes). Em vez de fazer uma sintese
inteligivel do movimento, empreendia-se uma andlise sensivel.
(DELEUZE, 1983)

No primeiro capitulo de Imagem — Movimento, Deleuze discorre sobre os
enunciados propostos por Bergson na Evolugdo Criadora (1907) e, antes disso, em Matiére
et Mémoire (1896). Deleuze pergunta ao leitor como seria possivel que Bergson em

.7 , . . . . ’, 56
Matiére et Mémoire haver se esquecido, por dez anos, de seu primeiro capitulo?
Engendra-se a resposta de que todas as coisas e pessoas sdo sempre forcadas, obrigadas a

57 . . ~ . . .
se esconder quando comegam’ . E para o cinema isso ndo seria diferente pois (...) em seus
primordios, o cinema ndo é for¢ado a imitar a percep¢do natural? Do simples mimetismo
aos conceitos complexos, a formacdo do movimento—tempo ¢ exposta e, ao final, sera
preciso definir, objetivar o Todo, sendo que, para conceitud-lo, ¢ preciso estabelecer uma

Relagdo. O conceito de Relag@o varia com o meio a que pertence, ou seja, € externo; nao

enseja uma propriedade dos objetos, ele se contamina:

Através do movimento no espaco, os objetos de um grupo mudam suas
respectivas posi¢des. Porém, através das relacdes, o todo se transforma ou
muda de qualidade. Da propria duragdo, ou do tempo, podemos afirmar
que ¢ o todo das relagdes. (DELEUZE, 1983)

Elephant ¢ construido no movimento € em suas variagdes, numa relacio
espacial com o todo audiovisual que gera questdes pertinentes em nosso trabalho: uma
volta as imagens prévias sera necessdria em algum tempo? Um ritornelo sonoro, uma
estabilidade auditiva, se faz necessaria? Estruturar a forma ¢ imprescindivel para a
consolidagdo dos eventos ou do todo? Como as tensdes sao conduzidas ¢ formam uma

narrativa sensivel?

56 (DELEUZE, 1983: 8)
57 (DELEUZE, 1983)
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A palavra sensivel estabelece uma relagdo direta com a percepg¢do, ou ainda, no
modo como a montagem do filme ¢ recebida cognitivamente. Ja que o todo ¢ formado de
relagdes entre suas partes, seja macro ou micro, estes impulsos sdo as unidades geradoras
do movimento. A resultante perceptivel depende diretamente de como este todo ¢
estabelecido durante a montagem e interpretado pelo receptor, uma vez que suas qualidades

mudam através das relagoes.

Para o estudo sonoro, podemos afirmar que um som altera a percep¢do do todo
e suas relagdes, principalmente a percepcao da duragcdo do tempo, alterando o estado do
todo das relacdes. O som ocorre em seus principios mais intimos e sdo regidos dentro do
tempo. Seja ele musica ou sons, ¢ inevitavel que a resultante desta expressdo ndo seja um
tempo pré-estabelecido. A fim de entender a formacdo do todo, imaginemos que um
concertista ird realizar uma performance. Numa acdo em tempo real, no caso do concerto,
este musico conta com o tempo corrente, estando assim condicionado a melhor
performance possivel, onde um erro alteraria a recep¢do do momento sensivel. A grande
revolucdo da gravagdo foi a possibilidade de aprisionar estes momentos, seja ele sonoro ou
visual. Ao aprisionar sons e imagens, ha a possibilidade de observar, de analisar, de
escolher o que sera perceptivel, alterando, assim, a recep¢do do todo. Talvez o estigma
preponderante deste processo seja o carcere de um tempo aprisionado dentro de uma forma
pré-estabelecida e imutavel, que podera ser redefinida quantas vezes forem necessarias
através dos processos de mixagem ou montagem. Dessa maneira, nosso objeto de estudo
ocorre neste instante de escolha onde se decide por uma forma, considerando que o
perceptivel serd diferente e Unico para cada espectador, pois as relagdes alteram entre os
individuos. Por maximo que uma técnica possa ser estabelecida e certos padrdes atinjam
resultados e expectativas comuns, a interpretacdo final € sempre aberta, e retorna ao estado
do continnum, que serd reconstruido toda vez que o suporte for exibido/escutado, s6 que
desta vez regido pelo tempo pré-determinado das escolhas de montagem, mixagem e

edi¢do. Sobre este tempo aprisionado, David Grohl, baterista da banda Nirvana, relata:
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"E uma coisa estranha quando se isola (solo) canais que vocé gravou ha
muito tempo. A exemplo de um canal de voz onde se ouve alguém
respirando na sala; € real... ¢ um documento sdnico daquele momento no
tempo e, ao escutd-lo novamente, ele de fato o leva de volta para aquele
lugar."®

Em definitivo, o0 som manifesta-se em sua percep¢ao temporal. Em relagdo as
imagens, ocorrem sensagdes como encurtar, enfatizar ou prolongar certa duracdo. Em
Elephant, temos um exemplo claro que ilustra um momento de deslocamento perceptivel
do tempo, quando a personagem Michelle atravessa o gindsio. A sequéncia dura apenas 29
segundos e, visualmente, temos o olhar de uma camera estatica que contempla o espago do
ginasio, enquanto Michelle atravessa-o simplesmente em direcdo perpendicular’. Esta
sequéncia ¢ precedida por um corte. A sequéncia que a antecede ndo apresenta informagdes
sonoras ¢ visuais diferenciadas, sendo que sua finalizagio ¢ feita em corte seco. E isolada e

unica, e condiz com um limite:

Esse corte irracional pode apresentar formas visuais bem diversas: seja
sob a forma fixa de uma sequéncia de imagens insoélitas, "andmalas", que
vém interromper o encadeamento normal das duas sequéncias(...) mas,
cada vez, o corte irracional implica o novo estagio do cinema falado”, a
nova figura do sonoro" (DELEUZE, 2005)

Esta sequéncia insolita ¢ criada por sons de ordem adversa a cena; um interesse
particular ¢ disposto, proporcionando a sensa¢ao de deslocamento temporal. Ouvimos uma
paisagem sonora peculiar com sons de passaros em destaque, sobrepostos a manipulagdes
sonoras em sua base. O trabalho de foley ¢ justaposto & paisagem sonora; escutamos a
aproximacao de Michelle, de acordo com seu movimento, mas com algo subliminar. O que
evidencia o estranho ou o incomum sdo os passaros que, somados aos sons modificados,

intensificam junto ao foley os passos de Michelle. O interesse sonoro atua no extracampo,

58 "It's a weird thing when you isolate tracks of something that you recorded a really long time ago.
Or like a vocal mic that you could hear someone breathing in the room, it's real... it's a sonic
document of the moment in time, and you listening to it back and really brings you back to that
place."” Entrevista de David Grohl para a NPR Music, All Songs Considered Podcast, 2013. (livre
transcri¢ao e traducao).

59 Exemplo no Arquivo: 10_ PAISAGEM SONORA MICHELLE

% Entenda-se “cinema moderno”
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no ndo visto. Durante esta sequéncia, o extracampo sonoro esta desvencilhado de algo que
precisa ser dito ou visto e, por sua vez, contribui para outro tipo de sensibilidade e leitura.
O som de passaros esta dissociado da acdo mostrada, pertencendo somente ao universo
sonoro das paisagens do filme; sdo misturas (mixagens) de ambientes sonoros externos a
realidade visualizada. Nao se insere mais dentro de um encadeamento de agoes e reagoes, ¢
ndo revela uma trama de interagdes; o som age diretamente no campo do sensivel e torna
este trecho puramente contemplativo e sensorial, alterando assim a percepc¢do de duragdo
desta sequéncia. Os passos sdo o unico elo com a mise-en-scéne, mas 0s passaros provocam
o estranhamento, um corpo atipico, por ndo pertencerem a paisagem vista. A musica esta
escondida dentro dessas duas forcas audiveis e reconheciveis, e divisa a tensdo desejada,

sendo mais sentida do que ouvida.

Desta forma:

Ele (o cinema moderno) se concentra sobre si mesmo, ndo ¢ mais uma
dependéncia ou pertencimento da imagem visual, torna-se uma imagem
integralmente sonora, ganha autonomia cinematografica, e o cinema
torna-se realmente audiovisual." (Imagem-Tempo, p288)

O som de Elephant constitui-se destes elementos, em que os sons estdo, em
certo sentido, deslocados do contexto visual. Existe agora outro embate para nossa
discussdo: da mesma forma que estd dissociado visualmente, proporcionando a disjuncdo, o
som configurara novos codigos para seus componentes internos, estabelecendo um diélogo
independente e alterando a relacdo com a imagem. Esta banda sonora propde mudangas
internas, onde as componentes musicais se formam de outra maneira e os sons misturam-se

com os foleys.
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Observamos, nesta pequena sequéncia de Michelle, o fodo entre relagoes, na
macroforma (visual/sonora), e o todo das relagdes em sua microforma (seus componentes

particulares®").

O que constitui a imagem audiovisual ¢ uma disjun¢do, uma dissociacao
do visual e do sonoro, ambos heautbnomos, mas a0 mesmo tempo uma
relagdo incomensurdvel ou um "irracional" que liga um ao outro, sem
formarem um todo, sem se proporem o menor todo. (Imagem-Tempo,
p303)

Temos informagdes distintas a duas vozes (visual e sonora) dentro de uma

aparente disjun¢do que, ao entender o todo e suas relacdes, observa-se o didlogo.

I11.4) A CONSTRUCAO DAS SENSACOES.

Exemplos como este de Elephant e demais filmes que ousam explorar esta
disjuncdo/didlogo deparam-se com fatores e dificuldades de analise, caso apliquemos os
conceitos diegéticos, teoria proposta por Claudia Gorbman e amplamente recorrente. O
autor Gregg Redner, em "Deleuze and Film Music: Building a Methodological Brigde
between Film Theory and Music" (2011), reflete sobre o modelo de andlise musical

diegético/ndo diegético em favor de um pensamento mais amplo, que parte das proposi¢des

61 ~ . . . .
As relagdes entre as unidades geradoras e internas, sonoras e visuais.
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filosoficas de Deleuze e Guattari. A preocupacdo inicial de Redner ¢ clara: contestar os

conceitos de Gorbman:

Ao pensar a musica para cinema desta forma, evitamos uma posi¢ao
reducionista, postulada por tedricos como Claudia Gorbman, cujo
resultado das andlises geralmente resultam numa diminuicdo da posi¢do
do score, em equivaléncia com a grandeza do filme.*” (REDNER,
2011:44)

Em sua primeira analise, Redner analisa o filme L'Atalante (1934), de Jean
Vigo, com musica de Maurice Jaubert, expondo conceitos filoso6ficos que desencadeiam
processos rizomaticos”, sendo que a primeira parte da anélise da-se na exposigdo "ponto a
ponto" dos cues musicais e suas func¢des, conforme o modelo de anélise de Gorbman. O que
mais interessa para nosso trabalho ndo ¢ contestar, como Redner, o modelo de Gorbman,
mas sim entender o rizoma como um auxilio extra para as analises dos materiais sonoros.
L'Atalante ¢ um filme inovador, pois, além das musicas de Jaubert, ¢ composto de
montagens provenientes de sons mecanicos que enriquecem seu contetido. Mas o olhar de
Redner apenas transita por estes momentos puramente sonoros, € se atém ao entendimento

da musica, sobre o score de Jaubert, aproximando assim sua andalise a de Gorbman.

Em sua apropriagdo dos conceitos de Deleuze, Redner na andlise de L'Atalante
recorre 4 obra O Que ¢é Filosofia®, de onde extrai o enunciado que "uma obra de arte ¢ uma
entidade composta de sensagdes ¢ nada mais; ela existe por si"®. Deste postulado, Redner
extrai uma possibilidade libertaria, que concilie os aspectos em comum do universo filmico

a partir do conceito das sensagdes. O autor almeja uma alternativa de andlise que evite o

62 By thinking about film music in this way, we avoid the reductionist position posited by theorists
such as Claudia Gorbman, whose analyses often results in diminishing the score's place as a
coequal within the greater being that is film. (REDNER, 2011: 44). Livre tradugdo.

63 Rizoma é um conceito descritivo, epistemoldgico, onde a distribui¢do dos elementos ndo segue
uma subordinacdo hierarquica. Existe incidéncia, mutualidade e interagdo para a formacao de
determinado conhecimento. Gilles Deleuze e Felix Guattari sdo expoentes deste conceito.

6% Qu'est-ce que la philosophie ?, en collaboration avec Félix Guattari. Edi¢do original: Les éditions
de Minuit, Paris, 1991, 206 p.

% “The work of art is a being of sensations and nothing else, it exists in itself. (Deleuze&Guattari,
1994:164). Livre Tradugado.
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tradicional método comparativo, que possibilite transitar através das varias instancias da
obra audiovisual. A obra de arte, plena em si, pode ser entendida como uma cole¢do, um

. . o N N . 66
conjunto, caso deseje, de vibragdes e frequéncias, um bloco de sensacdes autossuficiente.

Assim, Redner apropria o conceito de rizoma, representado por um bloco de
sensacdes que pode ser relacionado, filtrado, que auxilia a conexdo entre os pontos
musicais diegéticos e ndo diegéticos, com o intuito de criar um relacionamento sem

67
perdas.

Diegetic ©> Sensation © non-diegetic

A partir das sensagdes, da transmutacdo do modo como percebemos os
estimulos de uma obra de arte, Redner amplia o rizoma aliando os conceitos dos perceptos
e afectos. Percepto ndo € percepcdo, ¢ um conjunto de sensagdes e percepgdes que se
tornam independentes de quem o sente. A obra de arte parte deste principio ao transmutar o
estado das sensagdes. Por exemplo, no ato de uma narrativa descritiva € possivel sentir as
atmosferas criadas através das percep¢des do autor, entender o complexo de suas

sensacdes; os artistas tiram perceptos das percepcdes e ao extrai-las gera-se a ficco.

Por sua vez os afectos, remetem ao estado da potencialidade da afirmagdo:
“I'affect est puissance d’affirmation” é uma palavra-chave do vocabulario deleuziano e
estd associada ao conceito de “plano de imanéncia” (“Le plan d’immanence”), de cunho

metafisico que, na teoria de Deleuze, rege os principios cinéticos (as relacdes de

5 The art work is a self-supporting, free-standing assemblage of construction. In a musical sense,
we can understand this as a collection, an assemblage if you will, of vibrations and frequencies, a
bloc of sensation that is self-contained and self-supporting” (Redner p.33) Livre Tradugado.

" Both are free to move through the bloc of sensation, to be generated by it and relate back to it.
(Gregg Redner, Deleuze and Film Music; Building a Methodological Bridge between Film Theory
and Music).
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movimento) e os principios dinamicos (intensidades, graus de potencialidade)’. Dé-se sua
transcendéncia através da matéria (sua imanéncia). Um estado ndo explicavel, de pura

potencialidade; dos devires.

A Sensagdo ndo ¢ percebida no material sem que o material passe
completamente dentro da sensagdo, dentro do percepto ou afecto.”
(Deleuze& Guattari 1994)

E importante salientar que, dentro deste processo rizomatico, nenhuma relagio
¢ dominante, todos estdo livres para se moverem e se relacionarem. Desta forma, o
percepto flui livremente, libertando o pensamento dos moldes do modelo de ambivaléncia
(diegético/nao diegético). Torna-se o plano imanente, das potencialidades latentes dos

afectos, dos devires daqueles que a experienciam.

percepts
/ $ \
Diegetic <> Sensation < non-diegetic
\ (3 /
Affects

Para completar o rizoma, Redner insere o universo dos sons, com suas
qualidades que excedem a compreensdo e que se apresentam muitas das vezes de forma
imperceptivel. A musica e para nossa analise o campo dos sons se expressam através dos

afectos. Em seu diagrama s3o nomeados de ondas sonoras (soundwaves).

88 (...Jagencé par des affects-passions et des affects-actions, recomposé par des principes cinétiques
(vitesses et lenteurs) et des principes dynamiques (intensités, degrés de puissance). Chantal
Delourme et Jean-Jacques Lecercle, “Affect”, in Le vocabulaire de Gilles Deleuze (sous la dir.
Robert Sasso et Arnaud Villani), Les Cahiers de Noesis n° 3, Printemps 2003, pp. 32-33.)

69 Sensation is not realized in the material without the material passing completely into the
sensation, into the percept or affect. (Deleuze&Guattari 1994)
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Percepts
3 A

Sound waves <> [ < Sound waves
! \ ! \

-

Diegetic <> Sensation <« non-diegetic
Y ¢ Y

P

Emotions < 1 <> Emotions
S
Affects

Extraimos que esta proposta de modelo rizomatico contribui para expandir o
sistema de entendimento das componentes audiovisuais ao intensificar as inter-relagdes
Optico-sonoras. Podemos utiliza-lo tanto para auferir o quanto o sonoro altera o estado da
imagem ou o quanto a imagem altera o estado do som. Ao representar o sonoro como ondas
(soundwaves), tanto a composi¢do musical tradicional quanto a composicdo de paisagem
sonora finalmente compartilham de um mesmo campo de forca, ja que a principal qualidade
de um rizoma ¢ a ndo dominancia. As leituras estritas e correlatas as particularidades
musicais sdo descartadas em prol dos afectos sonoros que torna-se imanente,
potencializada. Um som-afec¢do ocupa o hiato das agdes e reagdes visuais: 0 som absorve a
imagem exterior e reage em seu interior, em suas componentes particulares. Uma Relagdo
mais igualitaria entra em jogo, onde todas as partes contribuem para a construgcdo das
sensacdes. O modelo de Redner também coopera com nosso trabalho no entendimento dos
componentes internos das pecas de paisagem sonora. No caso do trecho da personagem
Michelle em andlise, podemos correlacionar livremente suas componentes internas,
comparar sua interagdo e/ou contamina¢do com o foley e som direto e suas interagdes

particulares com a montagem filmica.
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I11.5) PARA ALEM DOS PASSOS DE MICHELLE: A CONSTRUCAO DO
PERCEPTIVEL.

Por que foi permissivel alterar os passos? Os passos inicias de Michelle estao
completamente mixados com a paisagem sonora. Tecnicamente eles recebem um
tratamento extra de delays’’ que mascara a percepgdo dos passos reais, permitindo a fusdo
com a paisagem de sons. SO foi possivel realizar este procedimento gragas ao fato de
termos uma imagem distante que divisa espacgo e personagem, e enfatiza o todo do ginasio.
Pergunta-se: estando a visdo aberta, como a audigdo ndo estaria? Somente com a
aproximacao da personagem ¢ que os sons dos passos sdo percebidos como foley (seus
efeitos sdo reduzidos e suas caracteristicas reais tornam-se mais aparentes). Existe uma
tensdo sonora de qualidade musical que estd presente na base desta musica-paisagem, uma
tensdo que conduz a sensa¢do de um prentincio. Esta torna-se responsavel pelas qualidades
dos afectos e, ao materializar este estado de tensdo, soma-se os sons estranhos de péssaros,
divergentes a cena. Este continuo sonoro que escutamos nas regides médios—graves € 0s
sons de passaros é a peca musical “Walk Through Resonant Landscape n°2”"" de Frances
Walker. A composic¢ao original ¢ uma instalacdo interativa apresentada na Universidade de
Princeton e na Galeria de Arte de Kelvingrove, Escocia. A proposta do compositor era a de
que o publico interagisse com o computador, através do qual um mapa de uma paisagem
imagindria era projetado. Durante a interagdo, os sons tinham seus volumes e panoramicas
mixados em diferentes combinagdes de acordo com a posicdo geografica mostrada no

mapa, onde o usudrio interagia ao posicionar o mouse.

Por natureza, realgamos que esta composicdo nasce de gravacdes e
manipulagdes de varias fontes sonoras que podem ser encadeadas ou mixadas
aleatoriamente. A instalacdo, por ser uma obra aberta e interativa, intensifica as sensagdes,
criando novas possibilidades combinatorias sonoras a cada interagdo. Francis Walker

comenta sobre sua obra:

70 Delay: efeito criado através da gravagdo de um sinal de dudio que é armazenado e reproduzido
posteriormente dentro de um periodo de tempo programado.
71 Arquivo de dudio: Walk Through 'Resonant Landscape' No. 2 (1992)
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Embora estivesse inspirado pelas minhas caminhadas na floresta ao redor
de Princeton, a intencdo desta peg¢a ndo era imitar nenhuma experiéncia
real ou um lugar em particular, mas comunicar ao ouvinte minha sensagao
de uma paisagem natural, minha memoria e imaginagdo.”

A instalacdo sonora foi transformada numa faixa do album Centre Bridge —
Electroacoustic Works (2007), e ¢ uma compilagdo de varios momentos sonoros presentes
durante a instalagdo. Sendo de uso recorrente na obra de van Sant, Walk Through Resonant
Landscape n°2 teve apari¢des em Gerry (no trecho inicial analisado no primeiro capitulo),
além de Paranoid Park, filme de 2007. Nesta sequéncia de Michelle, este trecho ¢
facilmente identificado, e foi utilizado praticamente na integra.”” Esta sequéncia ainda
conta com o som das portas, que foram extraidas da paisagem sonora Turen der
Wahrnehumng — Doors of Perception (1996), de Westerkamp, peca comissionada pela
Ostereichischer Rundfunk (ORF) for Ars Electronica '89, Linz, Austria. A concepgio era
que, a cada porta aberta, um novo universo sonoro fosse exposto; assim, um novo interesse
¢ disseminado através da repeti¢do das novas portas escutadas. Doors of Perception ¢ uma
instalacdo e foi transmitida em varios pontos publicos de Linz, por ocasido do evento.

Podemos escutd-la na maioria das portas editadas em Elephant.

Da proposta inicial e interativa de instalacdo, Walk Through Resonant
Landscape n°2 teve um registro em CD e sua posterior utilizagdo nos filmes. Podemos
tracar um caminho entre—meios, que prova que a musica gravada sofre permutagdes e
alteracdes ao se combinar com outras midias. Fitas magnéticas, discos, cd’s, arquivos
digitais s3o a resultante concreta da gravacao, sendo uma midia que resguarda e expressa a
proposta final sonora definida pelo compositor. O reuso deste tipo de musica em inser¢des
cinematograficas sofre contaminacdes de significado com a presenca da imagem, e reagem

completamente diferente do caso das musicas tradicionais, como visto no primeiro capitulo.

72 Although I was inspired by my walks in the woods around Princeton, the intent of the piece is not
to imitate any real experience or particular place, but rather to communicate to the listener my
sense of the natural landscape: my memory and imagination of it.
(http://www.rosewhitemusic.com/walks.html). Livre Tradugao.

73 Exemplo do arquivo: Walk Through 'Resonant Landscape' No. 2 (1992) (de 1:30 - 2:22) do
album “Centre Bridge — Electroacoustic Works” (2007).
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A paisagem sonora carrega em sua microforma emblemas sonoros unicos, provenientes de
um coletivo comum, e que reune sons repletos de sentido. Permite o estado contemplativo
(a observagdo) e gera, por si s6, imagens mentais antes da imagem exposta no filme. Sendo
assim, congrega duas paisagens: a mental/sonora e a visual/filmica. Este tipo de som
auxilia na percep¢do e conducdo das sensacdes expostas nos filmes de van Sant, onde os
espagos vazios'' e os estados psicologicos das personagens sdo retroalimentadas através
destes sons. As paisagens ora dialogam com o foley/sons diretos, ora confundem-se com
estes, promovendo uma simbiose entre escuta/imaginada e escuta/visualizada, criando
pontos de dissociacdo ou fusdo. No caso desta curta sequéncia, podemos entender como
estes sons alteram o significado da imagem e vice- versa, principalmente devido a
aproximacao do foley/som direto, ou pela rapida estranheza que infecta a imagem. Prova-se
entdo varios processos rizomaticos complexos, onde todas as componentes sdo importantes,
desde sua estruturagdo individual até suas relacdes com outras unidades complexas; tudo
dentro de um processo ndo hierarquico. Estes sons contribuem para inflar a complexidade e
a densidade do espaco visual-sonoro. Caso repetissemos esta sequéncia diversas vezes,
observaremos sempre novos detalhes. Os passos representam o continuum de Elephant,
todas as personagens sempre estdo em movimento, reforcando a permanéncia da
circularidade. Durante o filme, existe sempre o olhar que acompanha o andar e, desta vez,
o olhar estd longe e estatico. Os passos foram acompanhados pelos sons, e a forca desta
repeticdo agrega uma imagem mental/sonora em primeiro plano: a repeticdo ¢ parte

geradora do todo durante qualquer processo de composi¢do, seja sonoro ou visual.

74 Espagos deixados pelas personagens, esvaziamento de a¢do dramatica, mas repleta de
sentimentos e tempos psicologicos. “Trata-se de imagens que vém ocupar a tela, insistir com sua
presencga e duragdo, quando a presen¢a humana evadiu-se, os personagens foram lan¢ados para
fora de quadro e o proprio quadro poe-se a virar e revirar suas camadas. Sdo instauradoras de
situagoes Opticas (e sonoras) puras, no caso dos espagos vazios, e o correlato delas (o que vem
abrir para elas), no caso das naturezas-mortas.” (TEIXEIRA,2003).
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111.6) APRECIAR A PAISAGEM.

Agudos

7-10 kHz

3-6 kHz

Pdssaros|(atividade proeminente) + Manipulacdes Sonoras da Paisagem

Tensdo Sonora Proeminente - Médio Grave- Regido de Formantes

200Hz - 1kHz

Atividade Constante Grave

60Hz - 200Hz

Este grafico ¢ uma visualizagdo espectral das frequéncias que compdem a sequéncia
de Michelle” sobre o eixo de tempo; difere-se da visualizagdo ja vista, que media as curvas
de frequéncias criticas (ou mais importantes). A resultante espectral € uma amostragem que
evidencia a infensidade dos eventos e auxilia na observacdo simultdnea dos componentes
sonoros. A leitura se dd na observacdo da gradagdo de intensidade, aqui representada
através dos tons mais claros de azuis. Quanto mais claro estiver o grafico maior ¢ a
dindmica (intensidade sonora) [d)]’® das frequéncias (eixo vertical) neste determinado
instante de tempo (eixo horizontal). A visualizagdo espectral possibilita, com mais exatiddo,
salientar as regides predominantes, contribuindo para o entendimento da composi¢do
sonora utilizada pelo sound designer, dos grupos de sons e suas atividades. E uma proposta
visual para compreender seus processos mais intrinsecos, processos que sdo o habitué de

qualquer criador sonoro.

75 Exemplo no arquivo: A10_ PAISAGEM SONORA MICHELLE.wav
76 No inicio e no final, os pontos de maior intensidade mostram as “portas™ extraidas de “Doors of
Perception”, de Westerkamp.
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Os avangos nos sistemas de leitura de espectral possibilitaram uma mudanga
dréstica na identificacdo e edicdo de qualquer conteudo sonoro. Muitos softwares estdo
comegando a explorar o potencial de reconhecimento das frequéncias e suas intensidades, a
ponto de modificar o material original amostrado. Observe o grafico detalhado de um dos
passaros que ouvimos logo no inicio da paisagem [a)] — dele podemos extrair suas
principais frequéncias de atuacdo e identificar precisamente suas alturas principais. Os
novos softwares de edi¢do espectral permitem editar qualquer tipo de frequéncia que foi
amostrada, j& que sua amostragem trabalha com a intensidade sonora (amplitude). Sendo
assim, podemos retirar, modificar, atenuar ou enfatizar drasticamente as componentes das
frequéncias — estas novas ferramentas auxiliam muito nos processos de edicdo,
principalmente do som direto. Uma paisagem sonora tem como principal caracteristica
trabalhar tipos de sons que sdo fisicamente categorizados como ruido, neste momento, faz-
se necessario recorrer a defini¢do fisica na qual o ruido é um fenémeno acustico nao-
periodico, sem componentes harmonicos definidos. Diferente dos passaros, que apresentam
componentes harménicos definidos’’, os sons de passos e¢ as demais manipulagdes
eletronicas deste sound design encaixam-se numa categoria de sons complexos que estao
descritos na imagem espectral como uma aglutinacdo de frequéncias e intensidades
complexas [¢)]. Partindo da defini¢do natural fisica, observamos que, através do processo
de montagem e edicdo sonora, os passos de Michelle sdo encadeados forcosamente em
timbre e intensidade, um modus operandi totalmente extraido da linguagem musical.
Observe que a organizacdo dos passos recebe um aumento gradual de intensidade e
propriedade acustica. Na medida em que a personagem se aproxima (na retirada dos efeitos
de delay), os tons de azul tornam-se mais fortes, € vemos uma organizagdo métrica sobre o
tempo [b)]. As manipulagdes sonoras de ordem eletroacusticas criadas por Walker estdo
determinadas numa faixa de frequéncia grave e médio—grave; esta regido de frequéncias
tem a propriedade Unica de definir as formantes do som, ou as qualidades que compde o
timbre. Esta ¢ a camada mais densa e periddica desta sequéncia, que a transpassa € nos
prové uma “sensagdo’ (sensation) oriunda da percep¢do de um som “constante e suspenso”,

outra qualidade puramente musical. A diferenga ¢ que esta manipulacdo sonora ¢ composta

77 De facil assimilag¢do intervalar.
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por timbres que interpolam conjuntos de frequéncias dos campos grave e médio—graves, €
escutamos flutuagdes simultineas entre sonoridades, sem a distingdo precisa das
componentes harmodnicas intervalares; ao contrario, criando uma massa sonora variavel de
timbres, porém precisa em tempo interno, de ritmo constante. Este ritmo interno se funde, ¢
misturado, mixado com a ritmica cadenciada dos passos, “en marche!” Temos entdo pontos
que se dissociam e outros que geram as amalgamas com a imagem: o passo Obvio de
Michelle ¢ o contraventor; os passaros que ndo pertencem a cena ddo o encadeamento

melddico, e as manipulagdes sonoras os aglutinam.

Extraindo o essencial deste espectro, observa-se que tudo isso ainda esconde
um pensamento cldssico, derivado de um tipo de orquestracdo tradicional musical.
Observando o grafico e escutando agora estas componentes, podemos tecer uma escuta
reduzida, que contrapde as regides graves e agudas dispostas em evidéncia, onde os passos
reocupam o centro. Esta forma de organizar os sons em estados que remetem a sensagdes
de tensdo sdo de qualidade musical amplamente utilizada em orquestragdes classicas no
cinema. Podemos citar apari¢des deste tipo em vdrias orquestragdes como Vertigo e Psicose
de Bernard Herrmann, Jaws de John Williams, que usam a mesma distribuicdo de
frequéncias, conduzindo a percep¢do para estes estados de tensdo ou de apreensdo. A
paisagem se difere em suas componentes harmdnicas ndo-lineares, em sua imprecisao
intervalar e na sua amplitude reduzida; tudo ¢ muito silencioso nesta sequéncia, timida
como Michelle. A despeito disso tudo, o mais interessante ¢ a formacdo da ritmica
invisivel, que satisfaz a montagem de um novo fator, que alia, dissocia ou organiza toda a
complexidade das demais componentes; o ritmo da montagem, o ritmo da duracdo da
sequéncia, das intensidades sonoras, da composi¢ao do quadro, um ritmo que foge a musica

e estd onipresente no todo do filme.
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I11.7) RITMICA INVISIVEL: JOHN, ELIAS E MICHELLE — A MONTAGEM
CiCLICA DOS CORREDORES RIiTMICOS.

Os rumos de John, Elias e Michelle s3o interpolados no decorrer do filme numa
sequéncia fundamental e recorrente na estrutura narrativa de Elephant, onde o “ponto de
encontro” e os pontos de visdo ocorrem num dos corredores do colégio. Da mesma forma
que Gerry, suas personagens mostram aspectos em andamento, situa¢des cotidianas e sem
comprometimento com o passado. Esta escolha evidencia as tensdes psicologicas,
emocionais e futuras (pressagios), que intensificam carater e individualidade. Vejamos a

formacdo das personagens, que tém como ponto de encontro este corredor:

Michelle: ¢ a estudante exemplar, se interessa pelos estudos e auxilia na
biblioteca do colégio. Por seu diferencial sofre preconceitos em suas relacdes coletivas (das
alunas a professora de educacdo fisica), simplesmente por ndo se encaixar num padrao de
beleza e ndo praticar com éxito as modalidades esportivas. Revela uma personalidade

introspectiva, timida e recatada.

John: ¢ o tipico adolescente as voltas com seus problemas pessoais: seu pai €
alcoolatra, estd em “apuros” com o diretor do colégio, e tem uma relagdo afetiva com
Acadia. John ¢ a personagem mais transparente do filme, apresenta agdes diferenciadas,
atua em varios momentos e ¢ o Unico que percorre todos os corredores do colégio, de fora
para dentro, e para fora. Suas sequéncias sdo fundamentais, e definem a montagem ciclica

recorrente no filme.

Elias: de carater apaziguador, ¢ um estudante de fotografia; a maioria de suas
cenas acontecem no laboratorio de revelagdo ou a procura de lugares e pessoas a serem
fotografadas, além de ter uma relacdo de amizade com John. As sequéncias de Elias e
Michelle servem como momentos de corte especificos para a narrativa ao apresentarem

novas situacdes e lugares.
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As sequéncias do corredor que Elias, John e Michelle compartilham
representam um exemplo de rizoma na montagem de van Sant. E o caminho da
encruzilhada que conduz ao climax, ao estopim do primeiro tiro dado em Michelle; ¢
sonoramente silenciosa; é inserida de forma pontual durante trés momentos em distribui¢do
esparsa; alicer¢a a fabulagdo do olhar para as trés personagens e indica as direg¢des
percorridas no interior do colégio; soma e revela detalhes particulares a cada repeti¢do. Na
macroforma esta construgdo ciclica torna-se também um paradoxo, um anticlimax, pois
prolonga os pontos de tensdo durante as repeti¢des; ndo obstante, arquiteta a conexdo para
as novas personagens € impregna progressao ritmica a narrativa. Vejamos a disposi¢ao de

tempo em que este evento ocorre:

Uuibuivy

N N 1 [
Michelle

1 e ok

Em amarelo vemos a triade e suas repeti¢des, a duragdo interna ¢ de 2 minutos
(nas trés sequéncias) e suas repeti¢des sdo: 20 minutos até sua primeira apari¢do (John), 17
minutos na segunda (Elias), 20 minutos até a tltima repeticdo (Michelle) e 17 minutos até
os créditos finais. Esses nimeros revelam uma distribuig¢do técnica e precisa dos pontos de
montagem, e condiz com a linearidade explicita de Elephant. Os tempos exatos emanam da
forma do filme e sua narrativa: a placidez da chacina, o acompanhamento linear da camera
e didlogos sem aprofundamento narrativo tornam-se as condi¢des da visdo que observa e
ndo ocupa nenhum dos territérios, apenas os contemplam. Van Sant em entrevista afirma
sua proposta de um Cinema Verité para Elephant’®, um cinema sem cortes, uma peca

continua. As personagens sdo introduzidas por cartelas pretas (black titles), como no

78 Entrevista no arquivo: Gus Van Sant interview about Elephant Part 1-2.mov.
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cinema mudo, cartelas que indicam o nome das personagens, quase como um artificio
documental que transparece a observacdo somente, um contar estorias sem envolvimento.
Como contar algo a mais sobre um massacre, como buscar indicios para o ocorrido?
Apenas pela sucessdo dos eventos lineares e seus arquétipos, como nas situacdes reais,
ordindrias e cotidianas. Para a narrativa, a interpolacdo nao-linear das demais sequéncias
que ocupam o espago entre a triade cria as nuances e as tensdes necessarias para a
construcao das sensagdes que conduzem a varios pré-climax — uma questdo de como

formatar o tempo.

Essa distribuicdo e quantizagdo “entre” e “dos” eventos permite que o tempo
seja formatado sobre uma razado divisivel justa. Isso propicia criar ritmos internos mais
lineares e com controle de subdivisdo, contribuindo, assim, para a forma, nos cortes e no

movimento.

Como em Gerry, Elephant ¢é pautado pelo andamento, no andar imposto pelos
passos. Esse andamento cria estabilidade visual, permanéncia de informacdes e grandes
sequéncias. Para nosso estudo, grandes planos-sequéncia auxiliam no desenvolvimento, na
maturidade e na elaboracdo sonora. Com esse terreno aberto, permite que as informagdes
musicais € sonoras sejam opostas, ou seja, sons que contenham informagdes diferentes da
imagem, ritmicas (subdivisdes do tempo) ndo—constantes. Assim, obtemos mais uma triade;
a primeira, constituida da imagem uniforme e regular estabelecida no andar das
personagens (1); a segunda, do olhar flutuante da camera, que acompanha e determina a
direcdo do movimento das personagens e os pontos de interesse narrativos (2); e a terceira,
da percepcao do som, que agrega suas proprias ritmicas ou arritmicas, suas aliteragdes, suas
proprias regras de divisdo de tempo e ambientes que ndo pertencem ao campo ja visto (3) —
Poli-imagem-sonora. Assim, a inser¢ao dos fonogramas de paisagens sonoras ou, a criagao

de ambientes, age na modificagdo do territério das imagens, interferindo e construindo a
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sensacdo de uma ritmica invisivel ao modificar o sistema de montagem e suas divisdes

.79
precisas’”.

I11.8) DE PORTAS ABERTAS.

Além dos sons das portas, a paisagem sonora Turen der Wahrnehumng (Doors
of Perceptions) de Westerkamp ¢ utilizada na criagdo de varios ambientes, e esta diluida ou
fragmentada por todo filme. O trecho que escutamos foi extraido de 3:34 a 4:46 da obra
original; é composto por sons de passos e portas, no registro grave, e uma flauta, que
realiza pequenas frases melddicas®. Ao ser inserido no filme, houve cortes de frequéncias
graves, e nitidamente ouvimos as frases da flauta. A musica torna-se parte do ambiente
sonoro, a composicao inicial ¢ destituida de seu valor original e mistura os passos pré-
existentes ao foley, inserido durante a pds-producdo. Nao existe uma pureza em relagdo aos
sons que sdo escutados nesta sequéncia, uma pureza de qualidade estética, de sons
definidos com equalizacdes precisas; e isso ¢ uma escolha, simplesmente uma opg¢ao, de
uso recorrente na obra de van Sant. Em entrevista sobre o trabalho em Last Days, Leslie

Shatz relata uma peculiaridade do diretor:

Geralmente surgem coisas técnicas, como momentos em que vocé nao

entende o didlogo. Eu diria (Leslie): “Noés realmente devemos tentar

., . ~ : 81
encontrar outro didlogo”, e ele disse (van Sant): “ Nao, eu gosto assim”.

(KLINGER, G. 2006)

Leslie, que comegou sua carreira como re-recordist, admite que, em muitas
situacdes, alguns procedimentos padrdes de mixagem sao descartados ao se trabalhar com
van Sant ou com diretores como ele, que optam por seguir outro caminho, aquele que se

diferencia pelo inusitado, que seja tragado no experimentalismo e na escolha pessoal.

79 Sobre a distribui¢do destas trés sequéncias durante o todo da montagem.

80 Exemplo no arquivo: 01_Original Doors of Perception_Corredor

81 Usually it comes up with things that are technical, like moments when you can't understand the
dialogue. I'll say, "We really should try to find another reading,” and he'll say, "No, I like it." Livre
traducdo.

107



Encontramos, assim, situacdes obscuras ao entendimento do didlogo, sons inusitados que
criam uma narrativa sonora peculiar, onde termos como defini¢do ou equalizagdo perfeita

ndo se aplicam: por que eu sei que muitas destas coisas ocorrem por acidente. (Shatz).

Durante os trés momentos, a paisagem original pode aparecer completamente
editada, como na sequéncia de John, a exemplo dos cortes que mascaram os graves e
relevam os motivos melddicos da flauta; ou, em sua forma original, durante a sequéncia de
Michelle, em que praticamente a paisagem aparece na integra. Com relacdo ao foley, o que
existe sdo pequenos pontos de sincronia com os passos, ou até mesmo sua auséncia, onde o
que estabelece a sensacdo de movimento sdo os sons das roupas das personagens que criam
um ruido de caracteristica continua e de baixa defini¢do, e que se misturam (mixagem)
facilmente aos sons da paisagem sonora inserida — os sons de ordem /o-fi. A Unica precisdo
sonora claramente escutada, e que estd em sincronia durante as repeti¢des, nasce junto ao

7

didlogo — ¢ o sinal sonoro do colégio, o sinal entre aulas, que estd sempre editado,

(13

justaposto a fala de Elias: “ — Can [ take pictures of you?”, este sinal sonoro carrega o

ponto de sync, dando unidade formal e referéncia coletiva a cada repeti¢do da sequéncia.

I11.9) CICLOS, BEETHOVEN E PRESSAGIOS.

Esta sequéncia demonstra como a montagem ocorre internamente de maneira
ciclica, evidenciando os cortes de um plano capturado em continuidade, onde o material
original ¢ recortado e realocado, postergado ou antecipado, concebendo uma forma
recorrente de montagem que perdura pelo filme. Neste tipo de montagem, o som representa
uma componente de alta prioridade ao auxiliar a conexdo das imagens, intensificar suas
antecipagdes e criar uma poesis para o extracampo visual. Um desmembramento faz-se
necessario para que seja entendido o processo: o trecho narrativo desta andlise ¢ simples:
parte de John, que se encontra na secretaria do colégio prestes a ter uma conversa com o
diretor; h4d o corte para o exterior do colégio, onde temos um plano contemplativo de
Michelle, que, ao deixar o campo visual, conecta a narrativa de Nathan, personagem

secundario, que percorre de fora para dentro o colégio ao encontro de sua namorada Carrie.
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O ciclo entdo se fecha na secretaria, retomando a estoria de John e seu encontro no gabinete

do diretor.

Ao ouvir esses 6 minutos, somos conduzidos a criacdo de um ambiente sonoro
que contém®: sons de jovens jogando futebol, corpos em movimento, um grupo de
cheerleaders, vento, passos e passaros, um violdo solo, pessoas conversando, um coro
religioso, sinos, repeticdes de portas, sons de uma estagdo, choro de crianga, conversas
aleatdrias numa secretaria e Beethoven. A escolha de uma musica como Sonata ao Luar
pode incitar varios fatores de ordem cognitiva, pela representagdo da peca no repertdrio
musical, por sua forma ou por sua abrangéncia coletiva. A Sonata é uma forma musical
classica; assim como a montagem, esta musica identifica-se com o formato de ciclo,
remetendo a um ponto comum e reiterativo nas obras de Beethoven e Van Sant: operar
poucos materiais tematicos até sua exaustdo. A forma Sonata expde um tema principal e um

tema secundario, seu desenvolvimento nasce da expansdo deste material e de um jogo

82 Exemplo no arquivo: 03_1 Ciclo — Amostragem.mov
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composicional que confronta estes elementos. A montagem de Van Sant faz este paralelo
ao suspender a narrativa com pré-climax, apresentar varios personagens, encadear esses
elementos através da exposicdo e obter um embate deste material devido as multiplas
visdes sentidas. O som é fundamental para tecer comentarios paralelos, relembrar situagdes

ou até antecipa-las. Veja o grafico a seguir:

R LR et
Michelle

8 minutos

Na abertura do filme vemos um poste de eletricidade, o céu num entardecer e o
prentincio da chuva, filmado em timelapse até o anoitecer®, seguido de um fade out. O som
escutado sdo de varias pessoas jogando, um som que remete a atividade e sugere sucessdes
de movimentos, enquanto nos ¢ dado o olhar da camera fixa e a sensa¢do do passar do
tempo trazido com o anoitecer. Este ¢ o mesmo som que escutaremos no inicio desta
sequéncia e que, nesta apresentacdo, ¢ revelado. Vemos Michelle olhando em dire¢do ao
mesmo céu visto na abertura do filme, contemplativamente, num instante de pressagio. No
que a personagem sai de quadro, escutamos uma “comprovacgdo real” do uso deste material
sonoro, s6 que desta vez numa situagdo “real”, que estd somada ao visual, com 0s jovens
jogando futebol no campo do colégio®. Existe entio uma interseccdo entre os pontos
distantes no tempo da montagem (cerca de 8 minutos), mas que contém um alto efeito de
recordagdo e revelagdo para o espectador atento. Estes momentos de tempo, isolados e

distantes, criam a poesis de Elephant, do mesmo modo que a inser¢do de paisagens sonoras,

83 Exemplo no arquivo: 00 _Abertura.mov
84Exemplo no arquivo: 03_1 Ciclo — Amostragem.mov
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estranhas a priori, como os sons dos pdssaros, constantes e reiterativos serdo revelados
poeticamente a posteriori com a morte de Alex® ao final do filme. Sdo sons que,
postergados, conduzem a sensacdes diferenciadas, devido a sua condi¢do “ndo-real” face as
imagens, sdo sobretudo campos sonoros que dialogam e ndo simplesmente somam: uma
situacdo condizente com o conceito de rizoma e seu movimento nao-hierarquico.
Retomando o uso das pecas de Beethoven e seu material tonal musical, ¢
importante salientar que uma sucessao de triades executada em arpeggios fornece um tipo
de material que incita ao acompanhamento devido a sua fixagdo auditiva e linearidade
constante, resultando numa sensagdo de repouso e placidez. Esse material musical
tradicional tonal serve de sustentagdo, como uma tela em branco, onde os demais materiais
sonoros sdo inseridos livremente, mixados com os sons ambientes de pés—produgdo e com a
musica de paisagem de Westerkamp. Assim sendo, propicia a estabilizagdo, um efeito
auditivo que ndo percebe os cortes € as inser¢des abruptas, que absorve o material estranho,
o ndo-visto e, a0 mesmo tempo, conduz poeticamente devido ao seu reconhecimento
cognitivo coletivo. Este vincula-se a adjetivos como contemplagdo, beleza, tristeza ou um
prenuncio, ja que esta composi¢do de triades em arpeggios, musicalmente, remete as
tradicionais formas prelidicas. Como em Gerry, van Sant escolhe e opta por musicas com
estas caracteristicas, formadas com as mesmas componentes encontradas nas obras de Arvo
Pért e seu tintinabulli, discutido na andlise de Gerry. O encadeamento das triades e sua

expansdo € uma caracteristica comum que agrega o entre e o dentro destas obras.

Uma outra justificativa para o uso dessas pecas recai sobre o procedimento
particular de van Sant, que costuma escolher algumas pecas como uma forma de

homenagem, ou uma referéncia, de acordo com o artigo de Kulezic-Wilson:

Sabendo da atencdo meticulosa que van Sant tem sobre os detalhes, € o
fato de a maioria de suas escolhas musicais estarem ligadas a significados
pessoais ou empregadas como uma homenagem, suspeita-se que a musica
de Rota tenha um significado oculto, do mesmo modo que a musica de
Beethoven, tocada pelo futuro assassino Alex em Elephant, tenha uma

85 Exemplo no arquivo: 21_Morte Alex.mov
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relagdo com Stanley Kubrick e o assassino, também de nome Alex, de
Laranja Mecdnica (KULEZIC-WILSON, 2012)™.

Outra peculiaridade que se encontra dilatada entre os tempos da montagem sao

: : 113 s 9 ~ : ~ . 3
pontos que, poeticamente, denomino de “pressagios”. Sao situacdes da mise-en-scéne que
refletem um porvir, revelando as angustias e os anseios das personagens. Michelle, John,
Erik e o proprio olhar contemplativo de van Sant, com seu pictdrico céu em timelapse (uma
marca do diretor na trilogia), preconiza tragédia, mudanga e tormenta. Esses pontos sdo
importantes pois, além de conectarem sequéncias, geram uma densa carga psicoldgica a

narrativa.

O mais interessante desses trechos reside em sua construgao interna: existe uma
censura, um siléncio ndo-sonoro, concebido através de uma montagem em camera lenta e
pela mise-en-scéne, comum em todas as apari¢des, onde as personagens olham para cima e
desviam-se da a¢do em que estavam. Neste momento, toda a constru¢do da percepcao
infiltra-se numa trama psicolédgica de carater reflexivo, o som permanece estatico e ha uma
inversdo nas poténcias audiovisuais, uma inversdo das pulsdes, construindo um novo

cenario dentro do modelo existente.

TCG +00:08:37:01

p1) Michelle p2) John

B TCG +00:15:53:15

86 Knowing Van Sant’s meticulous attention to detail and the fact that most of his musical choices
are infused with some personal significance or employed as an homage, one suspects that Rota’s
music has a hidden meaning, in the same way that Beethoven’s music as played by murderer-to-be
Alex in Elephant is perhaps a nod to Stanley Kubrick and the murderer-also named Alex- in
Kubrick’s A Clockwork Orange. Livre tradugdo.
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TCG +00:24:59:15

p3) Erik p4) Gus van San

] TCG +00:51:33:19
t

Esses pressagios sao fortes, delimitadores e marcantes; operam com a alteragao
sensorial do tempo, como se o continuum narrativo e ritmico do filme parasse por alguns
instantes. Para Michelle (p1), representa a abstracdo da realidade opressora e cotidiana que
vive dentro do colégio, seu olhar procura nas primeiras gotas de chuva por uma sensagao de
alivio. Para John (p2), ¢ um momento de encontro consigo mesmo, € ocorre apds sua
conversa no gabinete do diretor quando recebe a suspensdo das aulas. Este pressagio
remonta aos seus conflitos com o pai alcodlatra, onde seu choro solitario expressa todos os
emaranhados psicologicos em que se encontra. Inesperadamente, John ¢ surpreendido por
um afeto, um beijo, dado com a apari¢do da personagem Acadia, que lhe pergunta: — “Algo

2

errado?”, em resposta: — “Eu ndo sei”, fechando a cena. Para Erik (p3), esse pressagio
acontece na sequéncia do refeitdrio. Revela o Ginico momento em que o futuro assassino
deixard transparecer um sentimento misto de 6dio e culpa. Erik leva as maos a cabega num
estado de transtorno. Os sons ja existentes do refeitorio ganham forca expressiva e destaque
através da mise-en-scene que expde sua confusdo mental perante a futura chacina. As
pontuacdes de pressdagio de van Sant (p4) ocorrem trés vezes, e contribuem para a forma
macro do filme. A primeira vez da-se na abertura do filme (como ja analisado), e contém os
sons e as imagens em dissociacdo. A fonte sonora inicial é revelada posteriormente, ao final
do pressdgio de Michelle, sendo que sua posterior conexdo origina a forma ciclica dos
corredores que sao percorridos por Nathan até o retorno do tempo usual da narrativa com o
pressagio de John. O segundo pressagio de van Sant divide o filme por igual e ¢ utilizado
como uma sequéncia de transi¢do, conduzindo a narrativa e a locagdo para a moradia de
Erik e Alex, onde suas estorias se passam. O terceiro pressagio € visto nos créditos do

filme, apds o ultimo assassinato do casal Nathan e Carrie, formando a uniformidade da

triade que ¢ observada durante a montagem do filme. Esses pontos sdo a interferéncia do
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olhar do diretor, reiterativa e sempre contemplativa, que pontua os tempos internos, a

macro-forma e as principais divisdes da narrativa.

111.10) SIMILARIDADES NARRATIVAS.

Gerry e Gerry, e Erik e Alex, amigos que compartilham interesses comuns,
conduzem a acgdo dramatica e tracam o mesmo caminho para suas estdrias através do
assassinato de uma das partes. Uma narrativa minimalista permeia estes filmes onde a
fixacdo da morte, através da brutalidade do assassinato, aniquila as situagdes nao
suportaveis, suprimindo-as abruptamente. Como analisado, apesar de nonsense, a segunda
hipotese para Gerry possa explicar as situagdes onde a morte representa libertacdo. O
mesmo motivo ¢ retrabalhado em Elephant: o deserto visto em Gerry estd nos corredores
do colégio que levam a lugar nenhum, nos movimentos circulares da cAmera utilizados ao
extremo em ambos os filmes. Temos um elo estético que ligara as personagens Gerry e Erik
para o mesmo fim, onde somente a morte do proximo livrard a carga e o peso das situagdes
em territorios delimitados. A morte de Alex ¢ tdo inesperada quanto a morte de Gerry,
causando a mesma surpresa e efeito narrativo. O que difere Elephant de Gerry sao as
evidéncias de momentos onde constatamos um pouco mais as propriedades psicologicas
das e entre personagens. Por exemplo, entre Erik e Alex existe uma relagdo homossexual
de postura duvidosa; a sexualidade ¢ vista na cena do chuveiro, sequéncia que antecede a
ida das personagens ao colégio. Ela pode ser lida como a explosdo de um desejo, o ato
reprimido de uma experiéncia que sé poderia ser vivida desta forma pois ndo haverad outra
possibilidade, j4 que caminham convictos para a morte. Nesta sequéncia ndo existe amor
nem op¢ao sexual, existe somente a manifestacdo de um desejo ou sua sublimagdo. Alex se
doa a Erik, ficando claro nessas narrativas que ha uma postura de lideranga, da mesma
forma que o Gerry de Casey Affleck segue as ordens do Gerry de Matt Damon. Outra
similaridade ¢ a sequéncia circular de Erik ao piano tocando Beethoven enquanto Alex joga
no video game. Assim como em Gerry, remete ao longo plano-sequéncia circular entre as
montanhas, quando a certeza de estarem perdidos e a exaustdo fisica os abate. O jogo ¢
outra presenga constante nestes filmes. Em Gerry, os didlogos da cena da fogueira sdo

sobre um jogo de RPG (Role Playing Game), assim como a fixa¢do de Alex com os jogos
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em primeira pessoa de combate militar. O jogo traz imersdo e cria um mundo paralelo,
onde o imaginario esconde as agdes reais. Em ambos os filmes, estes momentos intimos
sd0 postos em evidéncia através da supressdo dos dialogos e da alta carga dramatica que se
forma, uma condi¢do que inevitavelmente recaird sobre a musica, limpa e usual, na
intencdo de expressar sentimentos, dar densidade as tensdes psicologicas das personagens e
possibilitar unidade para os filmes. Digo limpa e usual pois, nesses momentos, temos
Beethoven e Arvo Pirt, ambos também com sonoridades similares, de invengdo musical
sobre os movimentos dos acordes (arpeggios), subjetivando calma, placidez e invocando
uma melancolia incisiva que altera a percep¢do do tempo, a fim de transportar e focar a
reflexdo aos espectadores. Em parte alguma nesses filmes, onde a narrativa deva ser
digerida psicologicamente, observamos o uso de musicas de paisagem sonora nem criagdes
por parte do sound designer ou de qualquer ruido que possa gerar confusoes ou poluir o
discurso narrativo. Nestes instantes, a escolha de van Sant ¢ purista e cabe a antiga fun¢ado
da musica de servir de suporte a imagem ao distanciar-se e dissociar-se dos sons; uma

quebra de rizoma e hierarquia acontece por op¢ao estética ou por facil assimilacao.

I11.11) LEGADOS ESCONDIDOS: ACID MOTHERS TEMPLE E
BURROUGHS.

Existe uma sequéncia em que Elias entra no colégio e percorre os corredores até
o laboratorio de revelagdao (TC 0:25:22). No inicio, temos um diadlogo rapido entre Elias e
uma colega e, posteriormente, a sequéncia segue por 2 minutos, sendo interrompida por um
segundo dialogo rapido até seu final®’. 4 priori, seria algo simples se a composigdo sonora
ndo se destacasse tanto do material visto. Escutamos nesta mixagem os sons ambientes que
ora se intensificam ora se esvaem, sendo aparente somente nos momentos de pontuacao de
didlogo. Este tipo de mixagem ¢ interessante e usual na trilogia de van Sant, e pode ser
notada quando os materiais musicais € 0os sons ambientes ocupam o mesmo plano de
importancia na narrativa sonora. Em determinado momento, todo o background de sons
ambientes ¢ suprimido com a clara intengdo de focar a aten¢do no material musical. Eles

somente retornam nos pontos de didlogo e, no final, sdo novamente suprimidos em prol do

87 Exemplo no arquivo: 08_Elias Misica Escondida.mov
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material musical — uma recorréncia e prova da forma de montagem ciclica retratada durante

a analise.

Supressdo do Ambiente

Mdsica Acid Mothers
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Decupagem Sequéncia Elias™

Musicalmente, temos em primeiro plano uma melodia de carater improvisatorio
. ;. 89 . . . . .
Jjazzistico (saxofone)”’, mixados com sons sintetizados e uma bateria em terceiro plano.
Esta musica soa completamente desconexa da mise-en-scene, provocando realmente uma
indagagdo sobre sua procedéncia e a razdo de seu uso. O resultado sonoro é adjacente, e

ganha um interesse mais evidente do que o uso das paisagens sonoras por conter um

88 F possivel visualizar nas amostras de onda (waveform) os momentos que ocorrem a soma dos
didlogo e sons ambientes (1-3) e a auséncia deles, quando resta somente o material musical (2-4).
89 Exemplo de 4audio no arquivo: 01_Elias_ AM Sax Colagem.wav
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material musical facilmente identificavel, principalmente pela forte linha melddica escutada
no saxofone. Sem a menor preparagdo para esta inser¢cdo musical, somos presenteados com
a sonoridade de Kawabata Makoto, fundador de um coletivo emancipado batizado de Acid
Mothers Temple & The Melting Paraiso U.F.O. Em entrevista recente, Kawabata comenta
sobre seu grupo “(...) somos um coletivo espiritual, ndo precisamos necessariamente de

90 .
””". Kawabata, que se envolveu com uma comunidade de

estar num mesmo espago
japoneses beatniks e hippies, formou ha 15 anos seu coletivo diferenciado, uma
comunidade que ndo necessariamente compartilha do mesmo espago fisico, importando
para seus membros viver e estarem envolvidos neste coletivo. Seu estilo de vida estd na

;o A . ~ A ~ 91
maxima: “faca o que voc€ quiser, ndo faca o que vocé ndo quer” .

Dentro deste
pensamento floresce o elo espiritual de um “coletivo de almas” (soul! collective), referido na
entrevista acima, que abrange artistas de todas as classes e que somente pode existir se essa
liberdade for protegida. Uma liberdade que expande o conceito coletivo beatnik e também
faz referéncia as conexdes espirituais através da supressdo dos espacos fisicos e

temporais’.

O Acid Mothers Temple destaca-se pela improvisagao e por cultivar principios
da cultura pop rock psicodélica; sua produg¢do fonografica ¢ alta com intimeros albuns e
varios shows, que geram um interesse constante sobre seu trabalho. O album escolhido por
van Sant é Absolutely Freak Out — Zap your Mind,” que contém as musicas “Supernatural
Infinite Space” (Kawabata) e “Waikiki Easy Meat” (Mano). Sao utilizados pequenos
trechos, sendo que o de maior exposi¢cdo estd presente nesta sequéncia de Elias. As demais

inser¢des sdo cortes menores, que podemos localizar durante toda a sequéncia da chacina,

90 Disponivel em: http://bodyspace.net/entrevistas/564-acid-mothers-temple/, acessado em 03/2014.
91 “Do Whatever You Want, Don’t do Whatever You Don’t Want!”

92 A proposta deste coletivo emancipado implica que, apesar de sua separagdo geografica, todos
seus integrantes tém por direito ir e vir e usar as moradias coletivas quando preciso. Na entrevista
Mokoto explica como, através da web, um grupo separado fisicamente pode criar e gravar um
album juntos. A tecnologia para Mokoto intensifica as agdes deste coletivo de almas.

93 Arquivo: Acid Mothers Temple & The Melting Paraiso U.F.O. - Absolutely Freak Out
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mixados com a paisagem de Frances Walker “Walking Throught Resonant Landscape’*.

Esses dois materiais permitem uma fusdo perfeita, pois suas resultantes sdo similares;
ambos trabalham com manipula¢des e mixagens de materiais pré-gravados. A diferenga no
trabalho do Acid Mothers ¢ que existe performance musical junto as gravagdes, uma técnica
comumente conhecida por live electronics, que oferece manipulacdo em tempo real dos
objetos sonoros através da combinacdo do material executado durante a performance,
gravado in loco, processado e redistribuido em tempo real (live) durante a improvisacao. O
live electronics, em sua terminologia original, ¢ a antitese frente 3 musica puramente
gravada (composta de amostras, samples) e trabalhada em estidio, altamente disseminada
através da musica eletroactstica. Isso cria duvidas com relagdo as terminologias
empregadas e muito mais quando estamos analisando materiais sonoros que irdo interagir

com o0 cinema.

Através da musica do Acid Mothers podemos explicar como esses processos
denominados de eletroacusticos foram digeridos, transformados e multifacetados pela
musica popular. Com o rock, a musica popular ganha um novo timbre, a distor¢do amplia
as possibilidades criando novos sons a partir de determinada fonte, somam-se os efeitos que
alteram os estados tanto em tempo quanto em profundidade. A eletrificacido permite
aglutinar processos que vao desde a simples ambientagdo da fonte sonora (reverberacdes)
aos delays e chorus, que recalculam o tempo do evento sonoro, alterando sua recepgio e
percepcao do espaco sonoro. Neste cenario temos o nascimento de estilos variados, onde a
musica do Acid Mothers Temple encaixa-se e serve como exemplo para o uso de uma
terminologia mais coerente, que possa ser aplicada sem o uso da terminologia

eletroacustica, que ndo pertence mais em sua esséncia e ndo serve para o correto

%4 Em toda a sequéncia da chacina o uso do som ¢é discreto, drones e paisagens fundem-se, com
excecdo de pequenos excertos, extraidos da musica do Acid Mothers, que sdo pontuados com altas
frequéncias rapidamente. Prevalece no primeiro plano da mixagem o som dos tiros e das armas,
aproximando poeticamente o ato de matar: frio, puro e sem glamour. Van Sant comenta que este
uso foi proposital e que gostaria de mostrar a morte nua, ao modo do cinema verité e ndo do modo
que o cinema mainstream a retrata. [entrevista completa no material de anadlise: “Gus van Sant
Interview about Elephant.mp4” jornalista responsavel: Olivier Nicklaus, trecho ‘filming
violence”’]
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entendimento durante os processos de andlise. Os trechos que van Sant escolhe sdo
permeados por uma musica denominada de Drone Rock, ou simplesmente drone, onde a
repeti¢do de uma fonte com distor¢des forma por aglutinagdo eventos sonoros densos, uma
massa sonora diferenciada, que provém da soma de varias camadas (layers) de distor¢do.
Para isso, usam os processos de realimentagdo (feedback) da fonte inicial. Os drones sdo a
representacdo eletrificada dos clusters, um aglutinado de sons dissonantes que formam um
palco sonoro altamente denso e de alta profundidade; seus movimentos internos sao
geralmente lentos, de pouca movimentagdo, mas com alta carga de tensdes e choques
intervalares. Os drones podem ser criados tanto através da realimentagdo e superposicao
das fontes de uma guitarra, através dos sintetizadores ou processos de edi¢do. Na parte
analisada inicial, ouvimos essa densa camada permeando o solo de sax e, logo apos, através
do esvaecimento do espaco, que prossegue com a entrada de Elias no laboratorio de
revelagdo, restando um ténue drone” que sustenta e prové instabilidade e suspensdo para a

narrativa.

Além de permitir refletir sobre uma nova terminologia condizente com a
analise, o coletivo de Kawabata estabelece uma ponte entre as escolhas musicais e estéticas
de van Sant e seu modo particular de homenagear e compartilhar o legado da geracdo dos
artistas beatnik, com aten¢do especial a pessoa e a obra do escritor William Burroughs
(1914 - 1997), interesse notado desde seu primeiro curta-metragem em lémm “The
Discipline of D.E”*°, com texto do autor. A vida e obra de Burroughs incita em van Sant a
tematica da cultura junkie, trazendo o estilo de vida transgressor, violento por vezes e ao
mesmo tempo poético. Insere sem pudores as relagdes abertas sexuais e amplia os sentidos
da percepcao através do constante uso de alucinégenos, promovendo os estados de paranoia
como fonte criativa. Talvez van Sant veja em Burroughs parte de uma realidade que ndo

viveu:

95 Exemplo de 4dudio no arquivo: 02_Elias Drone_ AM_Colagem.wav
%6 Filme disponivel no arquivo: The Discipline of Do Easy by Gus Van Sant.mp4
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Talvez eu precise contar um certo tipo de estoria que se passe num lugar
que eu desconhega, que eu possa me aventurar neste novo lugar, onde a
ousadia exista porque é uma terra muito distante’’. (PARISH, 2001)

Para van Sant, a vida de Burroughs ¢ uma terra distante o suficiente, longa e
repleta de experiéncias. Desde sua formac¢do como antropdlogo em Harvard aos estudos de
medicina em Viena, aventurou-se em pequenos furtos, foi operario em fébricas,
exterminador de insetos em Chicago e oficial de justica. No México, em 1951, numa
reunido entre amigos, foi condenado por homicidio culposo de sua segunda esposa, Joan
Vollmer (viciada em benzedrina), que pede a Burroughs (eximio atirador) que fizesse uma
brincadeira a la Guillerme Tell, que culminou no tragico desfecho com um tiro no meio da
testa de Joan, errando o alvo, que era para ser um copo de vodca sobre sua cabeca.

(WILLER, 2009)

Heir's Pistol KillsHis Wile:
He Denies Playing Wn. {gp‘

Particularidades a parte, van Sant traz a figura de Burroughs para Drugstore
Cowboy na personagem do ex-viciado Tom The Priest”. Esta presente na video-montagem
Thanksgiving Prayer (1991), na qual Burroughs recita seu poema’®, uma ode ao dia de agéo
de gracas, onde sua narracao peculiar faz uma critica ferrenha aos valores e a cultura norte-
americana. Também ouvimos Burroughs, escondido na mixagem de Elephant, recitando

excertos de Naked Lunch: em Meeting of International Conference of Technological

97 “Perhaps a need to tell a certain type of story that was set in a place that I didn’t know anything
about; adventure in a place that I didn’t know anything about; adventure could be had because it’s a
land far away.” (PARISH,2001 p.81) Livre Tradugdo.

98“Thanksgiving Day November 28 1986”, Ed.Tornado Alley,1989
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Psychiatry”’, do album Call me Burroughs gravado e publicado em 1965 com excertos das

obras do autor.

Simbolicamente, a morte também se expressa na poesia, nos lugares isolados,
na contemplagdo, nos pressdgios e na musica, ou no material sonoro. A musica sempre foi
latente desde tenra idade em van Sant, aos seus oito anos, e esteve presente na vida do
diretor desde sua formacdo educacional onde teve como amigos em comum os integrantes
do grupo Talking Heads na Rhode Island School of Design. Além de seu disco autoral /8
Songs About Golf (1998), em 1991 relangou em CD um EP intitulado: William Burroughs
+ Gus van Sant — Millions of Images'” ou, na versio original de 1985, The Elvis of Letters,
que contém as recitagdes de Burroughs, onde van Sant toca guitarra e baixo em
composi¢des autorais. Talvez a habilidade de van Sant de extrair momentos poéticos, de
transforma-los e ressignificar a morte venha de sua habilidade de ouvir. Neste EP de 1991,
que antecede em um ano a montagem audiovisual de Thanksgiving Prayer'’’, o entio atual
diretor, agora como musico, prova suas habilidades de esculpir o tempo sonoro, de
escolher, editar, montar e alterar a voz de Burroughs, entregando ao ouvinte uma narrativa
sonora coerente, diferenciada e experimental. Observa-se a mesma linguagem de colagens
encontradas no coletivo Acid Mother Temple, a mesma montagem escutada e vista em seus
filmes, a mesma e autoral concep¢ao que permeia suas escolhas e formam a poética de suas

obras.

Curiosamente, a ultima personalidade que se envolveu e demonstrou interesse
por Burroughs foi Kurt Cobain. Kurt em 1992, repete a ideia de van Sant em Millions of
Images e faz um resgate da personagem “Tom the Priest” de Drugstore Cowboy ao langar
um EP intitulado The Priest, They Called Him'*, gravado a distancia, com leituras de

Burroughs e a guitarra de Cobain. Somente em outubro de 1993 eles teriam um encontro

99 Exemplo no arquivo: William S. Burroughs - Meeting of... [from 'The Naked Lunch'].mp3
100Exemplo no arquivo: 03_Van Sant_Millions_Of Images.mp3

101 Exemplo no arquivo: Thanksgiving Prayer.mov

102 Exemplo de audio no arquivo: Cobain_the priest_they called_him.mp3
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formal realizado na moradia de Burroughs. Apos a visita de Kurt, Burroughs comenta com

seu assistente: Hé algo de errado com este garoto, ele franze a testa sem qualquer razio'®.

Last Days.

Encontro entre Burroughs e Cobain (1993) Arte da capa, EP The Priest, they called him

)

103 “There’s something wrong with that boy; he frowns for no good reason.’
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CAPITULO IV - ANALISE DE LAST DAYS (2005)

IV.1) INTRODUCAO: O PRE-ATO.

Encontramos durante a trilogia aspectos similares que auxiliam a compreender
o funcionamento narrativo destes filmes e situagdes que comprovam seus parentescos,
como a reiteracdo das formas ciclicas, a relagdo expansiva do tempo gerada pelos grandes
planos-sequéncia, a ndo acdo dramadtica aparente — situagdes que propiciam um despertar
auditivo inusitado e novo, gragas a fusdo entre os sons de pos-producdo e sua unido com as
paisagens sonoras. Mas ha algo mais representativo para a funcionalidade destes filmes,
algo que reage com todas as demais componentes e definem os caminhos por onde a soma
audiovisual ird se estabelecer. Na criagdo musical existe um momento que representa um
marco zero, uma situacdo pré-musica, a ténue linha delimitadora entre as fronteiras do
siléncio e do som, onde as pulsacdes que estdo a deriva tornam-se latentes. Esta qualidade
imanente dura apenas milissegundos e antecede o ato fisico. Estes instantes compde o
impulso que gerard a forma, que criard as condi¢cdes entre a abstra¢do e a realizacdo,
construindo a ponte para o ato em si; um pré-momento latente, o pré-ato. Repleto de
imanéncia, carrega as intengdes, a for¢a das expectativas e das imaginagdes. E o instante
em que o musico ndo toca, ideia concretizada por John Cage na obra 4’33, uma peca na
qual o executante ndo rompe com o instante, restando para a audiéncia o simulacro por
onde o tempo se esvai. Mas esta condicdo ¢ somente um involucro. Da mesma forma que
este pré-ato ocorre na musica, também ocorre durante a constru¢do cinematografica da
trilogia, um dado relevante para a interpretacdo dos caminhos do olhar. Esta qualidade
diferencia o resultado obtido por van Sant e percebemos o por qué de sua admiracdo pela
obra de William Burroughs, uma recorréncia desde seus anos de formacao na Rhode Island
School of Design. A obra de Burroughs oferece uma liberdade poética que se origina ao
exercer o ato da improvisagdo. O improviso ¢ tdo importante para estes filmes que estende
seus bracos por todo o projeto, desde a concepgdo de um roteiro aberto até o encapsulado
processo da montagem audiovisual repleto de regras. O ato do improviso requer um
exercicio constante de liberagdo, de frui¢do e mudanca, que impde a cada momento a

renovagdo, e isto o torna singular. A improvisacdo ¢ um estado libertador, pois delega ao
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artista a exploragdo de suas competéncias e seu aprendizado. O exercicio de dirigir,
fotografar, atuar ou conceber o projeto sonoro dentro desta liberdade ¢ um éarduo trabalho
dentro da cadeia hierarquica cinematografica. O ator Michael Pitt afirma que 80% de seu
trabalho ¢ improvisado durante Last Days'%. Elephant ndo usa de atores profissionais,
relegando liberdade a atuagdo, e Gerry abre a trilogia demarcando o ato da liberdade
improvisatdria através do movimento do caminhar representados pelos atores Matt Damon
e Casey Affeck. Quanto ao som, Leslie Shatz coloca um interessante depoimento ao
descrever seu processo ao lado de van Sant que, neste episddio, estava a procura de um som

peculiar para uma bola de basquete a ser inserida no filme Paranoid Park:

Isto foi divertido por que Gus queria um resultado estranho. Para fazer
isso, nos juntamos 50 pistas de materiais de musica concreta e outras
variadas fontes sonoras e colocamos na mesa de mixagem. Num primeiro
momento era como: Esse cara é louco?”(risadas). Depois eu percebi que
existia um método para esta loucura. Uma coisa que aprendi com o passar
dos anos foi controlar meu impulso de descartar as coisas que o diretor
propunha quando suas ideias ndo se conformavam com minhas ideias pré-

concebidas.105 (KLINGER, G. 2006)

Eu percebi que ha um método para esta loucura, sim. H4 um método durante a
improvisa¢do que desencadeia um fluxo continuo criativo. Deste fluxo nasce as escolhas
visuais e sonoras, que por fim concebera a estética presente nesta trilogia. O pré-ato contém
a esséncia, por isto ¢ um processo imanente, no qual o fluxo criativo serd desenvolvido e
dependera das opg¢des escolhidas. Musica e cinema operam sobre a mesma componente do
tempo, partem de uma mesma fonte, gravada e editavel; talvez por isso suas combinagdes
resultem num corpo Unico, e sdo recebidas cognitivamente de maneira indivisivel. As

opgoes de loucura sao as que escapam as regras, como a improvavel jun¢do dos sons de

104 Entrevista encontrada no arquivo: 08 Entrevista Michel Pitt Last Days.mp4

105 That was fun because Gus wanted to make it strange.... To do that we got like 50 tracks of
different musique concrete sources and different sound sources and put 'em all up on the console
Gus just wanted to take faders and play around with them. At first, it was like, "Is this guy crazy?"
[Laughs.] Then I realized there's a method to this madness. One thing ['ve learned over the years is
that I have to control my impulse to dismiss what the director's doing when it doesn't conform to my
own preconceived ideas. (Livre Tradugao)
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paisagens aos de pos-producdo que mutualmente se contaminam e onde perdemos a no¢ao
do objeto sonoro. Além disto, dentro do processo improvisatorio, a liberdade ¢ delegada aos
demais integrantes e, assim, as contribui¢des individuais irdo alterar o processo coletivo.
Leslie, neste trabalho, teve que abstrair de seus pré-conceitos, dos procedimentos
escolasticos entre certo e errado durante uma sessdo de mixagem. A contrapartida € o
nascimento de um novo processo, que une-se ao fluxo criativo do diretor (que também ¢
musico) e conta com suas pré-concebidas ideias. A improvisag¢do torna-se uma nova saida,
que impde novos processos onde a premissa € estar aberto para receber, digerir e retribuir

os pré-atos oriundos de seus demais integrantes.

IV.2) PRESSAO SUGERIDA.

“Se vocé sabe algo sobre a personagem, ha um impacto”, van Sant diz. Se
vocé nada sabe sobre ela, o impacto continua a existir, s6 que mais
abstrato. Existe muita pressdo sugerida, e qualquer um que tenha
vivenciado momentos de pressdo pode se identificar106.”

Partindo da suposta predisposi¢do de narrar um acontecimento real, como em
Elephant, Last Days apropria-se do real para ir além, emergindo em expressao poética pura,
resultando numa obra que se esconde atrds de uma verdade coletiva. Assim, em Last Days
temos Blake, personagem que nasce em homenagem a Kurt Cobain, icone musical e social
que influenciou uma grande parte da geracdo jovem da primeira metade de 1990. Através
de Blake, incorporado e transmutado pelo ator Michael Pitt, com direcdo de fotografia de
Harris Savides e a realizacdo peculiar de van Sant, nasce um protagonista escondido,
obscurecido dentro de uma narrativa em que Blake incansavelmente se esconde de todas as

personagens com quem possa interagir: um anti-heré6i, como John, Erik e Gerry.

106 “If you know something about the character, there’s more of an impact,” Van Sant said. “If you
know nothing at all, there’s still an impact, but it’s more abstract. There’s a lot of pressure
suggested, and anyone that’s experienced pressure can relate.” Jennifer Vineyard; Kurt Cobain-
Inspired Movie to Imagine Tortured ‘Last Days’. Disponivel em:

http ://www mtv.com/news/ 1490087 /kurt-cobain-inspired-movie-to-imagine-tortured-last-days.
Acessado em 03/2014.
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If you wouldn't care I would like to leave / If you wouldn't mind I would
like to breathe.107

A morte e sua representacdo vai além dos corpos caidos de Blake e Gerry ou
dos exterminados pela violéncia em Elephant. Além de matar seus protagonistas, a trilogia
trabalha com a morte dentro da morte; uma morte psicoldgica, uma pré-morte, que fere
lentamente ao expor com densidade audiovisual as pressdes extremas vivenciadas por suas
personagens. E sobre esta morte que van Sant dirige os caminhos de Blake, ou para os que

procuram em Blake o real Kurt Cobain.

Das memoérias de Elephant podemos relembrar do lugar comum que se
encontram as personagens, o ambiente colegial, cercado e delimitado pelos corredores e
salas; a biblioteca de Michelle, o laboratério de revelagcdo de Elias e os corredores por onde
John e Nathan perambulam. Do mesmo modo, em Last Days temos os limites da casa e seu
entorno de paisagens naturais. Van Sant faz questdo de mostrar e delimitar o ambiente da
acdo de suas personagens, de realgcar a percepcao espacial, a fim de conduzir a narrativa
para dentro de seus personagens silenciosos. Deste modo, impacta um campo de batalha na
imaginacdo inquieta do espectador/receptor. A composi¢do do ambiente e a inser¢do dos
sons de paisagens sonoras geram o conflito audiovisual que impulsiona a narrativa
composta de anticlimax — em ambos os filmes protelando a morte. Sugestionar estes
momentos de pressdo, mesmo que nada acontega, e estabelecer o espaco sao duas matizes

desta trilogia.

IV.3) A FORMACAO DO ESPACO ACUSTICO — VISUAL.

IV.3.i) CANCOES ESCONDIDAS.

A primeira informagdo espacial dada em Last Days vem através do vasto
ambiente, numa regido de mata e com 4gua corrente, onde lentamente acompanhamos

Blake descer por uma encosta e banhar-se numa cachoeira durante o entardecer. Blake anda

107 Trecho da cangdo Blew, do EP de lan¢amento do Nirvana Bleach.
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com dificuldade, quase escorrega pela encosta, lava seu rosto e decide mergulhar.
Cambaleante, vai até uma pedra e urina. O préximo corte parte para uma sequéncia noturna
onde Blake faz uma fogueira, numa cena que recorre imediatamente a Gerry € que soma o
olhar dos pressdgios das personagens de Elephant. Blake olha para cima ao escutar o som
de um avido e canta gritando: — Home! (sons de latidos) Home on the Range... Where the

deer and the antelope play...1%

Last Days Gerry

Home on the Range é uma cancao tradicional norte-americana e hino oficial do
estado de Kansas. A letra deriva do poema My Western Home,'” escrito em 1870, apSs sua
publicacdo, seus versos cairam no gosto popular e gradualmente transformaram-se em
cancdo. Home on the Range retrata a vida do oeste americano, o desejo do cowboy por um
lar, os relatos da vida selvagem e do campo. De forma representativa, ao gritar Home!, a
narrativa remete aos problemas pessoais conhecidos pelos fas de Cobain, que passava na
época uma situacdo de separacdo com Courtney Love, além de terem um filho recém-
nascido. Para o filme, Home on the Range tece um paralelo direto com as imagens
selvagens vistas e o ambiente percorrido por Blake. Como nos demais filmes da trilogia, a
introdu¢io sonora representa uma forma prelddica'’’, uma abertura, que contrapde
visualmente as forcas naturais da dgua e do fogo. Em algumas andlises, encontramos

observagdes que fazem alusdo ao lado espiritual, as dguas representando simbolicamente

108 [_ar! Lar da montanha, onde os cervos e antilopes brincam... (Livre Traducdo)
109 Poema original de Dr. Brewster M. Higley, musica de Daniel E. Kelley.

110 Apropriagdo referente a terminologia musical analisada em Gerry e a relagdo da forma preludica
na obra de Arvo Pirt.
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um batismo, supostamente uma interpretacdo contaminada pelo icone de Kurt, onde o
espectador apele para a constru¢do de simbologias que possam esclarecer algo sobre o fato

real. Para esta andlise, apenas interessa os sons € os limites vistos.

Sendo honesto, eu li alguns artigos sobre Last Days, e eles falam sobre
[Michael Pitt interpretando Blake] sobre o rio ser um batismo, e o final
parecer como Jesus Cristo, e todas essas coisas... Eu nunca escutei nada
disso vindo de Gus. Eu ndo sei se ele pensa tdo profundamente, e ninguém
o conhece tanto assim. (...) Nos olharemos para uma cena como esta do
inicio, quando ele esta rastejando em torno do rio e diremos: “ Nos
precisaremos um pouco mais de som no rio, um pouco mais de som de
agua se espalhando.111 (KLINGER, G. 2006)

Last Days conta com uma introdu¢do musical curta, onde ouvimos as vozes do
moteto La Guerre, composi¢do renascentista de Clément Janequin na interpretacdo de
King’s Singers'”. Este moteto é notadamente uma obra importante da literatura coral e foi
concebida em homenagem a batalha de Marignan em 1515, celebrando a vitdria francesa
sobre os sui¢os. Janequin trabalha com uma estrutura polifdnica a quatro vozes, em duas
partes, com énfase na sonoridade das palavras, através do uso de onomatopeias e repeticao
de fonemas, ilustrando sonoramente os sons do campo de guerra. Durante o filme, a

* ¢ inserida durante a abertura e no fechamento, na floresta e na casa onde

cangdo"'
Cobain/Blake morre. Uma ode épica de guerra é a escolha de van Sant, uma musica que
exalta o triunfo de uma batalha, a vitéria e uma chacina (estima-se mais de 15.000 vitimas
nos campos de Marignan). Tendo estas informagdes adicionais sobre este moteto, podemos
tracar um paralelo do motivo de sua escolha, que tece uma analogia psicoldgica para a

batalha interna vivenciada por Blake/Cobain. Ao final do filme, sua conotacdo muda, e

11 To be honest, I've read some articles about Last Days, and they talk about [Michael Pitt as
Blake] in the river being a baptism, and at the end it's like Jesus Christ and all that.... I've never
heard Gus talk about any of this. I don't know if he keeps his ideas inside that deeply, and no one
really knows about [them]. (...)We'll look at a scene like the one in the beginning when he's
thrashing around in the river [And I'll say, "We need a little more sound on the river, a little more
sound on the splashing...."] (Livre Traducao).

112 Exemplo de dudio: MO1 - The King's Singers - La Guerre.mp3

113 A palavra francesa chanson estabelece uma similaridade de tradug@o que néo estabelece um
sentido direto com o conceito de cangdo moderna. La Guerre € uma obra polifonica categorizada
como uma chansons descriptives (cangdo descritiva).
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transforma-se em redengdo ou sublimacdo artistica para o corpo caido. Mesmo sem estas
informacdes sobre La Guerre, este fonograma escolhido por van Sant soa deslocado do
todo do filme. A cancdo renascentista, de execucdo e interpretacdo dificilima, causa o
primeiro desvio de informacdo sonora ao afastar de imediato qualquer associacdo com o
universo rock grunge e underground de Cobain/Blake. Ao mesmo tempo, intensifica o
drama, e gera uma solenidade para a narrativa que, dentro do estudo de som, prenuncia o
uso dos sons ambientes que serdo inseridos na sequéncia a seguir, através dos sons
fonéticos da batalha. Para ilustrar o uso dos fonemas e sua analogia com os sons de guerra,

segue a letra da can¢do e sua traduc@o em inglés, devido a confiabilidade de tradu¢c@o com o

francés arcaico:

Premieére

Escoutez, tous gentilz Galloys,
La victoire du noble roy Frangoys.

Et orrez, si bien escoutez,

Des coups ruez de tous costez.
Phiffres, soufflez, Frappez.
Tambours toujours!

Avanturiers, bons compagnons,
Ensemble croisez vos bastons,
Bendez soudain, gentilz Gascons,
Nobles, sautez dens les arcons,
La lance au poing hardiz et promptz,
Comme lyons!

Haquebutiers, faictes voz sons!
Armes bouclez, frisques mignons,
Donnez dedans! Frappez dedans!
Alarme, alarme.

Soyez hardiz, en joye mis.

Chascun s'asaisonne,
La fleur de lys,
Fleur de hault pris,
Y est en personne.

Suivez Frangoys,
Le roys Frangoys,

First Part

Hark! all French gentlemen.
The victory of the great French king.

And pray you, if you listen hard
to the shots on all sides

Pipes blow, drums strike,

(Set off, step out, encircle.)

Adventurers, good comrades,
Together, cross your staves,
Group! Galant gentlemen,
Nobles, leap upon your warhorses

Lances at the ready. Bold and alert.

Like Lions!

Lances at the ready.

Bold and alert. To arms, quaking servants.
Bear Down! Strike!

Alarm! Alarm!

Clad in bright raiment.

Each strikes at his appointed time.
The fleur de lys.

Flower of high praise.

He is here in person.

Follow Francois,
Francois the king
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Suivez la couronne!

Sonnez trompetes et clarons,
Pour resjouyr les compagnons.

Deuxiéme

Fan frere le le fan,
Fan fan feyne,
Farirarira,

A 1'estandart,

Tost avan,

Boutez selle,

gens d'armes a cheval,
Frere le le lan.

Bruyez, tonnez,

Bombardes et canons,
Tonnez gros courtaux et faulcons,
Pour secourir les compaignons.

Von pa ti pa toc,
Tarirarirarirareyne,
Pon, pon, pon, pon,

Courage, courage,
Donnez des horions.

Chipe, chope, torche, lorgne,
Pa ti pa toc,

Tricque, trac zin zin,

Tue! a mort; serre,

Courage prenez,

Frapez, tuez.

Gentilz gallans, soyez vaillans,
Frapez dessus, ruez dessus,
Fers émoluz, chiques dessus,
Alarme, alarme!

Ils sont confuz, its sont perduz,
IIs monstrent les talons.
Escampe toute frelore,

La tintelore,

I1z sont deffaictz.

Follow the crown.

Sound the trumpets and the bugles
to thrill the comrades.

Second Part

Fan frere le le fan
Fan fan feyne
Farirarira
Saddle up,
Forward,

To horse,

men at arms.
Frere le le lan

Fire! Thunder!

Bombards and cannons,
Charge! great swords and foils
to relieve the comrades.

Von pa ti pa toc
Tarirarirarirareyne
Pon, pon, pon, pon

Courage, courage
Strike some blows.

Chipe chope, torche lorgne
Pa ti pa toc

tricque, trac zin zin

Kill! To death! Close ranks!
Take courage,

Strike, Kill!

Galant gentlemen, be valiant
Strike down! Hurl down!
Cut down!

Alarm! Alarm!

They're confused, They're lost!
They take to their heels!
(Escape! Fly! By God!)
Traitors!

They are defeated!
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Victoire au noble roy Frangoys, Victory to the noble king Francois
Escampe toute frelore bigot (Escape! Fly! By God!) 114

Os 5 minutos inicias que aparentemente trabalham apenas com o sons
ambientes escondem duas cangdes que, postas a parte do filme, compartilham um lugar
comum ao datar uma época e expressarem um acontecimento coletivo.

IV.3.ii)) CAMINHANDO PARA CASA: AMBIENTES, DINAMICA E
SOUNDWALKING.

E somente um jogo de niveis? Alguns sdo, e outros nés gravamos.!15
(KLINGER, G. 2006).

Blake caminha por uma regido pantanosa, um trem passa ao longe, talvez uma
alusdo ao ambiente de Aberdeen, Washington, uma cidade que vive da exploragdo
madeireira, antiga e pacata. Cobain/Blake pertence a esta regido e, até este momento, 0O
vemos ao longe, similar ao olhar das cameras de Gerry, um acompanhar distante que é
interrompido por uma encruzilhada. Blake titubeia e opta pela rota da esquerda. Este

ambiente € visualmente bem demarcado pois a partir deste ponto, ha a alteracdo do olhar da

camera e comecamos a acompanhar Blake pelas costas.

114 Tradugdo de Anthony Maydwell, department of Classical Music, West Australian Academy of
Performing Arts; Edith Cowan University. Acessado em abril de 2014,
http://www.choralnet.org/view/268041

U5 [ it just playing with levels? Some of it is, and some of it we recorded.
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Sonoramente, até este ponto, temos o som direto ou sua recriacdo durante a pds-
produc@o, junto ao ADR"'® dos murmdrios de Blake; este emite palavras desconexas, exceto
quando murmura sobre seu estdmago, uma reclamacdo constante de Cobain, que se
queixava inumeras vezes de dores estomacais. Esta troca de camera define uma
caracteristica de van Sant: criar grandes planos-sequéncia sem interrupg¢oes, ao estilo das
filmagens de Béla Tarr. Blake continua a subir uma ladeira, vemos um casardo ¢ ha um
corte, que define a camera acompanhando Blake pelas costas. Este corte é um tanto
estranho, pois a casa vista ja ndo mais pertence ao ambiente posterior. Blake continua
caminhando e sempre subindo, como numa espiral, até entrar numa pequena casa. Entre
estes dois cortes comegamos a escutar 0s sons que nao mais pertencem a cena, a musica de
paisagens sonoras de Westerkamp € adicionada cuidadosamente a mixagem do andar e aos
murmurios de Blake. Este olhar, que somente acompanha, € uma marca em todos os filmes
da trilogia, mas em Last Days torna-se maior, mais aparente, € causa impacto devido a sua
composi¢do sonora dissociada. De imediato, causa um estranhamento dristico para o

receptor, que ouve oS seguintes sons:

1. Fechaduras e porta, sons de um carrilhdo (marca sonora cldssica de marcagao

das horas), portas se fecha.

2. Porta se abre, sons de uma moto (distante) em alta velocidade, porta se abre,
carrilhdo, porta se fecha, motor da moto desacelera, apitos de trem e navio, porta se fecha,

pausa curta.

3. Porta se abre, passos, sinos de igreja (ao longe), porta se abre, sons de
~ . ~ . . e 117
oragdo, porta se fecha, sinos, porta abre e fecha, oragdes se intensificam' ', ranger de portas,

sinos se intensificam, portas rangendo, porta se fecha, sinos se intensificam, oracdo €

116 Processo de recriagdo de didlogos durante a pos-produgio, consiste na regravagio de falas. Ver
pg.6.

117 A palavra intensificar e as expressdes infima densidade, primeiro plano, segundo plano sdo
utilizadas para descrever a relagdo sonora da mixagem em dBfs, explicada anteriormente no
decorrer do segundo capitulo.
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mixada cada vez mais em primeiro plano, ranger de portas, sinos em primeiro plano, oracao

curta em primeiro plano, porta se fecha, pausa curta.

4. Sons de infima densidade de uma porta se abrindo, sons de trafego urbano
(rdpida duragdo), sons de pdssaros (em ultimo plano), porta se abre, som de um passaro em
primeiro plano (alta densidade sonora), trafego urbano e sons de um trecho musical
orquestral mixados juntos (trafego se intensifica, moto e 6nibus em primeiro plano, pessoas
conversando rapidamente), pausa; musica orquestral continua em segundo plano, passaro
em primeiro plano, trafego, misica em primeiro plano, passaro a interpola, porta se fecha,

pausa.

Abaixo a representacdo visual da forma de onda original da musica de

Westerkamp, das quatro partes descritas acima:

hms 010 |020 030 040 120 130 140 150  2:00
L T TR I I

e

Forma de onda da obra original de Westerkamp

Usada anteriormente em FElephant, a musica de Westerkamp Turen der
Wahrnehumng (Doors of Perception)'"® ¢ novamente a escolha de van Sant que, desta vez,
a utiliza sem edi¢des (seus 3 minutos inicias''®) para compor seu plano-sequéncia. De

movimentacdo continua € com muitos marcos sonoros internos, a pega, por si sO,

118 Exemplo de dudio: M0S5 - Hildegard Westerkamp - Turen Der Wahrnehumng.mp3 (peca
integral)
119 Exemplo de audio: 01 Inicio Paisagem Westerkamp.wav
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desencadeia a aten¢do e a indaga¢@o no espectador, na maioria das vezes confundindo-o.
Destacam-se dois grupos de marcas sonoras que atuam de forma oposta: o relégio, os sinos
e as oracdes em oposicdo aos sons urbanos e aos pdssaros. Os sons das oragdes e dos
sinos contribuem diretamente na constru¢do das densidades psicolégica e dramdtica de
Blake. Dentro da atmosfera visual criada, e sabendo da historia real de Cobain, estas
oragdes e sinos agem como um simbolo coletivo que cognitivamente resgatam estados

contemplativos e também fazem referéncia a morte.

Estes sons permanecem por mais tempo durante a sequéncia'”, sdo construidos
através de repetigdes constantes € mixados com maior dindmica. Assim, atuam por
intervengdo, e logo percebemos que ndao compartilham do mesmo ambiente visual. Outra
caracteristica que evidencia esta classe de sons € que sdo compostos por alturas definidas, o
que auxilia sua identificagdo/percep¢do aural imediata. Por sua vez, os sons urbanos e dos
passaros sdao os que incitam duvida, e diferem dos sons da primeira classe por nao
apresentarem alturas definidas; assim, misturam-se aos sons de pds-produ¢do com maior
facilidade, partilhando o ambiente comum da cena. Estes sons tem a dupla fungdo de
mesclarem-se a paisagem sonora diégetica, sem a ela pertencerem, sendo aceito
diretamente através de uma contaminagcdo visual por indugdo do ambiente visto.
Constituem também uma pontuac¢do assincrona com a montagem, importante de ser
frisada, pois, independente de uma sincronia visual, estes sons sdo incorporados e digeridos

naturalmente pelo campo visual.

Outro fator importante desta musica de paisagens sonoras estd na sua
caracteristica dinamica (percep¢do do volume). Os vérios eventos, mixados num curto
espaco de tempo, ora justapostos ora isolados, resultam numa alta dindmica dos picos de
intensidade'”', ou seja, criam uma rdpida e varidvel oscilagdo nas informacdes sonoras
recebidas. Esta oscilagdo dindmica proporciona um interesse sonoro diversificado e

definem a ritmica interna que, no caso desta sequéncia, afeta o olhar da camera que

120 Vide figura e a representagdo de sua duragdo (3).
121 Momento de maior dindmica sonora dentro de uma escala de decibéis.
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acompanha o movimento da personagem. O grafico a seguir mostra o resultado da

mixagem final da musica de Westerkamp, onde observa-se os vdrios picos de oscilagdes'**:

Intensidades ritmicas

Estas oscilagdes sdo resultantes das caracteristicas dos sons usados,
principalmente das portas, passaros, passos que, em sua formacdo, possuem um alto ataque
sonoro seguido de um rdpido decaimento. Este tipo de som, editado em rdpidas sucessdes
de entradas e saidas, causam por si sO uma combinacdo ritmica interna propria,
ocasionando uma pulsacdo que € a base da composicdo/montagem e mixagem da obra de

Westerkamp.

No exemplo da mixagem final do filme, além destas constantes oscilagdes,
observamos a voz de Blake com seus murmurios em primeiro plano de mixagem,
juntamente com o foley das roupas, respiracoes € passos. Ainda que possa causar um
estranhamento inicial, este tipo de musica permanece regida por uma mixagem tradicional

de cinema, estando o didlogo salvaguardado.

122 Exemplo de dudio: 01 Last Days Inicio Paisagem - Trecho Filme.wav
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IV.3.iii) CORTE PARA O AMBIENTE INTERNO.

Leslie Shatz e van Sant usam da dindmica sonora como uma aliada para a
construgdo narrativa do filme. No préximo corte, apds a finalizagdo da inser¢do da misica
de Westerkamp, a acdo continua com Blake escavando a terra a procura de algo. Apds o

corte, 0 vemos pela janela de um quarto, onde um casal dorme e uma televisao esta ligada:

9 |

g 3.49‘
=N

\. -
Hitler é,um/homemque teme o
intelecto, e “odeia todos intelectuais.

Elephant (casa de Erik)

A composicao deste segmento lembra Elephant e a televisdao que transmite uma
propaganda nazista, onde a chegada do entregador de armas € vista através da janela,
compondo um quadro idéntico ao de Last Days. A transmissdo € uma aula de karat€; um
programa intitulado de “Kumite”. Para a andlise de dindmica sonora escutamos os gritos
dos golpes de karaté, em infima densidade sonora, somado a0 som ambiente em primeiro
plano. Um grito é sempre um grito mesmo que em baixo volume, e a TV ao lado do casal,
tendo Blake escavando no exterior, traz instantes de deslocamento auditivo, no limiar de
um quase siléncio, apos os diversos sons da longa sequéncia anterior. Mesmo com a baixa

dindmica, os gritos de “Kumite” direcionam a atencdo visual para o aparelho e sua
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intrigante transmissdo. Esta pequena sequéncia traz a informacdo narrativa que Blake nao
estd s6 naquela casa. E também a primeira vez que a casa € mostrada por dentro,
finalizando um ciclo de ambientacdo onde a acdo decorrerd por todo filme: interiores do

casardo, a pequena casa externa e o entorno com suas matas e o rio. Siléncio.

IV.3.iv) CAMINHAR E ESCUTAR.

Existe um outro paralelo que pode ser usado para explicar o uso de um
fonograma de paisagem sonora: por natureza, a gravacao de uma paisagem implica em ir a
campo e percorré-lo e, para tal, o musico direciona sua audi¢do para os pontos de interesse
a serem gravados. Esta € a técnica basica para se conseguir uma paisagem sonora com
fidelidade, e seus aparatos técnicos s@o similares aos usados na captacdo de som direto de
um filme. Os microfones utilizados tem caracteristica direcional, com alto poder de
centralizagdo, e sua arquitetura rejeita os sons laterais (shotgun). Essa busca auditiva em
delimitar um ambiente, a fim de obter os sons que interessam, formam a ponte com o
enquadramento desta sequéncia. Acompanhar e delimitar os pontos de interesse da
caminhada de Blake, do mesmo modo que o artista sonoro capta 0s sons que o interessam
dentro do ambiente percorrido: soundwalking. Esta fusdo entre paisagens sonoras € som
direto ou qualquer outro som de pds-producdo, unifica-se desde sua concepgdo inicial. Esta
categoria de sons € de facil combinacdo e passivel de edicdo pois, em sua esséncia,

compartilha da mesma fonte geradora.

IV.5) REGENCIA ANTECIPADA.

Last Days apresenta um processo de montagem extremamente fragmentado,
pois as conexdes entre seus planos ndo sdo dObvias se comparadas com os corredores
ritmicos de Elephant, onde uma mesma agdo ocorre pela perspectiva de trés olhares
diferentes. Ainda que os multiplos olhares permane¢am, ha uma maior quantidade de cortes
com planos deslocados, um fator que altera a percepcdao do tempo e rege o estilo da
montagem. Esta montagem traz para a narrativa uma protelacdo dos pontos de climax, que

afeta tanto a estdria principal quanto as secundarias. Inserir um plano que ainda ndo ocorreu
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provoca desestabilizacdo no reconhecimento da agdo e altera sensivelmente a percepcao do

tempo como um todo.

As personagens sao inseridas através do corte antecipado e, como de costume
durante a trilogia, faltam informacdes para a constru¢do imediata de suas identidades. A
antecipacdo torna a narrativa difusa, e traz para a montagem uma perda de linearidade,
provocando sucessivos momentos de instabilidade. A cada novo evento antecipado existe
um retrocesso da narrativa, sendo que isto ndo ocorre necessariamente através da repeticao
idéntica dos planos. Este retrocesso da narrativa pode aparecer: 1) através de um segundo
olhar, dado pelo posicionamento da camera; 2) a partir do ponto de vista de alguma outra
personagem; e 3) na recorréncia e lembranga sonora, que agora unifica a distancia entre os
tempos narrativos, ao invés de dissocia-los. Este estilo de montagem afirma a atmosfera de
torpor e fuga de Blake, e transforma-se num polo de atracdo para a estdria principal

auxiliando a construcdo da identidade e carga dramatica do protagonista.

O exemplo a seguir, mostra a constru¢cao de uma antecipagdo que prepara uma
sequéncia importante da primeira parte do filme em que Blake, completamente drogado,
engatinha por seu quarto até que se encosta numa porta. A antecipacdo se da através da
acdo da garota (personagem sem nome) da cena da janela. Ao acordar, desce para o
primeiro andar da casa como se procurasse por alguém e entra por um corredor. Ao abrir a
porta de um dos comodos, inesperadamente o corpo de Blake cai, hd um corte para o
exterior da casa no qual vemos a chegada de dois mérmons. O préximo corte retorna para a
acdo da garota, que sobe as escadas em direcdo ao quarto a procura de Scott. O inicio da
acdo de Blake também estd antecipado, e acontece apds a finalizacdo de uma longa
sequéncia anterior em que Blake conversa com um vendedor de paginas amarelas. Sua
continuagdo mostra Blake entrando em seu quarto, momento em que se dd o corte para o
inicio da a¢do da garota. Scott, por sua vez, desce as escadas, atende misteriosamente um
telefonema e abre a porta para a inesperada visita dos mérmons. Scott os recebe, € uma
longa sequéncia justaposta se inicia, que compreende a conversa entre Scott € os mérmons

e a alucinacdo de Blake. A finalizag¢do se d4 no ponto antecipado (j4 visto), quando a garota
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abre a porta e o corpo de Blake cai. Apesar da extrema fragmentacdo, o que da unidade a
essas sequéncias sdo a localizacdo espacial dos ambientes da casa e os sons, que atuam

como um localizador'®.

Ao 1:00 do exemplo III'*, a garota desce as escadas e come¢amos a ouvir o

som da televisdo do quarto de Blake, que transmite um clipe musical. A mixagem deste
ponto merece atengdo, pois os sons ndo acompanham a localizacao visual da personagem e
as caracterfsticas do ambiente. Neste instante a garota desce as escadas, para
momentaneamente e recomeca a andar. Entre a breve parada e o recome¢o do andar,
ouvimos uma €nfase na dindmica da musica que € transmitida pela TV, dentro do quarto de
Blake. Ao andar pelo corredor repentinamente a musica perde sua dindmica, e ao abrir a
porta o sinal sonoro ndo sofre nenhuma diferenciagdo, o detalhe de som é deslocado para os
sons do corpo de Blake, que cai em grande densidade sonora. Hipoteticamente, dentro de
uma concepg¢do tradicional de mixagem, ouviriamos primeiramente os sons abafados, ja
que a fonte sonora parte de dentro de um quarto fechado. Durante a aproximac¢do da

personagem o som se intensificaria, € no abrir da porta a sensagdo aural de abafamento

123 Para exemplificar o uso da antecipagdo as sequéncias de Blake e da garota foram remontadas
linearmente, e encontram-se respectivamente nos arquivos : 01 Exemplo I - Seq Blake.mov ¢ 02
Exemplo II - Seq Blake.mov; bem como a montagem integral do filme no arquivo 03 Exemplo III -
Seq Blake Integral.mov.

124 Exemplo no arquivo: 03 Exemplo III - Seq Blake Integral.mov
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cessaria, colocando em evidéncia dindmica o som proveniente do interior do quarto. Este
tipo de preocupagdo nao existe durante esta sequéncia, onde notadamente o som age como
um forte marcador sonoro, uma pontuacdo que desperta a atencdo da personagem e do
espectador. Além disto esta liberdade de mixagem sonora faz parte da antecipacao, pois nao
sabemos ainda a natureza da fonte sonora, que serd revelada trés minutos a frente de

montagem.

-

TC 0:25:00 — Antecipacdo, garota ouve a TC 0:28:00 — Inicio da fonte sonora, quarto
fonte sonora e vai até o quarto de Blake. de Blake.

Leslie Shatz compartilha uma informag¢do importante para o entendimento e

escolha deste tipo de mixagem diferenciada:

Seria tudo o que foi gravado naquele momento. Nao foi embelezado;
[Cassavetes] ndo o queria arrumado e polido. Ele o queria cru, do jeito
que Gus queria. E é engracado porque o que acaba acontecendo com o
publico de hoje ¢ que eles interpretam (a trilha sonora) como sendo
surreal. (...) Nos conseguimos descartar uma por¢do de coisas no campo
aural, porque nosso cérebro ¢é feito para isso.12> (KLINGER, G. 2006).

125 Jt would be everything that was recorded at that moment. It wasn't prettied; [Cassavetes] did
not want it fixed-up and polished. He wanted it rough, just like Gus did. And it's funny because what
ends up happening [with] today's audience is that they interpret [the soundtrack] as being surreal.
(...)We can tune a lot of stuff out in the aural realm, because our brain is made to do that. (Livre
Traducao)
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Durante esta entrevista Leslie recorre ao trabalho do diretor Cassavetes!26 para
explicar a estética sonora de Gus van Sant. E importante frisar que a falta de polidez nio
estd relacionada com um resultado técnico inferior; esta ndo-polidez faz parte de uma
proposta estética, presente desde o processo de sele¢do dos materiais sonoros até sua
mixagem final. Por sua vez o espectador recebe um campo aural que causa estranhamento
imediato, por estar acostumado a ouvir sonoridades altamente equalizadas (polidas) e
espacializadas de acordo com uma normatizacdo. Tudo que foge a regra ¢ classificado
dentro de uma categoria surreal, um pré-julgamento estético que separa e generaliza os
padrdes de mixagem corretos dos incorretos. Leslie tem a consciéncia que no campo
auditivo essas normatizagdes sdo meras opgoes estéticas, parte de um modus operandi de
uma época que elege certos procedimentos técnicos como corretos. A salvagdo para esta
condi¢do imposta estd na flexibilidade auditiva humana e sua rédpida acomodagdo sonora.
Estes sons sdo usados a favor da narrativa dos filmes de van Sant, produzindo um interesse
e frescor imediato para o campo auditivo que, consequentemente, o retira destas obrigagdes

normatizadas.

126 John Nicholas Cassavetes (1929-1989), diretor e ator norte americano, considerado o precursor
do cinema independente nos Estados Unidos.
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IV.6) OS RELOGIOS E AS CAMPAINHAS.

No inicio (TC 0:10:34), apds a cena do “Kumite”1?7, Blake entra na casa pela
primeira vez carregando um pacote que desenterrou do jardim. Ele estd no ambiente da
cozinha e prepara uma refei¢do. Esta sequéncia ¢ composta com os sons diretos e o sinal

sonoro de um telefone incessante.

Blake e seus murmurios estdo em evidéncia na mixagem. Ele pega o misterioso

pacote, joga-o na cuba e abre a torneira; a agua corrente soma-se aos sons de uma
frequéncia mais grave e continua, provavelmente emitida pela geladeira. Estes sons sdo
suficientes para criar a sensa¢do de siléncio do ambiente; sdo a base desta construgdo
sonora e contribuem para a agitacao continua de Blake, que acende um cigarro, resmunga e
movimenta-se pela cozinha, num abrir e fechar de gavetas constante. O Gnico som que
destoa completamente durante esta mixagem ¢ da campainha do telefone que toca por 6
vezes. Este som segue a mesma proposta de mixagem da sequéncia da garota, estando fora
do ambiente da cena e sendo apresentado com forte dindmica sonora, caracteristica que o

torna incisivo.

127 Exemplo no arquivo: 04 Sequéncia Blake Cozinha.mov
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A proxima sequéncia da énfase aos sons do relogio?8, momento em que Blake
sobe as escadas que levam ao quarto. Para a narrativa, as escadas s3o um ambiente
importante, pois por ela passam as personagens que habitam a casa e as que chegam a
procura de Blake. O ambiente também ¢ responsavel por delimitar a acdo entre os andares,

trazendo a lembranga das antecipagdes, um lugar marcado sonoramente através do reldgio.

Tanto o telefone quanto o badalar do reldgio sdo sons que pertencem a uma
mesma classe e possuem caracteristicas comuns em suas formagdes, apresentando um
ataque rapido e um decaimento prolongado, caracteristica que os une e facilita sua
lembranga. Observamos durante esta sequéncia a aplicagdo do mesmo estilo de montagem
antecipada para o 4udio, onde o telefone da sequéncia anterior prepara por antecipacio
timbrica os sons do relégio, um evento que ocorrerd numa equidistancia de dois minutos.
Isso justifica sua colocagdo de mixagem que, ao abstrair a localizagdo da fonte sonora em
relacdo ao ambiente, eleva sua importincia de preseng¢a aural. Nota-se também uma
simetria interessante na montagem de van Sant, ja analisada em Elephant, e que se aplica
também em Last Days, onde os eventos audiovisuais respeitam uma proporcionalidade de
tempo exata.

Os sons do relogio da obra de Westerkamp!?® gradualmente tem seu tipico

badalar transformado por meio das alturas musicais, modificando sua fun¢do de marco

128 Exemplo no arquivo: 05 Sequéncia Blake Relégio.mov
129 Exemplo extraido da obra completa no arquivo: Sequéncia Relogio.wav

143



sonoro no filme num som focdvel’30. Isto se da através da composi¢ao de uma sequéncia
melddica que se intensifica na medida que a narrativa caminha para o ponto de climax,
quando Blake passa por breve alucinagdo. Nesta cena, Blake deixa o prato no chio do
quarto e deita-se na cama. Neste momento ouvimos os sons do relégio da escada
completamente alterados pela composi¢do. O evento sonoro agora ¢ musica, € atua na
complementacdo dos momentos psicologicos de Blake. Essa alternancia dos eventos
sonoros em musica ¢ o que torna a obra de Westerkamp tao atrativa para a imagem, sendo
ela a responsavel por criar a dubiedade que, a0 mesmo tempo em que constréi momentos
poéticos e ousados, por outro d4 margem para a leitura surreal citada por Shatz. A musica
cria uma associagdo momentanea, um rapido simulacro que logo se desfaz e desencadeia o

jogo da forma musical,’3! escondida para muitos ouvidos.

130 Existem duas maneiras de se obter estes sons: por edigdo ou por samplers (amostras). Quando se
tém uma determinada amostra de um material de dudio é possivel uma programagdo que permita
expandir estes sons para afinagoes temperadas, que correspondem diretamente as alturas musicais
de um piano, por exemplo. Esta amostra torna-se tocavel via um controlador midi, sendo possivel
tocar as alturas dentro de uma escala desejada. Este ¢ o principio da técnica de amostras, ou do
sampler.

131 Refiro-me a forma musical em sua concepgdo mais pura, ou seja, no exemplo do relogio os sons
partem do pequeno motivo (até entdo um evento fixo sonoro) que ¢ alterado através das pequenas
variacdes sobre a frase musical. Da-se pela modificagdo ritmica e melddica, através das repetigdes e
inversdes de seus intervalos iniciais.
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IV.7) OS EMISSORES SONOROS COMO PAISAGEM.

Last Days apresenta uma recorréncia na insercdo de fonogramas que se da
através de emissores eletronicos ou na forma de um momento musical escondido. Dos
emissores destaca-se a televisdo (durante a alucinagcdo de Blake) e a musica que Scott ouve
no toca-discos, na segunda metade do filme. Estes dois momentos ocorrem da mesma
forma e funcionam como um disparador narrativo. Blake liga sua televisdo, e um clipe do
grupo musical Boys Il Men é transmitido; Scott chega a casa com seus amigos e coloca a
faixa Venus in Furs, do Velvet Underground'* para ser reproduzido. Blake olha para tras,

’ e Scott canta junto com a miisica'’’, enquanto a agio se

presta atencdo no televisor"
desenvolve, o som permanece em segundo plano. Esse destaque enfatiza sua importancia,
pois forca a permanéncia visual do emissor e, naturalmente para a audi¢do, enfatiza a
lembranga; o som € o alicerce narrativo destas duas sequéncias que usam a antecipago para

sua construg¢do.

Sequéncia Blake Alucinagdo Sequéncia Scott

Boys Il Men é um grupo vocal norte-americano com forte influéncia em sou!/
music que tornou-se popular no inicio dos anos 90 (contemporaneos de Nirvana),

principalmente por suas releituras de cldssicos da gravadora Motown. E um grupo vocal de

132 Velvet Undergound foi uma banda influéncia para o Nirvana (van Sant faz uma citagdo durante
esta sequéncia). Apesar de ndo reconhecida em sua época (1967), Velvet nasceu no movimento
vanguardista nova-iorquino, foi intitulado de alternativo, e suas cangdes tratam de temas
relacionados as drogas, prostitui¢do e criminalidade.

133 Exemplo da sequéncia no arquivo: 09 - Emissor Tv - Seq blake.mov

134 Exemplo da sequéncia no arquivo :10 - Emissor Vitrola.mov
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esséncia gospel, um estilo musical tradicional das igrejas protestantes norte-americanas.
Suas cangdes basicamente discorrem sobre relacionamentos e paixdes. Para o filme, a
insercdo deste clipe musical provoca um deslocamento narrativo momentaneo, tece uma
possivel conexdo subliminar para os conflitos afetivos do real Cobain, além de representar
musicalmente um corpo estranho, uma antitese ao estilo musical praticado pelo Nirvana. A
transmissdo televisiva traz a associacdo do mundo externo, rompe com os limites do
ambiente da casa e destoa do contexto dramadtico e estético construido até o momento. O
clipe é enfatizado ao extremo, e permeia toda a principal sequéncia da alucinacdo de Blake.
O som do televisor é pontuado ou abstraido em favor dos sons da musica de Westerkamp.
Quando ha énfase em Blake, ouvimos os componentes musicais; quando ha o resgate do
ambiente da cena, a miusica do clipe retorna em evidéncia. O resultado desta mixagem
colabora para a sensac@o de alucinagdo de Blake, pois gera pontos sonoros flutuantes e
contrastantes através da permanente oscilagdo dinamica entre os distintos materiais.
Lentamente a mixagem se desenvolve junto com a a¢do e, no momento de climax, os dois
sons fazem parte de uma unica entidade. Apds a garota reposicionar o corpo de Blake e
fechar a porta, a acdo retorna para a TV; um segundo momento inicia-se através da lenta
aproximacao da camera em zoom para o aparelho transmissor. Agora, ouvimos somente o
clipe musical, que perdura até a finalizacdo da sequéncia, instante em que Blake acorda do

surto.

Os movimentos de Blake transformam a atua¢do numa acao performatica, onde
vagarosamente ele rasteja pelo quarto até se encostar na porta, como uma danga
contemporanea. A lentiddo de seus movimentos € reafirmada sonoramente através da
musica de Westerkamp, que apresenta as seguintes componentes: @) um continuo grave e
lento, que serve de base para a construgcdo/sobreposicdo dos demais sons; b) em
proeminéncia, os sons dos passaros € dos apitos de navios e trens, ambos alterados em

duracdo e em altura; ¢) rdpidas insercdes das vozes das oragdes; d) sons das portas.
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Estes sons pertencem na integra a dois momentos distintos da musica de
Westerkamp'*. Sdo uma recapitula¢io variada dos sons presentes na abertura, um método
dentro do processo de composicdo de Turen der Wahrnehumng. Da observacdo desta
mixagem conclui-se que ndo ha um sound design particular, composto com especificidade
para Blake e para o filme. O design em Last Days nasce através do modo em que suas
edi¢Oes e mixagens sdo conduzidas. O conjunto de sons da igreja (oragdes, cantos, sinos) e
dos ambientes externos (moto, sons urbanos, passaros, dgua) constituem a caracteristica
sonora dada a Blake; hd uma triagem e €nfase sobre estes elementos sonoros que remetem
ao estilo da antiga técnica do leitmotiv. Comprova-se o uso do mesmo trecho musical
durante a caminhada inicial de Blake, na sequéncia circular em que a personagem escreve
seus pensamentos num caderno (TC 0:39:45)"*° ou no momento que antecede a sua morte
(TC 1:20:35)"7. Em todas estas sequéncias, os sons das oragdes e sinos s3o novamente
enfatizados e partilham dos mesmos trechos de Turen der Wahrnehumng. Nota-se um
extremo respeito ao fonograma. Nenhuma edicao drastica € feita sobre o material, os pontos
musicais elegidos sdo apresentados parcialmente ou na integra, delegando a mixagem a
definicdo de seu relevo aural. Durante estes momentos, a montagem filmica recorre aos
fragmentos musicais, uma pratica tradicional, um caminho sincrénico em meio a aparente

dissociagdo.

TC 0:39:45 TC 1:20:35

135 Para ilustrar a mixagem, os exemplos de dudio Blake alucinagiio 01.wav ¢ Blake alucinacio
02.wav, respectivamente, estdo os trechos originais da musica de Westerkamp, presentes no
inicio da acdo de Blake e no momento final, quando hé o corte para o emissor televisivo.

136 Exemplo no arquivo: 06 Sequéncia Circular reuso Turen.mov

137 Aqui € reutilizado 0 mesmo trecho da sequéncia da televisdo. A identificagdo auditiva ¢ facil,
pois apresenta o continuo sonoro grave, que a inicial ndo tem. Exemplo no arquivo: 07 Sequéncia
Morte Sons reuso Turen.mov.
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1V.8) MOMENTOS MUSICAIS.

Destaco dois momentos musicais dentro de Last Days: a sequéncia que intitulo
de “bay window” e a solitdria performance de Blake durante a segunda metade do filme.
Ambas as musicas, That Day"*® e Death to Birth'*’, sdo de autoria de Michael Pitt que, além
de ator, é vocalista e guitarrista da banda Pagoda. O dlbum original de Last Days apresenta

duas versdes de Death to Birth: um solo de Pitt e um arranjo da banda'*

, presente na faixa
inicial desta compilagdo. Durante as gravacOes de Last Days, van Sant incentiva Pitt a
mostrar suas cangdes para o consultor musical do filme, Thurston Moore, compositor,
guitarrista e vocalista do Sonic Youth. Moore acreditou no potencial musical de Pitt e o
incentivou na producao de seus trabalhos, sendo o responsavel pelo lancamento do primeiro

album intitulado Pagoda através de seu selo Ecstatic Peace. Moore atesta:

Pagoda nao é um trabalho temporario para Pitt; aqui, ele ndo ¢ um ator
em férias. Ele ¢ um artista cujo objetivo € a expressividade viva, sendo
que a musica é onde ele excede.141

Pela razdo de o ator ser um musico, a experiéncia filmica é enriquecida;
Michael Pitt ndo copia o estilo de Kurt Cobain, apesar da direta associagdo/construcao de
sua personagem. A musica de Pitt realiza um processo antropofdgico para o carater
performatico musical. A versdo solo de Death to Birth, usada na sequéncia, exagera nos
murmurios, na voz arrastada, num violdo impreciso, trazendo o carater que a cena
necessita. Ja& o arranjo da banda Pagoda apresenta uma versdo mais rica, que altera a

interpretacdo de Pitt, pois preocupa-se mais com o comprometimento musical.

Relevo estes momentos por sua constru¢do musical, pelo comportamento visual

discreto e por sua importancia narrativa.

138Exemplo de dudio: M02 - Michael Pitt - That Day.mp3
139Fxemplo de audio: M03 - Michael Pitt - Death To Birth.mp3
140 xemplo de audio: M04 - Pagoda - Death To Birth.mp3

141 Pagoda is not a part time job for Pitt; he is not an actor out on vacation here. He is an artist
with living expression as his goal and music is where he thrives.
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IV.8.i) SEQUENCIA DO BAY WINDOW — CONTRAPONTO INVERSO A DUAS
VOZES.

Ambiente externo, camera estd posicionada do lado de fora da casa com
enquadramento fixo no bay window. Ouve-se o chiado caracteristico do amplificador de
guitarra junto aos sons dos passaros. Um longo e lento dolly out inicia-se. Blake entra no
estiidio de ensaio e conecta sua guitarra. Sons exteriores sdo interrompidos e a musica That
Day comeca. Blake movimenta-se pela sala e toca todos os instrumentos que estdo no
estidio de ensaio. O distanciamento lento da camera perdura por 4:43 até o término da

musica que finda a atuagdo de Pitt.

Assim como a localizacdo da fonte sonora na sequéncia da garota ndo importa,
neste caso ndo importa a veracidade da agdo de Blake. O distanciamento da camera
dispersa a noc¢do de realidade da agdo, permitindo que Blake toque todos os instrumentos
presentes na composi¢do musical. Observa-se também uma passagem de tempo, uma
dilatacao temporal. A musica encarrega-se desta abstra¢do pois, a cada mudanga de timbre,

mais imaginamos Blake tocando os instrumentos € menos os vemos.

That Day forma-se através de simples e curtos motivos musicais em repeticao
continua. Sucessivamente, temos: guitarra base, guitarra com motivo melodico, guitarra
base com distor¢do, guitarra solo, voz e bateria. Estes curtos motivos sdo esquecidos
temporalmente por serem rapidamente assimilados e pela igualdade de suas repeti¢des —
uma particularidade musical. Apds oito compassos, um novo material motivico ¢ inserido,
resultando loops sucessivos que, somados, adensam a dindmica sonora. Este gradual
crescendo musical forma um contraponto inverso ao movimento visual. O ponto de climax
de That Day esta na insercdo da bateria, Gnico instrumento que ndo segue as normas de
constru¢dao desta composicdo. Ela ¢ tocada ad [libitum, sem a precisdo ritmica e sem as
repeticdes que caracterizam a forma ciclica do loop. Para a personagem e para a sequéncia
sua inser¢do define o momento de dpice que termina num corte sonoro abrupto com alta

dindmica.
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Apoés 45 minutos de longas sequéncias silenciosas, a intervengdo musical de
That Day propde uma ruptura e traz diversidade para o campo aural, dois fatores que
contribuem para uma surpresa narrativa. A a¢do dramatica mimetiza a explosao musical da
peca e forca a atuagdo da personagem para um momento de catarse. A sequéncia exprime
instantes de purificacdo, de liberacdo e furia sonora, em contraponto ao lento

distanciamento visual, denso e tacito.

IV.8.ii) DEATH TO BIRTH - A PONTE E O ELO SONORO COM A NARRATIVA.

A 1:11:00 temos a segunda sequéncia musical onde Blake interpreta uma
cancdo, € a camera permanece estatica durante 4’10’ até o término da musica. Death to
Birth ¢ a cangdo que mais se aproxima do universo grunge de Cobain, pois conta com uma
alta melancolia, arranjo simples e letra depressiva. A performance de Pitt ¢ a esséncia desta
atuagdo que se expressa através da performance musical. Blake inicia a musica de forma
arrastada, a estrofe inicial [From rape to right in, to real to live /should I lie down or stand
up /And walk around again?] sdo balbuciadas quase sem entendimento, uma énfase ao
entorpecimento de Blake A dindmica sonora ¢ importante para a identidade do estilo
grunge, onde geralmente as cangdes alternam entre os momentos de alta e baixa densidade.
Estes momentos musicais acontecem geralmente sem preparacdo e, inusitadamente, a
explosdo sonora torna-se uma marca estilistica. A letra trata sobre a jornada da vida e sua

negagao através morte:
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From rape to right in, to real to live It's a long lonely journey from death to

should I lie down or stand up birth
And walk around again? it's a long lonely journey from death to...
it's a long lonely journey from death to
My eyes finally wide open up birth
My eyes finally wide open shut it's a long lonely journey from death
to find the found of sound to...birth
That hears the touch of my tears.
Should I die again?
Smells the taste of all we waste Should I die around the pounds of matter
Could feed the others wailing to space?
But we smother each other 1 know I'll never know until I come face to
With the nectar and pucker the sour face
With my own cold, dead face
Of sugar sweet weather with my own wooden case
blows through our trees You are with me, with me,
Swims through our seas I'm mourning you

flies to the last gasp we left on this earth.

Para a narrativa, esta sequéncia interpola, por antecipagdo, a conversa entre
Luck (integrante da banda) e Blake, além de iniciar a constru¢do para a morte de Blake. A
antecipacdo desta sequéncia ocorre aos TC 0:57:30, sendo apresentada a partir da parte
final de sua sequéncia integral. Inicia-se com Luck pedindo um conselho musical para
Blake, quando ¢ interrompido por Scott, que o repreende por incomoda-lo. A a¢do continua
entre Luck e Scott e a cangdo permanece em segundo plano. Scott revela a Luck que ird
embora e, inesperadamente, a relagdo homossexual das personagens ¢ revelada, assim como
em Elephant. A musica serve como um localizador para esta sequéncia antecipada; sua
presenga age do mesmo modo na sequéncia de Scott e o emissor do toca-discos. Partilha

com a imagem as agdes antecipadas e delimita o ambiente em que ela ocorre.

Além da privilegiar a can¢do Death to Birth, o roteiro estabelece uma ponte que
ird compor o final narrativo de Last Days. A conversa acima citada, que beira a um
monologo de Luck, ¢ o disparador desta conexdo. A sequéncia na integra ocorre em TC
01:07:49. Neste plano entendemos que Luck necessita da ajuda musical de Blake, pois ndo

esta conseguindo desenvolver a ponte para o refrdo da cangdo. Em musica, uma ponte ¢ um
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desenvolvimento que conduz e conecta estruturas contrastantes, no caso da cancao estrofe e
refrdo. Esta informacdo técnica musical ¢ importante para esclarecer a concepg¢do que

envolve o desfecho de Last Days.

Apods a morte de Blake temos uma sequéncia em que Scott esta ao telefone, e
em segundo plano a TV divulga as noticias sobre sua morte. Scott, temeroso, decide sair da
cidade por ser acusado de algum envolvimento. A proxima sequéncia conduz ao final de

Last Days, e resgata o elo para a conversa musical entre Luck e Blake.

Este plano final é composto através de dois olhares, onde no interior do carro
temos Luck e a garota no banco de tras. Incessantemente, Luck repete ao violdo uma
sequéncia de acordes ainda incompleta: erra, para e a recomega. Musicalmente, esta cena
explicita um processo criativo em andamento, um momento de abstracdo. Quando Luck
encontra a sequéncia correta dos acordes, da-se a ligacdo sonora que faltava, concluindo o
ciclo para a sub-estoria entre Blake e Luck. O descobrimento desta ponte musical auxilia a
narrativa para seu desfecho. Os acordes que faltavam, relembram e sugerem a presenca de
Blake e estabilizam o final da a¢do. As constantes repeti¢des dos acordes criam um siléncio

sonoro, que invade o quadro visual composto pelo olhar distante das personagens.
Com a sequéncia de acordes completa hd o corte para o exterior do veiculo.

Simbolicamente van Sant retoma o plano de abertura do filme Gerry, numa sugestiva

expansdo da forma ciclica que rompe os limites entre os filmes.
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Lentamente acompanhamos o carro, agora num enquadramento frontal, tendo

de fundo a correta sequéncia musical dos acordes e os sons ambientes da rodovia.

O plano final destaca a pequena casa externa e a movimenta¢do das pessoas

retirando o corpo de Blake. Através do som cria-se o epilogo heroico que retoma o prologo
de Last Days: uma exposi¢ao sensivel para o fim de uma jornada ao som da comemorativa

La Guerre de Janequin; em ordem inversa, Death to Birth.
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V - CONCLUSAO

As preocupagdes do presente trabalho nascem da escuta, da observagdo e da
construgdo de uma composicdo que compreende 0OSs sons € sua expressao para com a
narrativa filmica. As dificuldades foram muitas, as preocupagdes teoricas vigentes também.
Partimos da escuta acusmatica seguindo a proposta de Michel Chion e, notadamente, foi

preciso reavaliar e pensar em outro método que auxiliasse os processos de andlise.

A ideia inicial foi revelar as nuances das composicdes sonoras, os detalhes
essenciais e ndo aparentes, e a relacdo que se estabelece com as imagens, sem subtrair do
contexto de que este resultado advém de um processo unico entre o trabalho do diretor e
seu sound designer. Gus van Sant e Leslie Shatz firmaram uma parceria que se assemelha
ao habitual molde clédssico entre diretores e compositores. Desta unido, foi possivel
observar a constante mudanca do conceito inicial sobre as fun¢des do sound designer, sua
contribuicdo efetiva no cinema e para além dele, e a relevancia que este termo obteve
principalmente apds os anos 2000. Para Leslie Shatz, um sound re-recordist de formagao,
realizar um trabalho ao lado de van Sant implicou em abstrair-se de procedimentos técnicos
usuais deste escopo, além do fato de que este diretor se diferencia por suas escolhas

sonoras, pela proposta singular notada desde seu primeiro filme Mala Noche (1986).

A escuta acusmatica em si ndo contemplaria o propdsito destas analises. Estes
filmes apresentam componentes ocultos, materiais oriundos de fonogramas especificos de
paisagens sonoras, para os quais somente com uma escuta atenta e refor¢ada nos graficos
de representagdo sonora ¢ que se conseguiu uma solucdo plausivel. Nosso intento foi
ressaltar os detalhes e comprovar a maneira pela qual o som se desenvolve através de seus
timbres, suas inten¢des composicionais ¢ a continuidade de seu fluxo junto a montagem.
Para isto, foi elaborada uma proposta grafica que partiu da simples andlise da dinamica x
frequéncias proeminentes durante a andlise de Gerry, até uma amostragem visual mais
completa em Elephant onde, ao utilizar a ferramenta espectral, abriu-se a possibilidade de

visualizar os pontos de énfase das alturas versus dindmica sobre o tempo. A inten¢do desta
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ferramenta foi aproximar-se deste fazer; isto significa entender a linha de raciocinio e
certos procedimentos técnicos utilizados pelo sound designer na constru¢do/composicao

formatada no campo dos sons e seu paradigma com os ruidos.

Esta questdo sobre os ruidos permeia toda a tese e, a sua maneira, este trabalho
tem como proposta revelar outras possibilidades de seu uso, tanto para o cinema quanto
para a musica. O legado de Pierre Schaeffer foi apropriar-se dos ruidos como expressao
musical; ja as imagens, por si, sempre os incitaram, antes mesmo de qualquer inser¢do
musical ao filme. O cinema sempre demostrou sua habilidade diferenciada de trabalhar com
esses componentes; seja de maneira representativa ou como solugdo criativa, o uso dos
ruidos auxilia a manter pontos de interesses ou gerar ambiguidades, basta lembrar-se do uso
dos sons em Mon Oncle de Jacques Tati. A diferenca estd em incorporar os ruidos como
som e, na qualidade de som, inevitavelmente, eles se aproximam da musica. Por sua vez, a
construcao musical tradicional sempre os afastou de sua linguagem, até o instante em que
os futuristas incorporaram os ruidos das maquinas em forma de instrumento
(intonarumori), uma intervengdo que expandiu os conceitos musicais e artisticos daquele
periodo. Para o cinema, o resultado foi o oposto. Gradualmente, os ruidos ganharam outros
significados, podendo até serem musicais, embora o conflito se dé no tradicional modo de

utiliza-los, ou seja, dos ruidos apenas imaggticos.

A Trilogia apresenta seu relevo maior no tratamento que da a estes ruidos, sem
esquecer que esta possibilidade s6 ocorre pois a imagem e a narrativa assim o permitem.
Leslie Shatz diz que as pessoas sempre o procuraram com o desejo de fazer um filme como
Elephant ou Last Days, e sua resposta revela que, para que isso aconteca, a imagem tem
que ceder espago. Este € outro ponto interessante nestes filmes: a expansdo do tempo, uma
condi¢do prioritaria para que o discurso sonoro ocorra. Assim, hd um embate com a musica
quanto ao carater de seu tempo, hé a necessidade do espago, e isso € o que ocorre durante
os grandes planos-sequéncia que propiciam o som e sua continuidade. Desde Gerry, hé a
inser¢do de uma musica tradicional subita versus a musica escondida que acompanha o

vasto ambiente filmado, feita com ruidos. Quando a musica de Arvo Pért ¢ inserida, a
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montagem se estende para a repeticdo constante da pequena peca Fur Alina, uma musica
que apresenta somente dois minutos e ¢ repetida até que a montagem visual termine.
Conclui-se que a maior intengdo desta aproximacao revelou que os processos, mesmo que
sonoros, ainda sdo submetidos aos antigos processos cldssicos de composicao, aos moldes

que Pierre Schaeffer pensava sua obra, seguindo a tradicdo musical.

Para adensar essa discussdo acerca de ruidos e sons tanto em Elephant como em
Last Days, temos a inser¢do de musicas de paisagens sonoras, um campo isolado e distinto
dentro da tradicdo musical que, para o cinema, trabalha com os sons que nele sempre
existiram, promovendo um distirbio para os materiais derivados dos sons de produgdo
(som direto) e dos provenientes da pds-producdo. A paisagem sonora vai além do resultado
musical, ¢ antes de tudo um conceito, uma maneira de captar os sons da natureza e seus
ambientes. Como visto no primeiro capitulo, no decorrer dos anos, a proposta inicial de
uma musica de paisagens foi expandida para uma preocupagdo ecoldgica, politica e social,
tornando-se o registro sonoro de um tempo, parte integrante e especifica dos sons de um
local. Ao ser inserida no filme, hd um embate com o que o cinema sempre recriou na pos-
producdo, a ambiéncia. Neste ponto, torna-se interessante e ultrapassa os limites,
concebendo a suposta dissociagdo da imagem por duas vias: /) ¢ um som oriundo de um
fonograma, assim como varios outros fonogramas na histéria cinematografica, foram
apropriados, e assim, sua lembranga apds a insercao destes filmes sera outra; 2) estes sons
embatem com os existentes nos processos de pos-producdo. Neste quesito, entra a no¢ao
cinematografica de sound design, de um projeto sonoro. Era necessario que esses sons
externos funcionassem para a narrativa, e isso provavelmente parte da prévia escolha do
diretor. Os trechos usados sdo especificos e, tanto para Elephant quanto para Last Days,
recorrem a mesma pe¢a musical de Hildegard Westerkamp. Além da escolha dos trechos
inseridos, houve um trabalho para que existisse um balanceamento correto com os demais
sons da pelicula. Como visto, muitos destes filmes utilizam-se do material proveniente do
som direto como ponto de partida, e para que estes fonogramas ndo aparecessem
descontinuos do todo da mixagem, um trabalho a parte, comprovado através dos graficos,

foi necessario. E neste ponto que reside a aproximac¢do do fazer com o sound designer
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Leslie Shatz, em sua responsabilidade e trabalho na unido destas fontes variadas, gerando
unidade, de modo a ser percebida como tnica resultante advinda do processo usual de pos-
producdo. A caracteristica que os une ¢ o suporte de uma gravagdo feita em campo, o que
auxilia o equilibrio durante a mixagem desses dois materiais. Os conceitos de sons de
ordem /o-fi sdo os responsaveis para que esta mixagem tivesse resultado. Ressaltamos que o
lo-fi ndo se refere a qualidade de um sistema de grava¢do ou reproducdo, tampouco ¢ um
termo pejorativo para algo de baixa defini¢do, mas sim, sons que sdo gravados em campo,
captados a distincia, cuja resultante auditiva de suas componentes despontam dentro do
todo e dependem do interesse focado durante a gravacdo. Estes sons tem a mesma
caracteristica do registro do som direto, a gravagdo de campo como principio. Entdo, existe
um design dentro do design, uma expansdo do conceito de projeto sonoro nascido no
cinema, para a praxis de quem o concebe, seja durante a mixagem ou na modificacdo dos
ruidos em composi¢do sonora. Nosso assunto releva este aspecto, ja que as paisagens
sonoras partilham do mesmo interesse em conceber um ambiente, podendo recria-lo através
de preceitos musicais, assim como o cinema recria todo um ambiente para os propositos

narrativos visuais.

O presente trabalho propds um olhar particular para a formagdo desta
composicdo sonora, em como os sons podem contribuir como agentes expressivos que
modificam as percep¢des do tempo da montagem, evocam lembrangas auditivas que
auxiliam no desenvolvimento das sequéncias e das inten¢des narrativas. Deixo por fim a
lembranga dos sinos, das portas que compde o quadro dos corredores, dos sons ambientes
evocativos e silenciosos de Gerry, pontos esses que revelam um fluxo de ordem interna
ritmica, o alicerce destas composi¢des sonoras, um material que do seu intimo parte e que
respeita as regras musicais composicionais. O som desta trilogia aponta para um caminho
oposto ao do hiper-realismo contemporaneo vigente, do som como mera pontuacdo ou de
proposicdes Obvias, enclausurado dentro da dicotomia visual x sensagdes primarias:
tensdes, impacto, suspense, relaxamento. Analisar este material foi uma descoberta para
com os elementos sonoros, ao averiguar e constatar que ¢ possivel uma estrutura mais

flexivel, mais organica, que enalteca os modos de construgdo para o filme e ndo somente da
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musica. Para a constru¢do deste novo material sonoro ndo ¢ permitido mais diferenciar seus
contetidos (musicais x ruidos), ja que sons geram musicas, nem relevar, por demasiado, a
carga dos significados dados aos afetos musicais. Espera-se que o som possa desvencilhar-
se de um estdgio de -catalogagdo, do presente modelo cinematico, e construa
verdadeiramente um caminho que priorize a unido proposta nesta Trilogia, em prol de uma

paisagem sonora cinematografica mais criativa e libertaria.
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