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“O som ja é registrado desde o ventre materno”
(Murray Schafer)



RESUMO

E fato corrente entre os profissionais do audiovisual que ao som - sejam
os ruidos de sala, musica etc. - vém sendo, historicamente, postos em segundo
plano, no conjunto da producédo audiovisual. Partindo dessa constatacao,
sustentada por varios criticos e tedéricos, o produtor de cinema francés, Marcel
L’Herbier, e Sergei Eisenstein, bem como a experiéncia profissional deste
autor, surge a motivacdo deste trabalho. Este tem, por finalidade afirmar a
importancia que o som tem - em suas diversas formas de presenca - na
producéo cinematografica; seu papel na narrativa filmica.

A partir de fontes bibliograficas, o estudo baseou-se nas seguintes
referéncias tedricas: para os estudos sobre as propriedades do som, servimo-
nos de José Miguel Wisnik, sobre o desenvolvimento da linguagem
cinematografica: Christian Metz, Robert Stam e Marcel Martin, producdo sonora
filmica (Tony Berchmans, Débora Opolski e Chris Rodrigues); sobre o som
como parte da narrativa, Michel Chion; ainda: uma terminologia sobre
paisagens sonoras, por Murray Schafer.

Como estudo de caso, foi tomado o filme Um tiro na Noite, com o
objetivo de analisar as reconstrugdes do som. Foi realizada a decupagem da
obra de modo a demonstrar como se da o processo de producdo de som
(dublagem, captacdo de som direto, efeitos sonoros e mixagem), elementos
que compdem a narrativa do filme. Nesse contexto, foram também avaliados
itens como recursos tecnologicos e realismo, tendo em conta as licencas

poéticas entre a obra de ficgdo e a verossimilhanca;

Palavras-Chave: Som no Cinema. Producdo Sonora. Analise Filmica. Um tiro

na noite. Brian de Palma.



ABSTRACT

It is a common fact among professionals in the audiovisual sector that
the sound of room, music, etc., has historically been placed secondarily to the
whole of audiovisual production. Based on this observation, supported by
several critics and theorists, the French film producer, Marcel L'Herbier, and
Sergei Eisenstein as well as the professional experience of this author, the
motivation of this work arises. In order to affirm the importance that sound has -
in its various forms of presence - in cinematographic production; his role in the
film narrative.

Based on bibliographical sources, the study was based on the following
theoretical references: for studies on the properties of sound, we use José
Miguel Wisnik on the development of the cinematographic language: Christian
Metz, Robert Stam and Marcel Martin, production (Tony Berchmans, Débora
Opolski and Chris Rodrigues, on sound as part of the narrative, Michel Chion,
and a terminology on sound landscapes by Murray Schafer).

Dubbing, direct sound capture, sound effects, mixing, elements that
make up the narrative of the film. In this context, items such as technological
resources and realism were also evaluated, taking into account the poetic

licenses between fiction and verisimilitude;

Keywords: Sound in Cinema; Sound Production; Film Analysis; “Blowout”, Brian
de Palma
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INTRODUCAO

Minha carreira profissional se desenvolveu na éarea de radiodifuséo,
sempre trabalhando com temas ligados a sonoplastia. Iniciei minha vida
profissional no radio, aos 16 anos de idade. Tive a oportunidade de trabalhar
em trés emissoras: duas na cidade de Santo André no grande ABC, e uma na
Grande S&o Paulo. Logo apds, atuei como sonoplasta na Universidade
Metodista de S&o Paulo, instituicdo a qual estou vinculado ha 12 anos, como
sonoplasta. Paralelamente, presto servigo para a produtora de audio e video,
na qual sou responsavel pela finalizacdo de som das producdes audiovisuais
para cinema, televiséo e radio.

Também cursei minha graduacdo na Universidade Metodista de Sao
Paulo e conclui uma po6s-graduacdo em comunicagdo e marketing - o que me
permitiu conhecer mais profundamente sobre comunicacdo mercadoldgica na
politica. E, nesse mesmo periodo, comecei a lecionar no ensino técnico
profissionalizante, na escola Jornalista Roberto Marinho, nos cursos de
producdo audiovisual e multimidia, lecionando disciplinas direcionadas a
producao de som.

Foi na docéncia que houve o despertar do desejo de conhecer mais
sobre o som no cinema. Trabalhando com meus alunos, pude perceber o
desinteresse por parte da maioria deles com o som em suas producoes,
sempre vivenciando uma preocupac¢ao maior com a imagem. Aliado a isso, em
virtude do tempo em que atuo na Universidade Metodista de Sdo Paulo, nos
estudios de radio e televiséo, percebi claramente que os investimentos maiores
das producdes séo dirigidos antes para custear equipamentos de imagem que
os de som. Na produtora para a qual presto servi¢o, ndo € diferente: uma vez
gue o mesmo profissional que trabalha na captacdo de imagem, faz também a
captacao de som.

O som é fundamental, enfatiza Michel Chion: “E um engano achar que o
som € mais ‘autbnomo’ quando situado fora do campo visual” pelo contrario, “é
a imagem que, a seu bel-prazer, lhe da e Ihe retira todo impacto (apud Martin
2011, p.146). Esta frase pode ser o ponto de partida para o estudo que

apresentamos, a seguir.
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E sabido que o processo de constru¢do sonora (ou producdo sonora) de
uma obra cinematografica passa por diversas fases: roteiro, captacdo de som,
edicao, foley, dublagem, trilha musical, mixagem e finalizacdo, formando a sua
trilha sonora. O filme Um tiro na noite? que foi tomado para o estudo de caso,
leva a conhecer, metalinguisticamente (um filme sobre um filme) os passos do
processo de produgdo sonora; ainda: como, em determinadas cenas, 0 que se
ouve se refere fidedignamente ao que se vé na imagem. Conquanto a recepcgéo
sonora seja a mesma para os atores envolvidos em cenas que mostram 0s
ambientes internos e 0s externos, o som pode vir ndo apenas de uma fonte
visivel na tela, mas também de uma situada fora de campo (som off) - uma
experiéncia de escuta esquizofonica, no dizer de Schafer (2001).

Chion propde um método de analise entre som e imagem: a partir da
formulacdo de conceitos proprios, muitos advindos da mdusica, possibilita uma
compreensao da estrutura complexa da linguagem audiovisual, em seus
elementos e em seu conjunto. Afinal, som e imagem se fundem numa Unica
obra: a construcdo da narrativa ndo se da apenas na sequéncia de imagens,
mas também pelo que 0 som e a musica apresentam.

Apoiado nos estudos desenvolvidos por Michel Chion (1992), bem como
de R. Murray Schafer (2001), este texto apresenta uma analise da “trilha
sonora” de Um tiro na noite, a partir da observacdo das técnicas, dos
equipamentos de captagdo e gravacao que foram utilizados pelo protagonista.

A trilha sonora € constituida por varias camadas, dispostas de forma
independente e que se sobrepdem uma as outras, substituindo o som original.
Nesta analise verificamos em que medida o som construido representa
fidedignamente aquilo ouvimos e vemos juntamente a imagem; ou seja, 0 ponto
de escuta do filme (SCHAFER, 2001).

Os efeitos sonoros sejam de bancos de sons, previamente gravados ou
criados em estudio, sdo utilizados na composicdo da paisagem sonora — e
constitui 0 que se denomina convencionalmente de sonoplastia. Estes néo
devem serem confundidos com o foley, O termo vem do nome de Jack
Donovan Foley (1891-1967), um editor de som da Universal Studios, que teve a
ideia de criar efeitos sonoros em tempo real, junto a reprodugédo da imagem.
Este € um recurso muito utilizado para a composi¢do de alguns elementos da

paisagem sonora de um filme. O profissional de foley utiliza objetos
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especificos, de acordo com a cena reproduzida, recriando com tais objetos, os
efeitos sonoros desejados para a cena.

Tomamos, como estudo de caso, o filme intitulado “Um Tiro na Noite”
(1981), dirigido por Brian de Palma. O enredo do filme, protagonizado por John
Travolta, consiste numa trama de suspense e intrigas em que a atuacdo do
sonoplasta tem papel primordial. Um tiro na Noite mostra o processo de
captacdo de som direto e a pds-producdo sonora, e a grande preocupacao e
dar realismo aquilo que vemos e ouvimos.

Dentre as questdes que nos propusemos a estudar, citamos: Até que
ponto o som pos-produzido é capaz de substituir o som direto, trazendo
originalidade e contribuindo para composi¢do da narrativa filmica? Como isso
se faz perceptivel na obra Um tiro na noite, de Brian de Palma?

A escolha por essa obra justifica-se também pelo fato de Brian de Palma
para além da preocupacédo técnica revela uma preocupag¢do com a construcao
semantica poética da linguagem. Some-se, ainda a parceria bem-sucedida com
Pino Donaggio, na composicdo das musicas originais.

Este texto é, assim, dividido em trés capitulos. No primeiro deles o som
na linguagem cinematogréafica, apresentamos um quadro sintético e
cronolégico da linguagem cinematogréfica que se desenvolveu, desde o
cinema mudo até a transicdo para o cinema falado. Em seguida, trilha sonora
cinematografica tratamos das etapas e apresentamos um modelo-padréo de
trabalho para producéo sonora de um filme (da pré-producédo até a finalizacéo),
destacando os avancos tecnoldgicos e a forma como € realizada a producéo
atualmente. Por fim, analisa-se a primeira e Ultima sequéncia do filme
justamente nos momentos em que sdo apresentados o processo de construcdo
da trilha sonora do filme.

No primeiro capitulo é apresentado as propriedades fisicas do som, o
contexto histérico do cinema, desde seu nascimento, da imagem em
movimento, até os precursores da linguagem cinematografica, a inser¢cdo do
som e a sua resisténcia em sincronia com a imagem.

O segundo capitulo tem o propoésito de oferecer subsidios técnicos e
tedricos sobre as etapas de introducdo e criagdo de elementos sonoros no
cinema, logo apds o surgimento do cinema sonoro: como se da o processo de

producdo sonora. Damos destaque ao sound design, que surgiu na década de
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70, que é o profissional que trabalha o som desde o inicio do filme, dialogando
com o diretor até mixagem, cuidado da qualidade total do filme.

No terceiro capitulo, passamos a analise da trilha Sonora do filme Um
tiro na noite. O filme escolhido de Brian de Palma faz entender o processo da
construcdo de um filme. Aqui temos metalinguisticamente um filme que fala da
montagem de outro filme: a preocupacgao dos produtores de som — na pessoa
do personagem de John Travolta - ttm em dar realidade ao que vemos nas
imagens dando destague a construcao da narrativa sonora do filme.

Identificamos em Um tiro na noite, sons construidos, equipamentos de
captacdo sonora que ndo teriam capacidade técnica para registrar sons que
ouvimos em determinadas cenas da obra, que mesmo com esse recurso.
Certamente licenca poética do cineasta, que ndo compromete a narrativa — ou
o “contrato audiovisual”, no dizer de Chion (2011). De todo modo, sinaliza uma
tecnologia entdo inexistente na época da realizacdo do filme e que hoje é
acessivel pelas tecnologias mais recentes.

As consideracdes finais apontam para um atraso em seguir um padréo
de trabalho na producdo sonora cinematografica brasileira, e a nao utilizacéo
de alguns recursos técnicos que contribuem para qualidade sonora filmica.

Com estas reflexdes, acreditamos ter contribuido para os estudos sobre
a importancia do som — do efeito sonoro a musica, frisando o seu devido valor

para construcao da narrativa filmica sonora.
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1 SOM NA LINGUAGEM CINEMATOGRAFICA
1.1 Atributos do Som

O som é toda oscilacdo ou onda mecanica provocada por um corpo
vibrante, passivel de ser detectada pelo ouvido humano. Para o professor
Wisnik (2006, p. 17), “0 som €& uma onda em que o0s corpos vibram,
transmitidos para a atmosfera sob a forma de propagacéo ondulatoria®. Nosso
ouvido é capaz de capta-la e, nosso cérebro capaz de interpreta-la, trazendo
percepcdes e sentidos. Portanto, o ouvido recebe o sinal e o sistema auditivo
transduz a onda sonora em energia elétrica, para que o cérebro processe de
forma que se possa escutar cada som recebido.

Todo som possui diregdo, profundidade, propagagcédo e
reflexdo. Reproduzido, representa as propriedades da acustica
do lugar onde foi gravado. Com tudo isso, além das
possibilidades e variedades de usos de sons fora do quadro
imagético, sem duvida, a narrativa cinematografica podde
explorar com muito mais recursos a representacdo do espaco-
tempo. (FLORES, 2013, p. 58)

A partir da fonte, o som se difunde em todas as diregbes. Em termos
técnicos, do ponto de vista da producdo sonora, chama-se de som estéreo
aquele em que ha direcionalidade ou surround!, o que proporciona
profundidade sonora. Conforme Zettl (2011, p. 159), “o surround é uma
tecnologia que produz um campo de som a frente, dos lados, e atrds do
ouvinte, permitindo que esses sons sejam ouvidos simultaneamente”.

Alguns sons podem concentrar maior intensidade em um determinado
sentido, evidenciando-se assim seu direcionamento. Para que o som se
propague, deve haver um meio; seja solido, liquido ou gasoso. Portanto, ndo ha
vibragdo sonora no vacuo.

Com relacdo as propriedades do som, quatros caracteristicas sao

imprescindiveis:

10 sistema de som surround mais comum é o Dolby 5.1, que posiciona trés alto-falantes na
frente e dois atras para producdo de som. Esses cinco alto-falantes sdo apoiados por um
subwoofer adicional que geralmente é posicionado entre os dois alto-falantes traseiros. Esse
alto-falante 1 reproduz sons de frequéncias especialmente baixa, trovejantes. Como as
frequéncias baixas sdo onidirecionais, o posicionamento exato do subwoofer ndo é essencial.
(ZETTL, 2011, p. 159)
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Altura: Grave, médio e agudo;

Duracéo: Longo ou curto (unida ao andamento)
Intensidade: Fraco ou forte

Timbre: Fonte geradora do som (piano, guitarra ou
bumbo).

1.2 Altura

A caracteristica que permite diferenciar os sons agudos dos sons graves
€ a altura. Um som alto € agudo, o baixo é grave. Como destaca o professor de
fisica Bisquolo, (2007, p. [1]), “é a frequéncia da onda que determina a altura
do som, porém, sabe-se que o0 ouvido humano é capaz de captar sons na faixa

de frequéncia que vai de 20 Hz a 20000 HZz".
Figura 1 - Comprimento da Onda Sonora

Altura

Comprimento da onda sonora

Baixa
frequéncia

\/\/\/\/ froque

frequéncia
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frequéncia

Fonte: Izecksohn, 2017.

A altura é a percepcgdo decorrente da quantidade de vezes que
as ondas que constituem o som vibram ao longo do tempo. No
exemplo do violino, é a diferenca entre doé, ré, mi e assim por
diante. Os adjetivos grave, médio e agudo sdo usados para
representar sobre a altura. Uma forma sonora que emitiu um
som que vibra menos vezes que outro no mesmo intervalo de
tempo, resultara na percepcao de que o primeiro € mais que 0
segundo. (FILIPPINI, 2012, p. 41).
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O som grave possui maior concentracao de energia. Wisnik (2006, p. 21)
“‘destaca que a caracteristica desse som tende a ser associada ao peso da
matéria”. Por isso, objetos mais presos a terra pela lei da gravidade sdo os que
emitem vibragces mais lentas, ao contrario do som agudo que tem pouca

energia agrupada, por ser um som leve e ligeiro.

1.3 Duracao

A duracdo do som é a sua dimensdao, sendo determinado pelo tempo de
envio das vibragdes, podendo ser curto ou longo, como acrescenta Rodriguez:

E o intervalo de tempo que um som é identificado por nossa
percepcdo como acontecimento acuUstico. Para que um som
seja reconhecivel pelo nosso sistema auditivo € necessario que
ele possua a duracdo de cinco milissegundos, um valor de
altura de 20 e 20.000 Hz e que suas ondas tenham uma
guantidade minima de amplitude, o que nos leva para a
propriedade da intensidade. (RODRIGUEZ 2006, p. 147 apud
FILIPPINI, 2012, p. 41).

Figura 2 - Duracao da onda

Duracao

Envelope da onda

i
e

Fonte: 1zecksohn, 2017.

Conforme a figura acima pode-se perceber que altura e duracdo estao
relacionados. Conforme Wisnik (2006, p. 21), “o0 agudo tem uma oscilagdo mais

rapida do que o grave num curto espaco de tempo, o que se define nos
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registros oscilatorios através da sensacdo de permanéncia espacializada do

som-.

1.4 Intensidade

A intensidade do som se distingue entre mais fracos e mais fortes. Ha
uma medida chamada decibel que se relaciona com a intensidade, como
assegura Bisquolo.

A intensidade sonora est4d associada aquilo que nos
comumente chamamos de volume, A diferenca entre um som
intenso — ou forte — e um som fraco vem da amplitude de
vibragédo da onda. Quanto maior a amplitude da onda, maior a
pressdo que a onda ir4 exercer no ar. Isso faz com que os
nossos timpanos vibrem de maneira mais intensa.
(BISQUOLO, 2007, [p.1]).

Figura 3 - Amplitude da onda

Intensidade
Amplitude da onda

Fonte: Izecksohn 2017.

Para Schafer (1992, p. 78), “um som forte pode também ser
caracterizado como carregando um grande peso em direcdo ao centro da
gravidade”, e um som fraco esta constantemente se dissolvendo, esvanecendo

como neblina, procurando voar para acima do horizonte.

1.5 Timbre

O timbre pode ser determinado como a “cor” do som. Geralmente é

identificado como um mesmo som produzido por fontes sonoras diferentes
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como, por exemplo, dois instrumentos musicais tocando a mesma nota ou duas
pessoas cantarolando a mesma melodia, como se pode perceber na imagem
abaixo, o exemplo é dado pelo registro da mesma nota musical de trés

instrumentos distintos.

Figura 4 - Desenho do timbre da onda
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Fonte: Blog Reflexdes e Ressonancias, 2017.

/7,

A diferenca no timbre de diversos sons vem do fato de que as
ondas sonoras possuem formatos diferentes. Exemplificando: a
forma da onda sonora emitida por um violino é diferente da
forma da onda sonora emitida por uma flauta, mesmo que
esses dois instrumentos estejam emitindo a mesma nota
musical. (BISQUOLO, 2007, [p.3])

7z

O timbre é uma superestrutura caracteristica de um som. Como
preconiza Schafer (1992, p. 76), “o timbre traz a cor da individualidade. Sem
ele, tudo é uniforme e invariavelmente cinza, como a palidez de um
moribundo”. Na fala, cada som tem um timbre diferente com mudanca

constante e rapida.
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1.6 Linguagem Cinematografica

A histéria da linguagem cinematogréfica se da na proeminéncia dos
irmaos Lumiere? em 1895, no Grand Café, em Paris, (LUCENA, 2012, p. 12),
que traziam pequenos trechos de fatos do cotidiano captados pela primeira
camera capaz de filmar e, a0 mesmo tempo, reproduzir a pelicula, o chamado
cinematégrafo (LUCENA, 2012, p. 19).

Mas parte do sucesso do cinematdégrafo Lumiére deve-se ao
seu design. Enquanto o VitascOpio pesava cerca de quinhentos
quilos e precisava de eletricidade para funcionar, a maquina
dos Lumiére era ao mesmo tempo camera e projetor, utilizava
luz ndo elétrica e era acionada por manivela (COSTA, 1995, p.
16).

Figura 5 - Cinematégrafo

Fonte: O cinematografo, 2017.

Entende-se por linguagem cinematogréafica® os termos técnicos usados

pelos que trabalham em cinema e TV, de forma que possa obter uma

20Os irmaos Auguste e Louis Lumiére sdo considerados os pais do cinema. A primeira sala de
cinema do mundo ainda funciona e alguns dos primeiros cinematégrafos podem ser vistos no
Instituto Lumiére, localizado na cidade francesa de Lyon.

Fonte: http://ocinematografo.blogspot.com/. Acessado em 15 de outubro de 2017.

3 Entre 1908 e 1915, um norte-americano estabeleceu as bases da linguagem cinematografica
gue se conhecehoje e que impulsionou a industria de Hollywood. D.W. Griffith que fez centenas
de pequenos filmes, como “O nascimento de uma nacdo” (1915), que reuniu 0s principais
elementos da linguagem cinematografica. (LUCENA, 2012, p. 21).


http://ocinematografo.blogspot.com/
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uniformidade de comunicacao, estabelecidos por Griffith. Rodrigues (2007, p.
25).

Defino linguagem cinematogréfica como um conjunto de todos
0s codigos cinematograficos particulares e gerais, razdo por
gue se negligenciam provisoriamente as diferencas que o0s
separam, e se trata seu tronco comum, por ficgdo, com um
sistema real unitério. (METZ, 1971, p. 81).

O cinema é uma linguagem, em resumo, ndo apenas em um sentido
metafoérico mais amplo, “mas também como um conjunto de mensagens
formuladas em expressédo, discurso caracterizado por codificacbes, como
acrescenta” Stam (2000, p. 132).

Um fundamento muito especifico da linguagem do filme € a montagem,
“‘que se da na organizacado dos planos de um filme em certas condi¢des de
ordem e duragado”, como cita Martin (2011, p. 147).

O tedrico e professor da Escola de Cinema de Moscou, Lev Kulechov,
ficou admirado com as técnicas utilizadas por Griffith e isso o estimulou a
desempenhar experimentos para evidenciar a forca da montagem
cinematografica.

Na obra “O cinema como musica em Eisenstein”, a pesquisadora
Mariana Vaz destaca que o0 ex-aluno e colega de Kulechov, Vsevolod I.
Pudovkin acreditava que a montagem era base estética do filme: “tal a lingua,
também a montagem tem a palavra (a imagem) e a frase (a montagem/
combinacao de imagens), que o poder do cinema, surgia da montagem como
gramatica” (VAZ, 2013, p. [3]).

Na contramdo e pertencente a mesma escola da Unido Soviética®,
Eisenstein, baseava sua montagem na fragmentacdo da cena em varios
planos, preferindo o diretor uma ligagao construtiva entre os diversos planos no
choque provocado pelas imagens exteriores a narrativa (VAZ, 2013, [p.3]).

Os planos sdo as unidades basicas da linguagem das imagens em
movimento, que estabelecem o ritmo da montagem. Lucena (2012, p. 72)

destaca:

Plano Geral: Informativo - serve para descrever uma situacao
ou uma acdo. Plano Fechado: Acentuam as emocdes do

“Nomes que se destacaram devido aos seus estudos sobre as técnicas da montagem
cinematogréfica, expondo diversas teorias acerca das possibilidades narrativas, expressiva e
plasticas deste recurso. (VAZ, 2013, p. [2]).
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personagem. Plano americano: Normalmente mostra as
pessoas dos joelhos para cima. Plano médio: mostra da cintura
para cima. Plano Proximo: mais fechado no objeto ou ator. Big
Close: que trabalha o detalhe, exemplos: rosto, olhos ou boca.
Também temos o angulo de camera para dramaticidade, o
plongé (trabalha o objeto de cima para baixo) contra plongé
(trabalha o objeto de baixo para cima). (LUCENA, 2012, p.
73-74).

Para Stam (2000 p. 62), “a montagem permeia todo o processo da

producado cinematografica, que ocorre durante a filmagem”. A edicdo é o

processo que busca por fragmentos para concluir a montagem definitiva.

7

A montagem é a forca criadora da realidade do filme; a natureza

proporciona apenas a matéria-prima com a qual se pode trabalhar. “Esta é

precisamente a relacdo entre montagem e fiime” (REISZ, 1978 p. 3).

Einsenstein classifica cinco tipos de montagem formais: métrica, ritmica, tonal,

atonal e intelectual.

Métrica: o critério fundamental desta construcdo sédo os
comprimentos absolutos dos fragmentos. Os fragmentos séo
Gnicos de acordo com seus comprimentos numa férmula
esquematica correspondente a do compasso musical. A
realizagao esta na repeticio desses “compassos”.

Um exemplo semelhante pode ser encontrado no “O undécimo
ano”, de Vertov, no qual o ritmo métrico € matematicamente tao
complexo que apenas “com uma régua” pode-se descobrir a lei
proporcional que o governa.

Ritmica: sdo os comprimentos dos fragmentos. O contetdo
dentro do quadro é um fator que deve ser igualmente levado
em consideracdo. A determinacdo abstrata dos comprimentos
dos fragmentos da lugar a uma relacdo elastica dos
comprimentos reais. A sequéncia da “Escadaria de Odessa”,
em Potemkin, € um exemplo claro disto. A marcha ritmica dos
pés dos soldados descendo as escadas viola todas as
exigéncias métricas. A marcha néo esta sincronizada com o
ritmo dos cortes.

Na montagem tonal, o movimento & percebido num sentido
mais amplo. O conceito movimentacdo engloba todas as
sensacbes do fragmento de montagem, que se baseiam no
caracteristico som emocional do fragmento de sua dominante.
Um exemplo é a “Sequéncia da Neblina” em Potemkin
(antecedendo o lamento da massa sobre o corpo de
Vakulinchuk), que baseou-se exclusivamente no “som”
emocional dos fragmentos.

Atonal: caracteristica que eleva a impressdo de um colorido
melodicamente emocional, uma percep¢do diretamente
fisiologica. Isto também representa um nivel relacional com
niveis anteriores.

Intelectual: € a montagem de ndo sons atonais geralmente
fisiologicos, mas de sons e atonalidades de um tipo intelectual,
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isto &, conflito-justaposicdo de sensacles intelectuais
associativas. (EINSENSTEIN, 2002, p. 79).

O valor da moﬁtagem incide em que a emocao e a razao do espectador
se colocam na técnica de inspiragdo, “o principio da montagem conduz o
espectador a essa forca de emocdo criadora que distingue a obra
enternecedora do simples enunciados légico dos acontecimentos”. (MARTIN,
2002, p. 180).

A ampliagdo da técnica cinematografica incide especialmente no
incremento da montagem. No caso especifico do cinema mudo, gracas as
técnicas de montagem de homens como Porter, Griffith, Eisenstein e de muitos
outros inovadores menores, a cinematografia permitiu ser um simples meio de
gravar episédios auténticos para modificar-se gradativamente num veiculo
estético de alta sensibilidade.

A histéria do cinema mudo mostra um interesse maior pelo visual,
através de uma montagem sofisticada. Para Reiz (1978, p. 32), “os filmes de
ficcao, por exemplo, com a introdugao do som inverteram esse processo”.

O som coloca a disposi¢édo do flme um apontamento descritivo bastante
aberto. Conforme Martin (2011, p. 126), pode ser empregado como contraponto
o contraste em afinidade a imagem e, qualquer desses sinais, de maneira
realista e néo realista.

Houve mudancas significativas na técnica da montagem com a vinda do
som, uma qualidade extraordinaria sobre o realismo (REISZ, 1978, p. 37).

Em sua declaracdo sobre o futuro do cinema sonoro, Eisenstein,
Pudovkin e Alexandrov, asseguram que:

Gravacao de som € uma invencdo de dois fios e, € mais
provavel que seu uso ocorrera ao longo da linha da menor
resisténcia, isto €, ao longo da linha da satisfagdo da
curiosidade.

Apenas um uso polifénico® do som com relacdo a peca de
montagem visual proporcionard uma nova potencialidade no
desenvolvimento e aperfeicoamento da montagem.

O som, tratado como um novo elemento da montagem, (como
um fator divorciado da imagem visual), inevitavelmente
introduzira novos meios de enorme poder para a expressao e
solucdo das mais complicadas tarefas que agora nos
pressionam ante a impossibilidade de supera-los através de um

50 uso polifénico do som no cinema contempla dois estagios: o primeiro de experimentacdes
com som néo sincronizado e combinacdes disjuntivas de som e imagem e um posterior, com
contrapontos orquestrais. (CARRASCO, 1993 apud VAZ, 2013, p. [5-6]).
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método cinematografico imperfeito, que so6 trabalha com
imagens visuais. (EINSENSTEIN, 1990 p. 226).

Ao se combinar imagem e som, Manzano (2003, p. 97) observa que se
pode chegar a sincronizacdo que preenche todas essas potencialidades
(apesar de isto muito raramente ocorrer), ou ela pode ser construida com base
numa combinacdo de elementos ndo afins, sem tentar ignorar dissonancia
resultante entre 0s sons e as imagens.

Doravante, a imagem recupera seu verdadeiro valor, dando realismo e,
admite formar uma afinidade proxima e imprescindivel entre um episodio que
se assiste e que qualquer que se escuta.

O som aumenta o coeficiente de autenticidade da imagem; a
credibilidade — ndo apenas material, mas estética — da imagem
literalmente multiplicada por dez: o espectador reencontra de
fato essa polivaléncia sensivel, essa compenetracdo de todos
0S registros perceptivos que nos impde a presenca invisivel do
mundo real. (MARTIN, 2011, p. 127)

A inteligéncia sonora e visual, comparadas entre si, sdo diferentes do
gue se imagina. A imagem, por seu lado, faz ouvir o som de modo distinto do
gue se escutaria sem a projecdo da imagem, pois, cada um cria a sua, como
acontece com o radio.

A trilha sonora restabelece, de certo modo, tanto o nivel da
simples percepcdo quanto o da sensagdo estética; a trilha
sonora é efetivamente, por natureza e necessidade, bem
menos fragmentada que a imagem: em geral € relativamente
independente da montagem visual e muito mais de acordo com
0 “realismo” no que cerne ao ambiente sonoro; de resto, o
papel da masica é primordial como fato de continuidade sonora
ao mesmo tempo material e dramatica (MARTIN, 2011, p. 128).

Muitos filmes ndo se sustentam apenas com a imagem. Um exemplo é o
filme “Jornadas nas Estrelas”. Nesse caso, 0 som acendeu uma mudanca na
arte narrativa cinematografica e, com o didlogo em sincronia com a imagem,
possibilitou aos diretores uma contencdo de expressao muito maior que nos

filmes mudos.
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1.7 O SOM CINEMA

1.7.1 Advento do Cinema

N&o se pode pensar em som para filmes sem antes buscar a historia do
cinema até chegar ao advento do som e contextualizar a unido entre imagem e
som.

A tentativa de erigir imagens em movimento vem desde o século XIX e,
nao foram poucas pessoas que tentaram, até que o primeiro cientista belga,
Joseph Antoine Ferdinand Plateau, quando no ano de 1832, lancou e
patenteou o fenacistiscopio®. Como afirma o professor e produtor de cinema
Rodrigues (2007, p. 15), o aparelho consistia em dois discos acoplados a um

mecanismo.

Figura 6 - Fenacistiscopio

Fonte: Site Phenakistiscope, 2017.

ApoOs esse experimento de Plateau, passados 45 anos, a primeira
experiéncia de sucesso com fotografias em movimento, aconteceu em 1877,

guando Eadweard Muybridge conseguiu fotografias instantdneas de um cavalo

80 disco da parte inferior tinha figuras pintadas quase iguais as do disco superior adiantando
suavemente a agdo daquele disco. O disco superior tinha orificios na superficie. Quando os
discos rodavam na mesma velocidade, as figuras se moviam quando vistas pelos orificios do
disco superior. (RODRIGUES, 2007, p.16)
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em movimento. Rodrigues informa que Muybridge conseguiu fotografias
instantdneas de um cavalo em movimento ao posicionar 24 cameras
fotogréficas em linha ao longo de uma pista de corrida (2007, p. 16).

Também se pode destacar a figura de Emile Reynaud, fotografo de
Paris, que inventou um aparelho chamado praxinoscopio, o qual funcionava por
meio de um complicado dispositivo de espelhos, 0s quais por sua vez as
projetavam, mediante uma lanterna, sobre uma tela, como destaca o

pesquisador Rosenfeld (2002, p. 58).

Figura 7 - Praxinoscopio

Fonte: Cine Imaginério, 2017.

Paralelamente a tais iniciativas, Etienne-Jules Marey e Thomas Edison,
ja haviam construido seus aparelhos: cronofotografos e quinetégrafos
destinados a registrar fotograficamente o movimento.

Para resumir os experimentos de aparelhos, Rosenfeld (2002, p. 59)
destaca que Henry Vaux Hopwoode e Living Picture tinham como objetivo,
produzirem a ilusdo do movimento com o0s seguintes equipamentos:
taumatropios, estéreo-taumatropios, zootrépios, anortocépios, estroboscopios,
corentoscopios, praxinoscopios, fantasmascépios, mutoscopios, taquiscopios,
vivascopios e muitos outros, todos com a principal fungdo de se produzir
cinema.

Segundo a histéria, é muito dificil afirmar quem foi o inventor e o

percursor da producéo e reproducao de imagens em movimento, pois no final
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do século XIX, Thomas Armat, Thomas A. Edison, Charles F. Jenkins,
WoodvilleTantham, dos Estados Unidos; William Friese-Greene e Robert W.
Paul, da Inglaterra; e os irmdos Louis e Auguste Lumiére e Etienne Jules
Marey, da Franca, conforme destaca Rodrigues (2007, p. 16) “todos, a0 mesmo
tempo, fizeram descobertas e obtiveram avancgos”.

Edison e os Irmdos Lumiére (especificamente Louis), sdo considerados
0S inventores reais da cinematografia, foram os que, de fato, cooperaram
fundamentalmente para o novo. (Rosenfeld, 2002, p. 59).

A primeira projecdo publica de um filme ocorreu em 28 de
dezembro de 1895 em um café de Paris. Como a maioria dos
“cineastas” anteriores, os irmaos Lumiére apresentaram cenas
simples em acdo, sem nenhuma narrativa. O filme
simplesmente passava a ideia de imagens capturadas pela
camera que era ao mesmo tempo revelador e projetor, e as
projetava numa tela. Em pouco tempo, os filmes eram
projetados na maioria das grandes cidades da Europa
(RODRIGUES, 2007 p. 13).

Ao analisar a historia do surgimento do cinema, depara-se com varios
autores. Percebe-se que n&o existe um consenso exato do seu real
nascimento: ndo ha uma afirmagéo exata, como destaca Machado (2005, p.
12), na histéria do cinema ndo ha como estabelecer uma data de nascimento,

um limite que possa servir de marco para dizer aqui comecou 0 cinema.

1.8 Do cinema mudo ao sonoro

E sabido que a inser¢do do som no cinema se deu especificamente no
final da década de 1920 e comeco de 1930, com certa desconfianca em
sincroniza-lo com a imagem. A intencdo de agrupa-los ja existia desde os
primérdios do cinema, no século XIX.

O cinema mudo estabeleceu alguns procedimentos para
exprimir 0s sons: 0 mais corrente era mostrar em plano préximo
a imagem de sua fonte — sino, animal, instrumento de musica —
como um insert, voltando periodicamente. Em “A Greve”, de
Eisenstein, uma sequéncia de revolta operaria € estruturada
através de repeticdo constante de um plano proximo de uma
sirene de usina em acgdo. Este retorno do insert tem, na
verdade, dupla funcédo: ele lembra que o som esta sempre la
(porque o problema é fazer sentir sua continuidade sobre toda
a cena, e ndo somente nas imagens em que sua origem é
visivel, donde o uso, em certos filmes, da superimpressao) e,
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por outro lado, a imagem dessa fonte torna-se um refrdo visual
gue vai conferir sua unidade a esta sequéncia muito cadtica e
barulhenta, dando-lhe um centro. (MANZANO, 2003, p. 47).

O advento do som ocasionou um debate consideravel sobre os méritos
relativos do cinema sonoro e do cinema mudo, como destaca Robert Stam
(2000, p. 76) professor do Departamento de Estudos de Cinema da
Universidade de Nova York.

Nao devemos esquecer, certamente, que os filmes mudos
comportavam um acompanhamento musical: quando a
partitura de Oh Suzanna! aparecia na tela, o acompanhante
tocava a melodia no piano [...] Mas esta era uma solucao de
certo modo facil, e é claro que os filmes mudos, ao menos
para os melhores diretores, deveriam bastar-se em si
mesmos. (MANZANO, 2003, p. 49).

Nos Estados Unidos, Stam (2000, p. 76) destaca “que o cinema sonoro
foi como uma regressdo aos modos teatrais”. Na Franga, Germaine Dulac’,
muito antes da insercdo do som, tinha uma visdo ampla a respeito, pois
considerava o cinema basicamente como arte muda. Manzano (2003, p. 86),
relata que o efeito mais conhecido talvez seja o fim da carreira de alguns
atores, cujas vozes eram fracas ou ruins contrastando com a imagem de gala.

Nos primérdios do cinema sonoro, percebe-se um momento de
consternacdo e apreensdo ante o novo advento. A producao
inicial centra-se macicamente nos talkingfilms, filmes repletos
de didlogo, tendo claramente a preocupagdo de mostrar ao
espectador o novo recurso. Além disso, os filmes preocupam-
se em reproduzir todos os ruidos presentes em cena,
indiscriminadamente, sem critério de selecdo (as vezes
reproduzindo até mesmo o ruido das barulhentas cameras
durante a filmagem). Por um instante, o cinema aproxima-se do
teatro e dos dramas “cultos”, cheios de didlogos. (MANZANO,
2003, p. 88)

Pode-se destacar também, contrarios ao uso do som, o produtor de
cinema francés, Marcel L'Herbier, e, o diretor Léon Poirrier a favor acolhendo
muito bem o uso do som; igualmente Abel Gance diretor e editor de cinema,
Jacques Feyder e o dramaturgo Marcel Pagnol, assegurando que o cinema é a
arte do registro, preservacao e difusdo do teatro que inclui o elemento sonoro
(PAGNOL 1933, p. 8 apud STAM, 2000, p.76).

7 GermaineDulac, foi a segunda grande diretora do cinema Francés.
Fonte:http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/24-histcinema/80-germaine-
dulac-e-a-genese-do-surrealismo-no-cinema. Acessado em 20 de outubro de 2017.


http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/24-histcinema/80-germaine-dulac-e-a-genese-do-surrealismo-no-cinema
http://www.mnemocine.com.br/index.php/cinema-categoria/24-histcinema/80-germaine-dulac-e-a-genese-do-surrealismo-no-cinema
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Como se pode perceber, o nascimento do cinema sonoro trouxe uma
discussdo muito ampla para o cinema: o roteirista Artaud, que alertava que o
som no cinema poderia levar & adocdo de convencbes ultrapassadas,
enquanto que René Clair declarava que “o cinema deveria permanecer visual a
qualquer custo” (STAM, 2000, p. 76).

Saindo um pouco da discussao tedrica francesa, vale enfatizar o cinema
soviético; em particular, trés cineastas: Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov, que
lancaram o manifesto de 1928. Sobre o filme sonoro, assim subscreveram:

E uma faca de dois gumes; e é provavel que seja utilizado
conforme a lei do menor esforco, isto é, simplesmente para
satisfazer a curiosidade do publico. Mas o maior perigo é talvez
a invasao do cinema “pelos dramas da alta literatura e outras
tentativas de teatralizacdo na tela”. Utilizado desse modo, o
som destruird a arte da montagem, elemento fundamental do
cinema, pois, toda adicdo de som a fracbes de montagem
intensificara ainda mais essas fragcbes, e isso inegavelmente
em detrimento da montagem, que produz seu efeito ndo por
fragmentos. (MARTIN, 2011 p. 122).

Os trés cineastas soviéticos tratavam o som como novo elemento da
montagem; percebiam, com astlcia, a riqgueza da contribuicdo sonora e sua
necessidade ante as insuficiéncias do cinema mudo.

O som, tratado enquanto elemento novo da montagem, (e
como meio independente da imagem visual) introduzird
inevitavelmente um recurso novo e extremamente afetivo para
exprimir e resolver os problemas complexos que nos desafiam
até o presente e que nao temos podido resolver em virtude da
impossibilidade de achar uma solugdo contando apenas com
elementos visuais. (MARTIN, 2011 p. 122).

Para o cinema soviético, 0 som ndo poderia intervir na montagem. Os
efeitos sonoros ndo podiam coincidir entre a imagem e som. Um exemplo, que
Pudovkin aplica no filme Prostoi Sluchai® — A vida é bela, produzido na década
de 1930:

Em dado momento de uma cena do filme, uma mae chora a
perda de seu filho; em vez de nos fazer ouvir solugos da pobre

8Marcel Martin cita Marcel Lapierre, que ilucida a questdo: “Infelizmente, em meados de 1929,
as técnicas de som ainda ndo estavam suficientemente desenvolvidas na Rassia para permitir
uma perfeita realizacdo dos efeitos sutis e complicados que desejava o autor. Por outro lado, o
filme foi objeto de intensas criticas por parte das autoridades e dos primeiros espectadores
devido a sua obscuridade. Com uma versdao muda, é que o filme foi liberado para distribuicao
geral”. (LAPIERRE apud MARTIN, 2011, p.123).
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mulher, Pudovkin colocou a voz de uma crianca a fim de
sugerir diretamente que o homem por quem se chora é
sempre, para a mae, um menino (MARTIN, 2011, p. 123).

A resisténcia na aceitacdo do som na sétima arte se revela em
afirmacdes de pesquisadores que alegam que o cinema mudo nunca existiu.
Sempre se usou musica, apesar de na época nao haver dialogos, mas, haviam
textos intercalados, para explicar acontecimentos, recurso nada superior ao do
dialogo.

Contudo, o cinema sonoro € um fato e é ocioso discutir o seu
maior ou menor valor estético comparado ao do cinema
silencioso. Foi nos anos 1925-1926 que, particularmente nos
estudios da Warner Bros, iniciaram-se 0s experimentos por
Nathan Levinson, engenheiro de som da Warner Bros.
(ROSENFELD, 2002 p. 131).

As dificuldades técnicas, de se trabalhar imagem e som em sincronia,
pareciam intransponiveis. Como assegura Rosenfeld (2002, p. 133), a
combinacdo de varios cortes, sem que fosse destruida a sequéncia e o
equilibrio sonoro implicou em tamanha dificuldade que uma nova fungéo foi
criada: o sound cutter, o cortador de som, encarregado de observar a perfeita
sincronizagao entre imagem e som.

A fim de diminuir as dificuldades em trabalhar o som e imagem, a
Warner Brothers resolve transferir suas instalacées para Hollywood. Conforme
Lucena (2012, p. 80), o objetivo era investir no aparelho desenvolvido pela
Western Eletric, o Vitaphone® que fez sua estreia em 6 de agosto de 1926, ou

seja, ha de mais 90 anos.

9 Sistema de gravacdo de som que era realizado por uma cabeca de corte eletromecéanica com
uma agulha que vibrava conforme as variacdes elétricas recebidas e esculpia um sulco num
disco matriz, imprimindo uma representacdo das ondas sonoras. A partir da matriz gravada
eram feitas as coOpias para exibicdo. Os discos utilizados tinham 12 ou 16 polegadas de
didmetro (aproximadamente 30 ou 40 cm) e rodavam a uma velocidade de 33/V: rotagdes por
minuto, permitindo gravagcdes com no maximo 7 e 9 minutos de duragdo, respectivamente. Fonte:
SOUZA (2011, p. 35/36).
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Figura 8 - Gravador de som do sistema Vitaphone (recordinglathe)

Fonte: Vitaphone: When Sound Came to the screen, 2017.

O Vitaphone obteve grande sucesso, e em 1927 foi adotado
pelos cinco maiores estidios do cinema norte-americanos. Foi
em 6 de outubro de 1927 que fez sua estreia por meio do filme
‘O Cantor de Jazz” (The Jazz Singer), sendo que 0s quatros
nameros cantados no filme por Al Jolson, com perfeita
sincronia entre som e imagem, fariam do filme o maior sucesso
do ano. (LUCENA, 2012, p. 80).

O filme, o “Cantor de Jazz”, dirigido pelo estadunidense Alan Crosland
em 1927, foi o inicio de um grande avanc¢o entre sincronia de imagem e som.
“No que se refere a técnica e ao valor artistico, representou, sem desconfianca,
uma grande realizagéo, fruto de uma obstinagéo e pertinacia verdadeiramente
heroicas”, segundo Rosenfeld (2002, p. 134).

Em seguida, apds um ano do langcamento do filme “O cantor de Jazz’,
chega ao Brasil, o Vitaphone. Segundo o critico de cinema Gomes (1981 apud
LUCENA, 2012, p. 80), afirma:

ApOs grande sucesso atingido pelo cinema falado nos Estados
Unidos, agentes de companhias norte-americanas visando a
apresentagdo do Vitaphone ao Brasil, visitaram o pais para
averiguar as condi¢cfes técnicas locais. Em abril do mesmo
ano, Sao Paulo assistiu a primeira exibicdo brasileira de um
filme falado: “Alta Trai¢gdo” (ThePatriot), de Ernst Lubitsch. Dois
meses depois, no Rio de Janeiro, estreava “Melodia da
Broadway” (The Broadway Melody), de Harry Beamont,
precedido, na sessado inaugural de um curta—metragem em que
o consul do Brasil em Nova York introduzia o espetaculo da



34

noite. Sua voz foi a primeira a ser ouvida pela plateia carioca,
inaugurando, apds inumeras tentativas, o cinema falado de
forma definitiva. (LUCENA, 2012, p. 80).

O cinema sonoro trilhou um longo caminho, principalmente no que tange
as solucdes técnicas. Como destaca a professora e técnica de som direto, Tide
Borges (2013, p. [1]), “a primeira solugao encontrada foi a gravagéo em discos
(1927 a 1932), que logo foi substituida pela gravagcédo otica, que depois foi
substituida pela gravagdo magnética, que tinha vantagens sobre a dtica”. A
qualidade da gravacao era superior a Otica e oferecia uma resposta maior para
a gravacao e reproducao de todas as frequéncias sonoras e, para a amplitude
dindmica, e também ouvir a gravacdo imediatamente depois de captar o som,
“na gravacao otica era necessario esperar a revelagdo e copia do negativo”,
(BORGES, 2013, p. [2])

Com a chegada do gravador Nagra | (que perdurou da década de 1950
até o comeco da de 1980) e, posteriormente, pela era digital.

No ano de 1951, nasce o primeiro aparelho de gravagao; o Nagra I,
desenvolvido por Stefan Kudelki'®. Tratava-se de um gravador portatil de som
em fita magnética. Desse momento, nasce a Kudelki SA. O nome “Nagra” vem
do polonés e quer dizer “vai gravar’ (BORGES, 2013, (p. [3]).

®“Nasceu em 27 de fevereiro de 1929, Varsévia na Polbnia, terminou os estudos na Escola
Politécnica da Universidade de Lausanne em 1948, onde surgem 0s pequenos transistores
possibilitando a construcdo de gravadores menores (TIDE BORGES, 2013, [p.3]).
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Figura 9 - Gravador Nagra |

Fonte: Abcine, 2017.

7z

Passados dois anos, precisamente, é apresentado ao mercado
audiovisual o Nagra Il, que funcionava a base de pilhas.

Figura 10 - Gravador Nagra Il - INC

Fonte: Abcine, 2017.
Muito utilizado nos dias de hoje, o som direto demora um pouco para
chegar e ser testado no Brasil. Na década de 1960, precisamente na metade, o
gravador portatil Nagra Ill chegou ao Brasil em novembro de 1962 para o
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seminario de Cinema, ministrado por Arne Sucksdorff no Rio de Janeiro e,
posteriormente foram produzidos vérios filmes com o som direto. O Nagra Ill foi
apresentado no Rio de Janeiro por um grupo de cineastas, sendo assim,
deixados dois aparelhos no Brasil.

Figura 11 - Nagra llI

N
LI =

Fonte: Abcine, 2017.

Em 1964, chega a Sao Paulo quando Thomas Farkas compra seu Nagra
Il e realiza varios documentarios, nascendo a Caravana Farkas!!, com o uso

do som direto:

O Nagra lll revolucionou a maneira de gravar som para cinema
pela sua qualidade de gravacdo e portabilidade e, juntamente
com o desenvolvimento de cameras silenciosas e mais leves e
de filmes que necessitavam de pouca luz, reuniram as
condigcOes para a realizagdo do sonho de muitos realizadores e
de muitos documentaristas: uma equipe, com equipamento
leve que pudesse se deslocar rapidamente e filmar, com som
sincrdnico, em qualquer lugar e com custos bem mais baixos.
(BORGES, 2013, [p.3]).

1No total, foram dezenove documentarios produzidos. Cada um deles traz a abordagem de um
tema anico: literatura oral, em A Cantoria e Jornal do Sertéo; a religiosidade popular, em Padre
Cicero e em Frei Damido; o Artesanato, em a M&o do Homem, Os imaginarios e
Vitalino/Lampido; a economia, em Casa de Farinha (Mandioca), Erva Bruxa (tabaco). O
Engenho (rapadura), A morte do Boi (gado) e Regido: Cariri (estrutura agraria); o sertanejo, em
A Peste, A Vaquejada, O Homem de Couro e o0 Rastejador e o cotidiano na fazenda, em
Jaramataia. As excecdes ficam por conta de Visdo de Juazeiro e Viva Cariri! que apresentam
uma sintese de toda a tematica do projeto, relacionando economia, cultura e religiosidade
popular. FONTE: (D’Almeida, 2004, [p.2].
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Figura 12 - Thomas Farkas com o Nagra lll
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Fonte: Abcine, 2017.

Os documentérios da Caravana representam um olhar para dentro do
Brasil, do sertéo e suas tradi¢cdes, e paralelamente, terminam por problematizar
a cultura popular e evidenciar as contradicdes da miséria no pais, como
considera o professor e pesquisador Alfredo Dias D’Almeida (2004, p. [2]).

Com a chegada do cinema falado apds sonoro, o gravador Nagra trouxe
transformacdes significativas, tanto para o cinema internacional quanto para o
nacional, principalmente quando se fala de mudanga na estética da linguagem
cinematografica, caracterizadas pela iniciacdo do uso de cameras sofisticadas
e pelo som direto e sincronico, que influenciaram no processo de producgéo de
documentarios, passando também para ficcdo, arquitetando escolhas de
producéo e revolucionando o mercado cinematografico.

No proximo capitulo, serd mostrado o processo da producdo sonora de
um filme, as etapas de producdo, que vai do roteiro/sound design até

finalizacao.
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2 TRILHA SONORA CINEMATOGRAFICA

Ha uma tendéncia no mercado audiovisual de se confundir a trilha
sonora com a musica do filme, tudo que corresponde a banda sonora, seja
efeitos, voz e musica instrumental ou cantada. Nesse capitulo, o tema que
vamos tratar € a trilha do filme.

Toda confusdo em relacdo ao termo de trilha de sonora, que na maioria
das vezes ndo damos conta do seu real significado, € o que destaca o
engenheiro e produtor de audio Tony Berchmans:

Trilha sonora vem do original em inglés soundtrack que, na
verdade, tecnicamente representa todo o conjunto sonoro de
um filme, incluindo além da mdusica, os efeitos sonoros e os
didlogos. Na pratica, € comum e amplamente aceito o sentido
musical do termo trilha sonora. (BERCHMANS, 2006, p. 19).

Tal confus@o entre os termos ocorre inclusive no ambito universitario.
Como exemplo disso, em certa ocasido fui convidado a lecionar em uma
universidade. Conversei com o coordenador do curso, 0 que é da area de
comunicacdo audiovisual, sobre as possiveis disciplinas que eu assumiria e
sobre o conteudo programético delas. No decorrer do dialogo, o coordenador
disse que eu lecionaria a disciplina Trilha Sonora e, que eu deveria me focar
nos diversos estilos musicais e afins. Ao que digo para o meu interlocutor:

- Olha, entendo por trilha sonora tudo que esta relacionado a banda sonora de
um filme, seja voz, musica e efeito.

Surpreso, o coordenador me responde que eu poderia conduzir o
conteudo da disciplina da forma que eu achasse pertinente.

Também empregada de forma errada, “costuma-se confundir a parte
musical instrumental ou cantada que acompanha o filme, seja ela composta
exclusivamente para este fim ou ndo”, acrescenta Berchmans (2006, p. 19).

Para definir melhor seu correto uso e ndo confundir a expresséao trilha

sonora com musica, € mais adequado empregar musica original do filme.
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2.1 Pré-producao Sonora

Uma boa pré-producdo se da desde a leitura do roteiro, escolha dos
equipamentos até a visita técnica prévia ao local de gravagdo, para uma
analise minuciosa do espaco e acustica. Como destaca o técnico de som
direto, Jodo Godoy (2014, p. 13), o planejamento das estratégias de captacéo e
a definicdo do numero e do tipo de microfones, escolhidos em funcdo do
namero de personagens que interagem e da mise-en-scenel? pretendida, seréo
necessarios em cada cena.

Nessa etapa, contrata-se tudo que foi pesquisado na fase de
preparacdo, como destaca Rodrigues:

a) Alugar estadio e contratar ceno técnico para inicio da
construcéo set de imagem e som?*3;

b) Materiais de consumo (cartdes para registro da imagem e
som, materiais diversos da area elétrica e de maquinaria
(fitas-crepe, sprays de ar e anti-reflexo);

c) Fazer visitas finais as locagbes com os diretores de
fotografia, de arte, de som, elétrica e maquinaria (caso nao
tenham sido feitas na primeira fase);

d) Testes de camera, lente, som; testes sensitométricos etc.;

e) Cartas de autorizacdo e contratacdo das locacoes,
contratacdo dos atores, da equipe técnica e do
equipamento técnico e confeccdo dos figurinos e demais
itens de producéo;

f) Reserva de estudios de filmagem e locais de pos-producgéo
(laboratério, projecédo de copido, telecinagem, estudio de
edicdo, estidio de dublagens, gravacdo da trilha sonora*
etc.);

g) Fazer ordem do dia do primeiro dia de filmagem;

h) Preparar os blocos de boletim de camera e outros
impressos;

i) Mandar imediatamente para a administra¢éo copia de todos
0S contratos e acertos de despesas com 0s prazos de
pagamentos;

i) Daois dias antes do primeiro dia de filmagens, pegar todo o
equipamento técnico nos fornecedores (camera, elétrica e
magquinaria, etc.);

k) Checagem e teste de todo o equipamento, de negativos,
lentes etc.;

[) Contratacao de todos os participantes da equipe técnica;

12 E a forma empregada para se relacionar a algo que ndo esta restrito apenas ao quadro
cinematogréfico, o que vemos na tela, mas também ao que néo € visto, ao invisivel: esta fora
do quadro, presentes nas elipses, no som, na montagem no cenario, no figurino. (FARKAS,
2016, p.13)

13 No livro leia-se Filmagens (RODRIGUES, 2007, p.109), conforme adaptacgdo do autor, muda-
se para imagem e som.

1A trilha sonora que Chris Rodrigues, destaca, creio que seja a trilha musical. A trilha sonora
de um filme é composta por voz, efeito e musica.
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m) Fazer testes do elenco com atores se houver necessidade;
n) Fazer ensaios dos atores com o diretor. (RODRIGUES,
2007, p. 109).

A pré-producéo de um filme é muito importante para o resultado final da
qualidade da imagem e som. Destaca Godoy (2004, p. 9), além da analise
técnica, o técnico de som direto € responsavel por avaliar as condi¢cdes
acusticas das locacdes (casas, apartamentos, escritérios e galpdes).

Potencialmente interessantes para a demanda do roteiro e para
proposta de direcdo. Sdo dois o0s parametros empregados nesta
avaliacdo: o nivel de ruido ambiente, e o grau de reverberagdo. O
baixo nivel de ruido ambiente e um pequeno grau de reverberacdo

séo decisivos na escolha dos locais da imagem e som. (SOUZA,
2004, p. 86).

Na preparacdo, a visita técnica®® e a escolha dos equipamentos, como
microfones e gravadores a serem utilizados, por exemplo, no processo do
registro da imagem e som do filme, sdo essenciais ha constru¢do da trilha

sonora cinematografica.

2.2 Sound design na Producéo Sonora Filmica

Conceitualmente, o sound design (ou desenho de som, em portugués).
Segundo Berchmans (2006, p. 162), é a area que cria, manipula e organiza os
elementos sonoros. E 0 método que reproduz o rugir de um tiranossaurorex ou
0 som de uma arma-laser; o tiroteio de uma sangrenta batalha, ou ainda, a voz
de um computador futurista:

A primeira vez que o termo sound design apareceu nos
créditos de um filme foi em Apocalipse Now (1975), do diretor
Francis Ford Coppola. Gracas as emergentes possibilidades
técnicas da época, este flme marcou uma fase em que o som
ganhou uma importancia no cinema, de l4 pra cé, houve uma
evolucdo sonora absurda, e hoje temos sound design em todo
tipo de comunicagdo audiovisual, além do cinema, como
televisdo, video games e internet. (BERCHMANS, 2006, p.
161)

15Termo que se originaliza de technical scout ou tecscout, usado na realizagdo audiovisual
norte-americana para designar as visitas organizada pela producdo, com todos os chefes de
equipes as locagbes aprovadas. (SOUZA, 2010, p. 88).
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A producao sonora de um filme comeca a ser pensada na fase de pos-
producdo, como ja foi visto no contexto histérico da inser¢do de som no
cinema. Rodrigues (2007, p. 105), afirma “que tudo comeca a partir de um
roteiro lido e aprovado pelo produtor”, como também assegura o professor
Eduardo Mendes:

O inicio da criacdo sonora para uma obra cinematografica
comeca na escrita do roteiro. E nessa fase que as articulaces
entre 0 som e 0s demais elementos narrativos devem ser
desenvolvidos. A partir do roteiro, deve-se especificar a forma
gque o espectador recebera as informacdes desejadas e
desenvolver as relagdes audiovisuais que permitam um todo
harmonico entre a imagem e o som. A auséncia de um
pensamento sonoro articulado no roteiro leva, imparcialmente,
a filmes em que o som existe apenas para preencher (ou
redundar) a imagem presente na tela. Encontros entre
roteirista, o diretor, o diretor de som e o autor da trilha musical
durante a escrita do roteiro permitem a criagdo das primeiras
articulagbes audiovisuais através da realizacdo de esbocgos
sonoros que ja definam as diferentes densidades de escuta
gque serdo executadas nos diversos momentos da obra.
(MENDES, 1994 apud ALVES, 2010, p. 6).

Nas diversas fases da producédo de um filme, o produtor de cinema Chris

Rodrigues, traz em seu livro um organograma?® de producéo no cinema.

Figura 13 - Organograma de producéo de cinema

Roteiro Projeto Captacao

Preparacao | Pré-producéio Filmagem | Desproducdo | Finalizacao

Fonte: Rodrigues (2007, p. 105)

O que chama atencdo neste organograma € que as trés primeiras
etapas da producéo nao citam o som como parte do processo, assim como a
segunda também ndo. Vale salientar que, nessas fases, existe um fluxo de
trabalho que ndo se baseia apenas no que esta escrito, como por exemplo, ha

filmagem. Nesta etapa, além de filmar, a captacdo de som também acontece.

Extraido do livro Cinema e a Producgéo de Chris Rodrigues (2007, p.105).
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Com base neste organograma, é feita uma adaptacdo'’ incluindo sound design

e som:

Figura 14 - Organograma de producéo adaptado

Roteiro/Sound design Projeto | Captacéio de Recursos

Preparacdo | Pré-producio Imagem/Som | Desproducao | Finalizacio

Fonte: autor

Juntamente com o roteiro, o som deve ser trabalhado de forma a
contribuir para o desenvolvimento da construgdo da narrativa do filme. Na
filmagem, além da captacdo da imagem, acontece também o registro do som
direto, em sincronia com as imagens uma realizacdo audiovisual (SOUZA,
2007 p. 3), por isso a mudanca para imagem e som.

Ha um engano em achar que a producdo sonora do filme comeca na
captacdo de som. Na pratica, essa possibilidade é valida, mas, se em termos
de narrativa, ndo. Para Noronha (2012, [p.1]), som e imagem Sao inseparaveis.
Juntos, ajudam a contar uma histéria e a criar um didlogo com os
espectadores. O som de um filme é o responsavel por dar voz as imagens,
porém, antes da fase da captacdo tem a figura do sound designer, que trabalha
0 pensamento sonoro da obra com o roteirista.

Em entrevista ao pesquisador Mauricio Espdésito, o sound designer

Alessandro Larocal® afirma:

17 Adaptagéo realizada pelo autor.

8Nascido em Castro, Parana, em 1970, formou-se em cinema na FAAP-SP. E supervisor
de edicdo de som, sound designer, mixador e diretor técnico e artistico da 1927 Audio,
estudio de finalizagdo de som para cinema e televisdo situado em Curitiba. De 2001 a
2005, trabalhou na série Cidade dos homens, exibida pela Rede Globo e realizada pela
02 Filmes. No ano seguinte, atuou como técnico de som no seriado Anténia, e, em 2009,
em Som e flria, ambos da mesma produtora. Também participou das duas temporadas
de Filhos do carnaval, série de Cao Hamburgerproduzida pela HBO Filmes. Teve
diversos trabalhos reconhecidos por importantes prémios nacionais, como os de melhor
som da Academia Brasileira de Cinema e da Associacdo Brasileira de Cinematografia
pelos filmes Tropa de Elite 1 e 2, 2 filhos de Francisco e Cidade de Deus. Por este ultimo
recebeu também o Prémio Golden Reel de melhor edicdo de som para filme estrangeiro
da Motion Picture SoundEditors (Los Angeles, Califérnia). Fonte:www.filmeb.com.br.
Acessado em 10 dezembro de 2017.


http://www.filmeb.com.br/node/336856
http://www.filmeb.com.br/
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E muito dificil receber um projeto com indicacées sonoras, ha um
grande abismo entre dos departamentos aqui no Brasil e que isso é
um grande problema mundial, ndo € um coisa tdo comum de se
achar, mas j4& é bem mais desenvolvido que aqui, existe muita
dificuldade das pessoas comecarem a imaginar o som antes, vindo
do roteiro ja com informacgdes, rubricas, sdo casos muito pontuais, na
filmagem n&o se pensa nisso também, e o primeiro desenho de som,
acontece na montagem, eu tenho mania de dizer que o primeiro
sound designer é o montador, € o que vem acontecendo aqui no
Brasil. (informag&o verbal).*®

No Brasil, toda producdo tem suas caracteristicas, ndo existindo um
padrdo de trabalho para a producdo sonora. Se para Laroca, o designer de
som €& o primeiro montador, entende-se que ndo ha um planejamento
adequado. Conforme Alves (2010, p. 4), o trabalho do designer de som é
deixado de lado, se ndo pensar o som na primeira fase do projeto, ou seja, no
roteiro.

Para Cavalcante (2008, p. 31), “pensar o som desde a concepc¢do do
roteiro torna criativa a narrativa cinematogréfica” e, € através do sound design,

que o som toma forma e cor, dando sentido a obra audiovisual.

O sound design, € um termo familiarmente usado somente a partir de
meados dos anos 1970, sdo o que os diretores de fotografia sdo para
a composicao de luz e da imagem do filme, o que os desenhistas de
producédo séo para a construcdo do set e a disposicao dos elementos
em cena, por exemplo. Eles guiam o som do filme desde o inicio até
o fim, interpretando as expectativas do diretor, ‘ouvindo’ os roteiros e
storyboards, coordenando com o compositor e o editor de som,
contribuindo para o processo de mixagem, até mesmo se certificando
de que o que esta sendo ouvido na sala de exibigdo atingiu o topo da
gualidade. “Tempo atras, eles seriam chamados de supervisores de
edicdo (e eles ainda o sdo), mas esta fungéo traz uma conotacao de
habilidade que fica abaixo da verdadeira natureza do seu trabalho:
eles so artistas da aura”. (MANCINI, 1985 apud MORAES 2011, p.
42)

A construcado da narrativa do filme se da no design sonoro. Pensar o
som depois do roteiro torna-o menos expressivo.
Para o radialista Filippini (2012 p. 31), o sound design potencializa

imensamente a dimensao sonora da linguagem audiovisual, j& que diversos

19 (Entrevista concedida para Mauricio Esposito, pesquisador na area de som em 09 de junho
de 2011, extraido da sua dissertacao de mestrado).



44

recursos expressivos do som passam a ser tratados como elementos da
criacdo artistica e ndo técnico.

O sound designer, como acrescenta Débora Opolski (2009 p. 47), diz
respeito a pessoa que trabalha na criacdo do conceito de som juntamente com
o diretor do filme, desde a pré-producéo, sendo assim, todos os profissionais
envolvidos na pés-producdo de som participam diretamente da composi¢cao do
sound design.

Para completar, a trilha sonora de um filme, que ndo comeca na etapa
de captacdo de som, e sim, em umas das fases de sua construcdo, o termo
sound design, independentemente de nomenclaturas, € importante que os
profissionais da poés-producdo de som tenham consciéncia de que todas as
decisbes de gravacdo, manipulacdo, edicdo e mixagem serdo pontos
constitutivos do sound designer do filme. (OPOLSKI, 2009, p. 48).

2.3 Som direto

A voz, por meio da interpretacdo dos atores, faz parte da construcao
narrativa de todo filme. Através da voz, a figura dramatica se faz presente. Para
Berchmans (2006, p. 163), “0 som dos didlogos pode ser gravado a partir de
duas fontes: por meio da captacdo de som direto e por meio da dublagem”.

No cinema, uma equipe especial de captagdo de som direto
com microfones e equipamento especifico é responsavel pela
gravagcdo do som que acontece has cenas filmadas. Este som
pode conter também outros elementos que compdem a acao,
mas o principal € som das vozes dos personagens.
(BERCHAMANS, 2006, p. 163).

Especificamente pensando na producdo brasileira, o som direto?® é
muito utilizado. A parte financeira acaba atingindo diretamente a criagdo sonora
do filme e, na prética, tem-se a opcao de gravacao, de forma que a imagem e o
som séao trabalhados no mesmo equipamento denominado de single system,
ou em equipamentos distintos denominado de double system.

Som direto é um termo utilizado para designar um som gravado
sincronicamente com a imagem durante uma filmagem. Este
som precisa ter boa qualidade para que possa ser utilizado na

20 Som direto é o termo usado para referir-se ao som gravado juntamente com a filmagem.
(OPOLSKI, 2009, p.22).
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finalizacdo sonora do filme. S&o considerados sons
sincrénicos, principalmente, os dialogos, os depoimentos e as
entrevistas, ou seja, o registro do auto da fala. (GUIMARAES
apud SANTOS, 2009 p. 13).

Particularmente, um mesmo profissional para registrar a imagem e som
pode ocasionar que o som figue em segundo plano. No modo single system, na
maioria das vezes, 0 registro da imagem tem mais importancia do que o som.
Ja no sistema double system, ha dois profissionais: um para captar a imagem
e, outro para captar o som. Como assegura Souza (2004), diferentes
configuracdes técnicas impdem ao profissional do som diferentes condi¢cbes de
qualidade do material sonoro registrado. Ressalta-se que o clima favorece a
qualidade e o resultado positivo para uma boa captacao sonora.

Enquanto a imagem é precisamente definida pelo fotégrafo,
gue através da lente da camera enquadra o mundo de forma
voluntaria, o som se propaga, se espalha. Os microfones,
mesmo 0s mais direcionais, ndo conseguem mais do que
minimizar os sons fora-de-eixo. O som ¢é indisciplinado. As leis
que regem seu comportamento ndo sdo as mesmas da luz. E
por essa sua hatureza dispersiva, propagante, que, para a
captacdo de som direto, se exige uma série de cuidados e
condi¢cbes, que independem da pericia técnica do profissional
de som. Ele tem muito pouco controle sobre o ambiente sonoro
gue circunda uma locacédo. (SANTOS, 2009, p. 19).

Pode-se destacar também que, fora do Brasil, nas produ¢des sonoras, 0
som direto é utilizado como som guia, ou seja, é utilizado para referenciar os
atores na pos-producdo com a dublagem ADR2l. Os didlogos sdao um dos
meios mais complicados no aspecto da pratica, uma vez que, sao instituidos na
etapa de pds-producado e ndo em tempo real durante as filmagens.

O som s6 tem problemas. A gente briga com uma série imensa
de problemas. Nunca tem condi¢des ideais de trabalho. Os
diretores de modo geral acham que o filme é a fotografia. E o
gue eles pensam e, se 0 som nédo der certo, eles dublam. A
dublagem ADR é o recurso: se a coisa nao der certo agora, a
gente repde. (BERNARDET apud SANTOS, 2009 p. 20).

No Brasil, a maioria, se ndo a totalidade dos filmes contemporaneos,
opta-se pelo som direto como préatica de gravacdo dos dialogos, compondo
com este item uma das partes de sua trilha (Flores, 2008 [p.1]). Isso € um risco,
pois, o0 ambiente do set de gravacdo pode comprometer o som e o tornar de

baixa qualidade. Uma vez que se prefira o som direto, dependendo da relacéo

21Automatic Dialogue Replacement — substituicdo dos didlogos.
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voz/ruido, o resultado final ndo pode ser dos melhores, sendo de dificil

correcédo, e grosso modo, as produgdes acabam assumindo um som ruim.

Figura 15 - Captacdo de som double system

'}
’ y»
W

Fonte: Souza, 2014.

Tecnicamente, esclarece (SOUZA, 2014, p. 8), que essa configuracdo
da imagem acima (double system?3), disponibiliza ao profissional do som as
ferramentas adequadas para a realizacdo do trabalho a custa de um enorme
esforco fisico. Cuidar simultaneamente do registro sonoro e da operacdo do
microfone direcional, carregando uma consideravel sobrecarga de peso — que
pode chegar facilmente a dez quilos —, exige disposicao e resisténcia fisica.

A imagem acima ilustra uma situagdo relativamente comum na
realizacdo documentaria, na qual, durante uma tomada, o técnico de som
necessita controlar o ganho do microfone. Dessa forma, com uma das maos, o
técnico suporta o microfone direcional, mantendo-o na posicdo correta para a
captacdo, e, com a outra faz o ajuste necessario para o controle do nivel de
gravacgao (SOUZA, 2014, p. 8).

22 Equipe de captacao, configurada em double system portatil, extraido do artigo “A pratica de
som direto”, 2014, escrito por Jodo Godoy.

23 O sistema double system, possibilita a independéncia em relagdo a camera e é a
configuracao técnica mais complexa. A existéncia de uma plataforma especifica para o registro
do audio desfaz o “ corddo umbilical” e possibilita o controle total sobre o registro do audio com
as ferramentas adequadas para a monitoracédo do registro sonoro, o ajuste do nivel do sinal de
audio e a filtragem de ruidos.
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Diferente da producdo sonora brasileira, a producdo americana quase
ndo se utiliza de som direto, o qual € denominado como som guia. Na pés-
producdo se aplica a dublagem ADR (automated dialogue replacement),
técnica de dublagem para as vozes dos atores. Apos a etapa de edicdo de
dialogo, os mesmos atores do set de flmagem vao para o estudio refazer todos
os didlogos, dublando as suas proprias vozes, de modo a substituir o som do
set de gravacao por um audio limpo e de alta qualidade, sem interferéncia de
sons que fogem do controle do técnico de som direto.

No Brasil, o som direto € muito utilizado. Ndo se tém o habito de
substituir os didlogos gravados no set de gravacgéao, pois o padrao de trabalho é
de se aproveitar quase todo som gravado. Existem ainda muitos recursos para
tratar e corrigir ou até mesmo eliminar possiveis ruidos indesejaveis, porém, na
maioria das vezes, ndo se tem um resultado satisfatério, comprometendo a
qualidade da trilha sonora do filme.

Vale ressaltar que um dos motivos pelos quais a producdo sonora
cinematografica é tao criticada € por se aproveitar quase tudo na captacao de
som direto. Com isso, 0 registro sonoro realizado em ambiente externo tende a
sofrer com interferéncias que fogem do controle do técnico de som. Quando 0s
sons sao manipulados na pos-producdo, alguns processos para correcao ou
eliminacao de algum ruido indesejado acabam por comprometer a qualidade do
som.

Além do dominio dos equipamentos, principalmente gravadores, 0 uso
de microfones adequados, cabos e um bom fone de ouvido fazem a diferencga

para o registro de um som de boa qualidade.

2.4 Boletim de Som

Ferramenta muito importante na producdo sonora, o boletim de som é
um diario de bordo, que, na maioria das vezes, a equipe de pds-producdo o
recebe com o material gravado muito depois do prazo estabelecido, que chega
até seis meses. No boletim de som, o técnico de som direto registra
informacdes relevantes para equipe de edicéo, seja de ruido indesejaveis e os

nameros de tentativas por partes dos atores.
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Para ilustrar o boletim de som, foi feita uma adaptacdo objetiva para
preenchimento das informacodes, dividindo-o em cinco colunas: cena, plano,
take (equivale a numeros de tentativas de filmagem), track (todo gravador gera
arquivo digital, e a leitura é realizada através do numero de tentativas,
comecando pelo nimero um). Toda vez que o rec (recorder) é acionado e
pausado, cria-se automaticamente um track. Observa-se que sao informacgdes
importantes que comprometem a qualidade do som e indicagdo do melhor

audio captado.

Figura 16 - Boletim de Som
BOLETIM DE SOM

FILME: DATA

PRODUTORA:

TECNICO DE SOM SAMPLE RATE
CENA PLANO TAKE TRACK OBSERVA(;[\O

24

24 Boletim de som adaptado pelo autor.
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2.5 POS-PRODUCAO
2.5.1 Edic&o de som

Pode-se entender que o processo de criacdo de uma trilha sonora se da
em trés fases: técnica; pré-producédo, como ja mencionado, vai desde o roteiro,
selecdo dos equipamentos, visitas técnicas ao local de gravacao e a producéao,
ou seja, a gravacdo. Na poés-producdo, que € 0 primeiro passo para a
construcdo sonora, cria-se o elo de imagem e som.

Os parametros que podem ser manipulados ou transformados em pos-
producdo de som séo, conforme Barbosa (2000 p. 4-5):

Amplitude: O volume com que percebemos um determinado
som pode ser manipulado facilmente. Cada som ¢é
individualmente transformado a sua curva envolvente (que
representa o volume ao longo do tempo).

Tonalidade: Corresponde a frequéncia fundamental do som
gque normalmente identifica-se como nota musical de
determinado som. Ao transformar a tonalidade, o som torna-se
mais grave ou mais agudo, aproximadamente da mesma forma
gue pode-se alterar o som de um registro em disco de vinil ao
variar as rotacoes do gira discos.

Timbre: Caracteristica que permite distinguir dois sons com a
mesma tonalidade, mas originados por fontes com
caracteristicas fisicas distintas (0 som de uma flauta a tocar a
nota La de440Hz, é claramente diferente do som de um piano
ao tocar a mesma nota). Pode-se maodificar o timbre de
gualquer som por meios de filtros digitais como reverberacao
ou equalizacao, transformando assim a nocdo do espaco fisico
em que 0 som ocorre.

Espacializagc&o: Corresponde a simulagdo do posicionamento
no espaco fisico da fonte sonora. Em sistemas de som estéreo,
€ possivel a manipulagdo de panoramica (desvio de um som
para a esquerda ou direita da audiéncia) e a profundidade pode
ser simulada variando apenas o volume de som (som mais
distante tem um volume mais baixo que o som mais préximo).
Em sistemas de som Surround (producdes cinematogréaficas
profissionais), a manipulacdo espacial € muito mais flexivel
sendo normalmente possivel o recurso a dois monitores
sonoros frontais (esquerda e direita), dois laterais, dois atras e
um subwoffer (para amplificar som muito graves tipicamente
abaixo dos 80hz). Por razdes de disposicdo da percepgéo das
audiéncias, dado o fenbmeno de exposicdo ao formato
cinematografico, tipicamente ndo se aplica na espacializacao
de dialogos, mas sim, em todo o tipo de efeitos sonoros (que
podem naturalmente incluir voz). (BARBOSA, 2000, p. 4-5).
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De acordo Opolski (2009, p. 19), “a pés-producdo de som refere-se a

parte de edigdo, mixagem e a masterizacao da trilha sonora”, objetivando da

seguinte forma:

1. Melhorar o fluxo da narrativa, localizando o espectador em
relagcdo ao ambiente, ao tempo e ao periodo através do uso
do didlogo, da musica e dos efeitos sonoros;

2. Adicionar impacto;

3. Completar a ilusdo de realidade e perspectiva através do
uso de efeitos sonoros e recriando a acustica do ambiente
natural da mixagem, usando equalizadores e reverbs
artificiais;

4. Completar a ilusé@o de irrealidade e fantasia através do uso
de desenhos sonoros especificos e efeitos processados;

5. Completar a ilusdo de continuidade em cenas que foram
gravadas descontinuamente;

6. Criar ilusdo de profundidade e espacialidade situando os
elementos sonoros no estéreo/surround;

7. Corrigir problemas do som diretor editando ou substituindo
dialogos na pos-producao e usando processadores na
mixagem para aumentar a clareza do som e diminuir ruidos
indesejaveis;

8. Entregar a trilha sonora final com as corretas
especificagbes e formatos. (OPOSKI, 2009, p. 19).

Apbs receber o material bruto gravado, € chegada a hora de reunir e

selecionar as gravacdes que serdo utilizadas. A primeira etapa é escolher e

fazer a decupagem de todos os arquivos de som gerados durante o set de

gravacao pelo editor de dialogos, que segundo Purcell apud Opolski (2009, p.

21), seus deveres sao:

1. Antes de tudo, para que seja possivel comecar uma edicao,
€ importante entender e organizar o material que, na maioria
das vezes, é denso, confuso e volumoso devido a quantidade
de dias de filmagem;

2. Suavizar as transicdes entre as tomadas de som;

3. Resolver problemas de articulagéo e sobreposi¢éo de vozes
feitas pelos atores;

4. Eliminar ruidos indesejados, como barulhos de boca
(salivagé@o excessiva) e bater dos dentes;

5. Observar detalhes sonoros que se adicionados ou
eliminados podem ajudar na construgcéo do personagem;

6. Eliminar ruidos externos desnecessarios, como barulhos
provenientes das outras pessoas presentes no  set,
passarinhos, motores de maquinas (ar condicionado,
geradores) ou qualquer outro som que prejudique a
inteligibilidade da fala;

7. Substituir falas comprometidas por problemas técnicos como
distorcdo, saturacdo, barulhos de microfones de lapelas ou
batidas de microfones booms;
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8. Determinar, juntamente com o supervisor de dublagem, o
gue pode ser salvo pela edicdo e 0 que precisara ser regravado
no processo de dublagem (ADR);

9. Separar em pistas diferentes os efeitos resultantes do som
direto do dialogo, para que possa ser realizada uma boa trilha
de musica e efeitos (M&E);

10. E preparar o material, assim como acompanhar a preé-
mixagem de dialogo, pronto a realizar todas as mudancas
necessarias requeridas pelo mixador. (PURCELL apud Opolski,
2009, p. 21).

O processo de edicdo e o tempo mudaram muito. Ao fazer o

comparativo de edicdo linear®® e nao linear?®, depara-se com uma mudanca

significativa de trabalho; hoje o editor, seja de video ou som, tem muita

facilidade de manusear 0s sons por meios de softwares do que por meio da

edicao realizada por aparelhos eletrénicos, corrobora também editora de som

Opolski (2009, p. 17). Desde o advento do cinema sonoro na década de 20, o

som cinematografico foi gradualmente modificado e adaptado de acordo com

as novas pesquisas e experimentacées e com a evolucdo das possibilidades

técnicas:

Enquanto na moviola um editor realizava 10 cortes por dia, em
uma ilha de edicao digital realiza-se 10 cortes por minuto. Com
isso, conclui-se que houve uma aceleracdo no processo do
trabalho; além disso, de acordo com Wyatt, a grande vantagem
do sistema nao linear é o fato de que varias versdes do
material podem ser feitas, ou seja, as possibilidades de
experimentagdo em relagdo aos conceitos e desenhos sonoros
também aumentaram. (MURCH apud OPOLSKI, 2009, p. 17)

Processo de edicao realizado por meio de aparelhos eletrénicos.

26 Uso de interface gréfica digital com uso de computadores.
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Figura 17 - Moviola

Fonte: Gshow, 2017.

As inovacfes da tecnologia e dos sistemas nédo-lineares de edicao
facilitaram a experimentacéo e a manipulacdo do material audiovisual para os
profissionais relacionados ao som e imagem no cinema.

O departamento de edicdo é dividido em quatros areas de trabalho,
segundo Opolski (2009, p. 20):

Diélogos: que cuida da voz dos personagens;

Efeitos Sonoros ou Sound Efects (SFX): tem por objetivo
destacar os movimentos e ac¢des para facilitar o entendimento
de uma cena, valorizar sensagdes ou simplesmente enriquecer
a linguagem visual de um filme.

Foley: € o processo de regravacdo com o objetivo de
incrementar a qualidade do som — no decorrer do capitulo o
tema seré explorado com maior profundidade.

Musica?’: é a arte de se contar histérias que emocionam o
publico desde a sua concepgédo. (OPOLSKI, 2009, p. 20).

Analisando o contexto de producdo sonora brasileira, essa configuragéo
muda por uma questdo de custo. Ha produtoras nas quais nao existe um
departamento de som. O editor de video acumula a dupla funcéo de editor de
som. Como dificilmente ele detém conhecimento pleno das duas funcdes, o

som é relegado ao segundo plano.

27 Tépico que sera debatido adiante.
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Conforme organograma, Opolski apresenta a divisdo de um
departamento de som de uma produtora ou, de como deveria ser feita a
distribuicdo das fungoes:

Figura 18 - Divisdo departamento de som

ADR Mixer Foley Mixer
Editor de ADR Atrtista de Foley
Editor de didlogo Supervisor de ADR Editor de Foley Editor de efeito
Editor de misica Supervisor de didlogo Mixador Supervisor de efeito
- Sound-designer
Compositor  po-eceeaeeao- Supervisor de som
Sound-designer

Fonte: Opolski, 2009.

Ao analisar esse organograma, verifica-se que sdo muitos profissionais
envolvidos no processo até chegar tudo montado e editado nas maos do
supervisor de som. Para ajustes e mixagem, tema que serd discutido adiante,
cabe destacar que dependendo da produtora, um Unico profissional acaba
atuando em uma area ampla, principalmente a area de edicao.

Esse modelo de fluxo de trabalho mostra que o nimero de profissionais
envolvidos na poés-producdo de um filme é extenso, devido ao grau de
importancia e detalhamento do trabalho. Opolski (2009, p. 20) mostra o quanto
€ respeitdvel uma produtora audiovisual trabalhar como uma estrutura
completa. O sound designer é o profissional que atua em todas as areas,
acompanhando o desenvolvimento de cada etapa delegada. Como algumas
produtoras ndo tém uma equipe de som completa, e parte dos trabalhadores &
terceirizada, a comunicacao de trabalho € menos fluida; uma mesma pessoa
desempenha varias funcbes, sobrecarregando o trabalho de produgédo e nao

dando o devido cuidado para a construgcao sonora.
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2.6 Efeitos Sonoros

Também supervisionado pelo sound designer do filme, os efeitos
sonoros sao outros elementos extraordinarios para a construcdo sonora de um
filme. O sound designer Mauricio Esposito (2011, p. 43) classifica e divide a
construgcdo sonora em trés areas:

Backgrounds: que compdem o0s ambientes;

Hard-effects: sons que podem ser vistos pelo espectador;

Sound-effects: efeitos n&o-literais, nado-indicais, que nao devem ser
submetidos a escutas causais, pois nao sao representativos.

Particularmente, a definicho dos aspectos sonoros por parte da
professora Claudia Gorbman da Universidade de Tacoma, em Washington
(EUA), é mais precisa, classificando o ambiente sonoro no cinema como: som
diegético, ndo-diegético (ou extra-diegético) e meta-diegético:

Som diegético: Todo universo sonoro que é perceptivel pelos
personagens em cena, tais como a paisagem sonora (0 som
dos carros numa cidade, o ruido de uma multiddo, os passaros
no campo, a muasica num bar, etc), ou didlogo entre
personagens. Os sons diegéticos podem decorrer dentro do
engquadramento visual da cena ou nao.

Som ndo Diegético: todo o som imposto na cena que nao é
percepcionado pelos personagens, mas que tem um papel
muito importante na interpretacdo da cena, ainda que de uma
forma quase subliminar para a audiéncia; sons ndo diegéticos
sdo tipicamente a voz de narracdo, musica de fundo ou efeitos
SONoros especiais.

Som Meta Diegético: sonoridade que traduz o imaginario de
uma personagem normalmente com o seu estado de espirito
alterado ou em alucinacdo. (GORBMAN, 1976 apud
BARBOSA, 2000, p. 2).

Os efeitos sonoros tém como objetivo destacar movimentos e acdes
para facilitar o entendimento de uma cena e valorizar sensacdes ou
simplesmente enriquecer a linguagem visual de um filme (BERCHMANS, 2006,
p. 162).

Os efeitos sonoros se subdividem e passam a revelar novos
sub-elementos. O primeiro, a ambientagéo, que contribui para o
envolvimento do espectador conforme desejado. Além disso,
0s ambientes tornam-se uma espécie de conjunto de sons para
coisas que nao séo vistas, mas que ajudam a entender onde os
personagens encontram-se geograficamente, a que hora do dia
a acao transcorre, em que parte da cidade nos encontramos,
gue tipo de cidade é aquela. Além do que os ambientes se
integram aos personagens, refletem os seus estados de
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espirito, as suas emocodes, ou, ao contrario, integram com 0s
personagens, sufocando-os, provocando sensacfes variadas.
(MANZANO, 2005 apud ESPOSITO, 2011, p. 44)

Para se ter uma ideia da autoridade desse departamento, Berchmans
(2006, p. 162), relata nos filmes Parque dos dinossauros, que Gary Rydstrom?®
(um mestre do sound design e ganhador de 4 Oscars), primeiro criou oS sons
dos dinossauros e s6 entdo os modelos foram construidos para “casar’ com os
rugidos.

De acordo com o tamanho da producdo, as vezes a criacao de
efeitos sonoros é dividida em duas partes: efeitos editoriais e
efeitos principais. Os efeitos editoriais sdo eventos que exigem
menor complexidade de manipulacdo, como, por exemplo,
batidas de portas, ruidos de veiculos, campainhas, maquinas
etc. Efeitos principais sdo os que envolvem um trabalho mais
profundo de pesquisa e criagdo, como o0 som de dinossauros,
lasers, naves, terremotos, movimentos de cameras especiais,
computadores etc. (BERCHMANS, 2006, p. 162-163).

Os efeitos sonoros para além do papel de simulacéo da realidade psico-
acustica tal como se conhece, sao frequentemente utilizados para introducdo
de realidade e conceitos sonoros criativos maiores, como acresce o professor
da Universidade Catolica de Portugal, Alvaro Barbosa (2000) e classifica as
aplicabilidades dos efeitos sonoros e a nitidez dos resultados produzidos com o

apoio da imagem da seguinte forma:

Som Presente/Ausente: O som presente corresponde ao
universo diegético®®, ou seja, sons que podem ocorrer dentro
ou fora do enquadramento.

Som Ausente: atribui a uma situagdo em que no
enquadramento ocorre a correspondéncia visual a um som,
mas nao se pode ouvir (por exemplo, duas pessoas a falar por
trds de uma janela dentro de um café e o ponto de vista é no
exterior, ndo permitindo ouvir o dialogo devido a barreira da
janela e ao ruido da rua, embora seja possivel ver as pessoas
a falar).

Mascara Auditiva: Efeito sonoro ou mesmo musical que se
utiliza tipicamente para conceber a sonorizacdo, fragmentando
o tempo real, a fim de ocultar uma informacéo redundante.
Imposicdo do Ambiente: um efeito sonoro é muitas vezes
suficiente para estabelecer o ambiente de uma cena, por

28Sound designer, mixou muitos filmes, incluindo O Exterminador do Futuro, Jurassic Park,
Titanic, Star Wars, Procurando Nemo, Cavalo de Guerra e Ponte de Espifes, ganhou prémios
na area de som, desempenho profissional do Cinema AudioSociety e da Montion Picture
Editors. Fonte: https://www.skysound.com/people/gary-rydstrom/

29 Todo o universo sonoro que € perceptivel pelos personagens em cena, tais como a
paisagem sonora (0 som dos carros numa cidade, o ruido de uma multiddo, os passaros no
campo, a musica num bar, etc), ou o dialogo entre personagens. (BARBOSA, 2000, p. 2)


https://www.skysound.com/people/gary-rydstrom/
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exemplo, o som de uma gaivota € suficiente para criar no
espectador a sensagdo de que a cena se passa perto do mar,
ou um galo a cantar numa cena escura da a ideia de ser
madrugada.

Sobreposicdo: Sempre que na transicdo entre duas cenas o
som se mantém em continuidade, muitas vezes utilizado de
uma forma irbnica ou também para impor uma passagem
temporal.

Antecipacdo: Continuamente como um corte, 0 som que
correspondente a cena seguinte comeca a ser ouvido antes da
transicdo, permitindo antecipar a acéo que vai iniciar.

Segundo de Antecipacdo: Um segundo de siléncio antes de
um evento de grande impacto, como uma explosdo ou um tiro
faz com que o efeito do evento seja muito mais eficaz.

Exagero de efeitos Sonoros: O exagero de fendmenos
auditivos, especialmente os diegéticos, podem ter um efeito
dramético ou cémico, dependendo do contexto. (BARBOSA,
2000, p. 6-7).

Um editor de dialogos requer experiéncia e feeling para ajustar as
deformidades dos didlogos, como garante Opolski (2009, p. 22), de maneira a
tornar as correcfes imperceptiveis por parte do espectador, ou seja, alterando
0 desempenho do ator o minimo possivel.

A estrutura técnica e os meios disponiveis sdo fundamentais para a
realizacdo de uma boa edicdo de dialogo. Para que a concepcdo dessas
tarefas € necessario ter em maos alguns recursos basicos a disposicdo da

equipe de edicdo como assegura Opolski:

O formato (OMF), Open Media Framework, que permite a
comunicacdo de material digital por programa e interface
distintos, muito difundidos no mercado audiovisual, o software
de edicdo de imagem Final Cut e o Protools sdo exemplos que
permitem editar imagem e som. O formato OMF comporta
essas duas interfaces para se comunicarem e o (EDL), Edit
Decision List, de &udio e video; o material de som bruto —
resultado da gravacédo do som direto, boletins de som e roteiro,
para que o trabalho possa ser iniciado. (OPOLSKI, 2009, p.
22).
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Figura 19 - Software de edi¢do de imagem Final CUT
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Fonte: Cockos, 2017.

Figura 20 - Software de edicdo de som Os
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Fonte: Avid, 2017.

Entende-se que os efeitos sonoros perfazem um desempenho
admiravel, fixando o espectador geograficamente e originando uma riqueza
desmedida a trilha sonora de um filme. Ao criar dialogo ou efeitos sonoros,
Barbosa (2000, p. 7) destaca que € necessario ter em mente que 0 som em
cinema tem o objetivo de criar uma experiéncia auditiva na audiéncia, que
possa transcender o suporte da narrativa neste mundo da ficcdo, apresentando

elementos suplementares que a imagem nao mostra e a enriquecendo.
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2.7 Foley

Procedimento muito importante dentro da producdo sonora, é um
recurso que da qualidade e elimina ruidos indesejaveis de uma captacao de
som direto com sérios problemas de ruidos incontrolaveis.

Termo e técnica desconhecidos por parte de profissionais que atuam no
mercado audiovisual brasileiro, costuma-se definir foley®® como processo de
gravar efeitos em tempo real de reproducao da imagem.

Foley é a arte de se reproduzir em estudio todo o som
gerado pela atividade fisica dos personagens por meio da
‘mimica” de seus movimentos. Passos, ruidos de roupas,
manejo de objetos, quedas e outras ac¢des imitadas pelos
artistas de foley, que assistem a cena e gravam seus
sons. (BERCHMANS, 2009, p. 162).

No som direto, 0 mais importante durante a captacao é o registro da voz.
O microfone capta o som vindo de todos os lados, como acrescenta Opolski
(2009, p. 25), que € impossivel para o técnico de som ter microfones
suficientes para gravar todos os eventos sonoros da cena com qualidade.

Em certas ocasifes, o foley tira proveito para sonorizar elementos e
tempos admiraveis na histéria do filme, sem afinidade com a figura dramatica,
como corrobora lwamizu, (2014, p. 31). O som do foley pode ser empregado
para chamar a atencdo do espectador para 0s elementos da cena que
conduzem a narrativa e, € o responsavel por auxiliar a narrativa, acrescentar
cor e textura sonoras as cenas. Purcell apud Opolski (2009, p. 27), mencionam
que o foley também ajuda a esconder erros de filmagens e problemas nas
falas, principalmente quando as dublagens estédo em questéao.

O foley é usado de forma destacada ou conjugada com os efeitos
sonoros e nao somente uma admissdo de ruidos, e sim o que da apoio a
realidade da cena. Para Ament apud Silva (2012, p. 24), o foley tem como
principais fungdes apoiar, reforgar, substituir e criar a realidade.

Uma técnica muito utilizada, e ja debatida anteriormente, sédo os efeitos
sonoros. Ha4 uma tendéncia de se confundir com o foley os efeitos sonoros,

efeitos esses que consistem num banco de som ja gravados. Foley e efeitos

%0 O termo vem homenagem ao seu percursor, Jack Foley, que era um editor de som da
Universal Studios, que teve a ideia de regravar o som de passos e atitudes das pessoas cena,
com o objetivo de incrementar a qualidade de audio. (BERCHMANS, 2006, p.162).
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sonoros tém suas caracteristicas marcantes. Conforme lwamizu (2014, p. 34):
1- representacdo sincrbnica dos eventos vistos na imagem; 2- adequacgao a
narrativa quanto a sua conducéo; 3 - trabalho com os timbres na representacéo
dos materiais; 4 - e a criacdo, quando necessario de eventos sonoros que nao
tenham relacéo direta com a realidade. O que diferencia um para com outro é a

forma de como sédo criados:

O foley é preferencialmente gravado em um estudio preparado
para isso. A gravacdo normalmente segue a imagem, que é
reproduzida no momento da gravacdo. Com uma infinidade de
objetos e superficies, é possivel, no foley, reproduzir detalhes e
nuances numa relagdo precisa com a imagem, criando sons
originais e bastante especificos. (IWAMIZU, 2014, p. 35).

Figura 21 - Artista de Foley Guta Roim

Fonte: lwamizu, 2014.

lwamizu (2014, p. 35) elenca trés fontes principais de efeitos sonoros em
um filme, sendo elas: bancos de som comerciais ou privados; gravacdes
originais; e a construcdo de elementos através da soma de camadas de sons
para atingir maior nivel de complexidade. H4 uma confusdo com o termo foley
ao aproveitar efeitos sonoros ja gravados para substituir um som inutilizavel,
fazendo uso do mesmo termo.

O interessante é compreender as possibilidades que o foley permite

trabalhar: sdo os mais diversos objetos e traquitanas descartados que ao
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utilizar ajudam a construir o sentido narrativo. Como destaca Bernardo
Marquez, profissional de som (2009, p. 66), os artistas de foley utilizam
atraentes maneiras de produzir sons, com aderec¢os, objetos, instrumentos e
técnicas, realizando suas atuacfes sincronicamente com a imagem do filme
editado projetada em uma tela dentro do estadio.

O poder do foley tradicional feito no estudio é que vocé
consegue ter o som puro, com uma relacéo sinal ruido hiper
apropriada. Ele tem a funcdo de cobrir a deficiéncia do som
direto, ajudar a criar corpo dos personagens, focalizar ruidos
gue no ambiente natural vocé ndo consegue captar, sem
descaracterizar o desenho do filme. (IWAMIZU, 2014, p. 28).

No som direto, o microfone registra tudo que estd a sua volta, diferente
da camera de video, que registra apenas o que estd no enquadramento da
fotografia. O uso do foley, além de contribuir para a construcao da histéria do
filme, em termos de qualidade técnica, aumentando-a expressivamente e
eliminando ruidos indesejaveis, de modo a tornar o som da voz puro, facilitando
a mixagem.

O que chama atencdo a constru¢cdo sonora de um filme, no qual nem
tudo que é visto na imagem representa aquilo que é ouvido, e o foley tem essa
faceta de passar despercebido, portanto, o espectador ndo se da conta.
Opolski (2009, p. 27), divide a sesséao de foley em (steps) passos, (clothes)
roupa e (props), objetos de cena que juntos esses sons formam um
contraponto, criando a ambiéncia e auxiliando na construcéo da ficcéo.

Em primeiro lugar, os sons ndo sdo recompostos de acordo
com 0 que se ouviria ho mundo real, pois, o que foi captado
pelo som direto € utilizado apenas para o som guia. Em vez de
reproduzir fielmente os sons de cada cena, os artistas de foley
recriam todos os sons dramaticamente, e, muitas vezes usam
fontes sonoras diferentes. (OPOLSKI, 2009, p. 27).

O uso de um artefato ndo pode garantir uma resposta fiel, mas a sua
representatividade, € o que afirma Flores (apud Opolski, 2009, p. 27), “ndo é o
uso do mesmo objeto ou da mesma fonte sonora que garante a possibilidade
de um som ser expressivo, que tenha um valor enfatico”. Isso se deve mais a
gualidade do som intrinsecamente, ou seja, as suas qualidades enquanto
objeto sonoro.

O que facilita a producgédo do foley € o som guia proveniente da edi¢édo de

imagem. Como o microfone ndo capta 0 som ambiente com seus elementos
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sonoros separados, as etapas consistem em: spotting, gravacdo e edigéo,
(OPOLSKI, 2009, p. 28). Na primeira etapa é realizado todos os sons que
necessitam serem gravados.

Em primeiro lugar, os passos: sdo definidos os personagens
principais e os pares de calcados de cada um deles. Depois 0
ruido da roupa que complementa o andar dos personagens e
0s possiveis aderecos: pulseira, brinco, colar ou algo que seja
caracteristico e que contribua para demarcar e definir o carater
do personagem. Em seguida, os objetos da cena, que
correspondem a parte mais complexa tanto pela variedade de
objetos utilizados quanto pela dificuldade de se produzir
determinado timbres, sons e intengdes. (OPOLSKI, 2009, p.
28).

O foley preenche o papel de outros meios na trilha sonora e adquire
papéis mais técnicos. E indispensavel expandir e perceber a situacdo na
narrativa, e dar sentido ao filme diante da atuacdo do artista de foley ante ao
microfone. O desafio € adaptar para 0 som ndo sé o que a imagem expde, mas
também a vida que ela descreve. Para Ilwamizu (2014, p. 29), o foley deve
servir a visao do diretor e dar apoio aos atores, ao editor de imagens e ao
editor de som.

2.8 Dublagem

Da mesma forma que ha de se confundir foley e efeitos sonoros, existe
uma tendéncia em achar que a dublagem sO6 ocorre quando existe a
possibilidade de substituir o idioma. Quem nunca se perguntou: E dublado ou
legendado? Resta agora entender e desmistificar como funciona o processo de
dublagem.

Desde a chegada do som no cinema, muito se discutiu sobre a
dublagem. Sua escolha em detrimento da legenda teve
justificativas de carater ideoldgico: razdes politicas ligadas ao
nacionalismo, & preservacao da lingua e a aceitacdo do cinema
nacional. (NAVES, 2015).

Quando Alfred Hitchcock estreou no cinema sonoro com o filme
Blackmail: Chantagem e Confissdo, de 1926, a dublagem nesse periodo era
utilizada para suprir a voz de atores que possuiam uma dic¢ao impropria; tom
de voz que pudesse ndo agradar ao publico com sotaque acentuado, pois, no

cinema mudo o que se levava em consideragdo era a aparéncia e, com a
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introducdo da voz houve muitos problemas de atores e atrizes que eram
esteticamente adequados, mas suas vozes eram questionaveis, ndo sendo de
agrado aos diretores e produtores.

No filme Um tiro na noite3!, ha uma cena de um grito, de uma possivel
tentativa de assassinato. A atriz em cena esta no banheiro e sofre um ataque
de golpe de faca. Na imagem abaixo, vé-se a cena do grito sendo dublado por
outra atriz.

O grito da atriz realizado na cena néo agrada o sound designer do filme,
e ele acaba julgando necessaria a troca, ja o grito original saiu muito fraco e
timido e, apls vérios testes com diversas dubladoras, o grito original €

substituido.

Figura 22 - Cena do Grito

A oy
TR

AR N

\“ l\\ \ e '\'_\'\\\M

Fonte: filme um Tiro na Noite

A dublagem ndo é s6 a troca do idioma, mas, também serve para
eliminar possiveis problemas do som direto, a fim de dar qualidade e explorar
técnicas de interpretacdo dos atores em cena. Berchmans (2006, p. 163),
destaca que com a evolugcdo das tecnologias de gravacdo, edicdo e
sincronismo de som, ficou cada vez mais comum e necessario o processo de

dublagem.

31 Nosso estudo de caso, analise sonora que sera feita no terceiro capitulo.
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Obrigatoriamente usado para fazer versdes dos didlogos em
outras linguas, a dublagem é usada para corrigir defeitos de
captacdo de som direto, para incrementar a qualidade de som
dos diadlogos ou ainda alterar interpretagdo dos autores. Ha
varios métodos de gravacdo das vozes dos personagens na
fase de pos-producao do filme. Um dos métodos mais comum
€ 0 ADR (BERCHMANS, 2006, p. 164).

A dublagem ADR, pouco utilizada no Brasil, tem como finalidade
substituir & voz original com problemas técnicos de captacdo de som direto ou
de sons externos indesejaveis, misturado a voz no set de gravacao. O ADR é a
substituicdo automatizada dos dialogos, realizada durante uma gravacao de
voz feita em estudio. Durante a pos-producdo sonora em um video, o ator vé a
cena, escuta o som original pelo fone de ouvido e faz sua fala novamente
(BERCHMANS, 2006, p. 164). Ha casos de atores que no dia do set de
filmagem ndo tenham desempenhado o seu papel de forma satisfatoria.
Quando isso ocorre, a dublagem é uma boa oportunidade para refazer e
corrigir possiveis caréncias de interpretacao.

A equipe de dublagem é formada por diversos de profissionais: o diretor,
o dublador e o técnico de gravacdo. Tratando-se de um material internacional,
0 numero de envolvidos no processo aumentam, como exemplifica Nascimento
(2014, p. 44):

Por exemplo, Walt Disney (sede), que filma ou produz uma
animacdo — onde serdo tracadas as estratégias iniciais de
langcamentos de um determinado projeto, perpassando pelas
equipes responsaveis pela obra no Brasil, contratacdo de
diversos profissionais, realizagdo dos procedimentos de
adaptacdo e a escolha do estudio de dublagem. Aqui se
encaixam 0s representantes legais das produtoras e/ou
distribuidoras, que serdo incumbidos de supervisionar esses
processos nos paises onde os produtos serdo veiculados.
(NASCIMENTO, 2014, p. 44).

A parte técnica tem um papel fundamental no processo de dublagem,
que tem as funcgdes de captar e concluir o material sonoro dentro dos moldes
especificados e exigidos pelos veiculos de comunicacdo, 0os quais os levaréo
ao ar. Esses profissionais da éarea técnica também estdo presentes no
segmento dedicado ao dialogo pos-sincronizado de produtos audiovisuais
brasileiros, ainda que nao sejam 0s mesmos profissionais que atuem em
ambos os mercados (NASCIMENTO, 2014, p. 46).
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2.9 Mdsica

Desde o0 nascimento do cinema, a musica se faz presente. Diz-se que é
um casamento perfeito e indissollvel, ja que possui caracteristicas que
permitem ao ouvinte sentir variadas emoc¢des, como prazer, tristeza, arrepios,
vontade de chorar e vontade de sorrir, entende que:

A musica é o super ego do audiovisual. A musica € o elemento
principal de um documentario, ou de um curta ou longa
metragem; € essencial. Sem a musica, vocé ndo atinge o
sentimento das pessoas. Tem que ter a madsica, porque a
musica aproxima do apice final de um documentario ou de um
filme, mostrando a sensibilidade cenografica. (SANTOS, 2008,
p. 22)

No cinema, além de todas as sensacdes ditas acima, Berchmans (2006,
p. 19), cita que a “musica no cinema pode narrar um acontecimento, uma
morte, uma perseguicdo, uma piada, um diadlogo, um alivio, uma festa” e
também descrever um movimento, criar um clima, acelerar uma situagao,
acalma-la, de um jeito ou de outro.

O didlogo entre a musica e outras linguagens é algo comum na
histéria da arte. Na tragédia grega, por exemplo, 0
desenvolvimento da narrativa dramatica acontecia com
acompanhamento e intervencdo de um coro cantado. Mesmo
gue a mauasica acontecesse com acompanhamento e
intervencdo de um coro cantado, mesmo que a musica fosse
tratada como um ornamento e ndo chegasse efetivamente a se
integrar a estrutura do enredo. (NASCIMENTO, 2013, p. 13).

Na construcdo da trilha musical do filme, a supervisdo da criacdo esta
sob comando do diretor (BERCHMANS, 2006, p. 22), ndo por ter o
conhecimento musical profundo e participar da composicdo das melodias, mas
porque, quanto mais o diretor conhece e entende o poderoso recurso, mais
direciona a criacéo e inteligéncia no filme.

E muito comum produtores e diretores colocarem um excesso de
responsabilidade artistica na criagdo musical, numa tentativa desesperada de
resolver algum problema que o filme traz, ou ainda tentar contar uma histéria
gue o filme ndo conseguiu (BERCHMANS, 2006, p. 22).

Provavelmente, todo compositor ja se sentiu pressionado para resolver
com sua musica um problema que o filme apresenta. Até grandes mestres ja

“pisaram na bola” ao compor trilhas que ndo fazem questao de colocar em seus



65

curriculos. Berchmans (2006, p. 24), afirma que Elmer Bernstein num de seus
primeiros trabalhos para o filme Robot Monster (1953), e John Barry na
decepcionante trilha da refilmagem de King Kong (1976), sdo exemplos de
trilhas e filmes que fracassaram artisticamente.
Henry Mancini®? chegou afirmar que “boa mdusica pode
melhorar ainda mais um bom filme, mas n&o pode
transformar um filme ruim em filme bom”. Nés
compositores ndo somos magicos. NOS escrevemos
musica, em resumo, ao iniciar o processo de composi¢ao
musical, ja se pode ter uma ideia das chances de se obter
um resultado final satisfatorio. (BERCHMANS, 2006, p.
25)

Creio que a referéncia norteia todo trabalho, principalmente na
comunicacdo e na composicdo musical. Os compositores tém seu estilo de
criar, no aspecto total. O planejamento criativo € o roteiro para compor a
musica do filme (BERCHMANS, 2006, p. 27). O compositor llmar Bernstein,
contava que durante o inicio de um processo criativo, ele assistia ao filme
varias vezes sem especificamente pensar na musica. Ele procurava gastar o
maximo tempo possivel entendendo a histéria, se envolvendo com os
personagens, curtindo e ganhando intimidade com a narrativa.

O estudo de um conceito criativo da musica de um filme ajuda o
compositor a ter uma ideia clara do que ele tem que fazer e também do que
nao fazer dramaticamente. O desafio de buscar o caminho é seguir uma
experiéncia empolgante para 0 musico que compde para imagens,
(BERCHMANS, 20086, p. 28).

Na pratica, o desenvolvimento do arranjo musical se da antes do inicio
do seu desenvolvimento. Existe um caminho que é definido onde havera e
onde ndo haverd musica no filme. Segundo Berchmans (2006, p. 30), esse
processo € chamado de decupagem da musica, ou spotting, o termo original do
inglés. A responsabilidade artistica por essa escolha da presenca ou da
auséncia da musica em cada cena do filme fica a cargo do diretor, com a
participagdo do compositor.

Em Um corpo que cai (Verteu, 1958), ha muitas cenas em que
a musica conduz a narrativa da imagem, sem presenca de
didlogo algum. “O compositor Bernard Hermann citou uma

32Karlin, Fred. Listening to movies, New York, Schirmer Book, 1994 (apud Berchmans, 2006, p.
25)
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passagem do spotting deste filme quando Hitchcock disse: ‘A
musica sera melhor do que palavras aqui.” Em outros casos,
porém, um processo de decupagem compromete o resultado
final da composicdo. (BERCHMANS, 2006 p. 30).

A entrada e saida de cada musica dentro do filme leva-se o nome de
cues. Berchmans (2006, p. 31-32), faz uma analogia com um disco de musica
popular: o cue de uma trilha sonora musical € o equivalente a cada uma das
faixas do disco. Cada trecho da musica do filme € um cue, por menor que seja,
e sao utilizados basicamente para pontuar algum acontecimento ou fazer breve
transicdo de cenas. Vale destacar que o nome mais comum utilizado no dia-a-
dia nas produtoras e na academia é o fade in e fade out.3?

Os pontos de entrada e saida de cada cues da trilha musical séo
definidos justamente durante a fase de decupagem da mdusica do filme,
discutida no spotting do filme. Berchmans (2006, p. 32), exemplifica que nos
exatos 25 minutos e 15 segundos do filme, entra o cue n°® 6, que dura exatos
92 segundos, 0 que ocorre no roteiro que limita e orienta 0s espacos em que a
musica vai atuar.

A tecnologia permite realizar varios experimentos, trazendo a realidade o
processo de gravacdo da musica, que ganha forma independentemente de
todos os instrumentos envolvidos na producdo, como afirma Berchmans (2006,
p. 169).

Os processos de gravacdo de som tém evoluido rapidamente
nas Ultimas décadas, gracas ao nitido avanco da tecnologia
digital. Mas ainda independentemente do processo utilizado,
geralmente durante a gravacdo da musica, 0s instrumentos ou
grupos de instrumentos sdo registrados em canais separados**
de &udio para maior controle do som, maior flexibilidade de
alteracdes e maior qualidade final. (BERCHMANS, 2006, p.
169).

Apés a etapa de gravacgdo, é realizada a primeira mixagem®®, que é o
ajuste do volume de todos os instrumentos da musica. Em seguida essa fase, a

muasica mixada é entdo enviada a equipe de finalizacdo e ao editor,

33 E a saida da musica do volume alto para o baixo de forma sutil, o efeito contrario leva-se
fade in. Fonte: autor.

34 Por exemplo, em um canal estd gravado um violino, no outro uma gaita, no outro um
violoncelo, no outro um naipe de metais e assim por diante. (BERCHMANS, 2006 p.169).

35 Existe a mixagem final que é a mistura de todos os sons que inclui musica, efeitos sonoros e
dialogos, que vamos debater adiante. (autor).
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responsavel por colocar a muasica em sincronismo com a imagem
(BERCHMANS, 2006, p. 34).

2.10 FINALIZACAO
2.10.1 Mixagem

Depois das etapas de pré-producédo, producdo e uma poés-producao,
chega-se a ultima etapa: a mixagem. O responsavel dessa fase é o supervisor
de som, o qual recebe toda a criacdo de som para fazer os ajustes
necessarios da mauasica, efeitos sonoros, diadlogos, conceitos e formatos de
exibicdo. No aspecto criativo, para Opolski (2009, p. 41), “a mixagem pode
auxiliar no sentido de produzir maior coesdo, enfatizar sentimentos e
situacBes como a dramaticidade, beneficiando a image”.

De acordo ainda Opolski, s&o as fungdes da mixagem:

Ressaltar a imagem e os efeitos visuais; adicionar
perspectiva  tridimensional; ajudar a localizar
geograficamente a imagem; adicionar efeito dramético;
criar contrastes por mudangas de volume; deixar o som
inteligivel, facil para ouvir e compreender,
independentemente do meio em que ele esteja sendo
reproduzido. (OPOLSKI, 2009, p. 41).

Na edicdo de som, é definido tudo aquilo que vai ser ouvido na trilha
sonora do filme. Na mixagem é determinado o modo que sera ouvido cada
som. Ha relatos de problemas na hora de ajustar todos os sons, como relata
Berchmans (2006, p. 169).

A mixagem € uma fase muito polémica, pois é a hora em que
se decide a relagdo de volume entre os elementos do audio do
filme. Ha casos classicos de compositores que tiveram suas
composicdes colocadas em niveis de volume muito baixo,
guase inaudiveis em relagdo aos efeitos sonoros e aos
didlogos. Exemplo chocante e lamentavel é a lindissima musica
de Ennio Morricone para o filme Cinzas no Paraiso (Daysof
Heaven, 1978), que foi massacrada na mixagem final.
(BERCHMANS, 2006, p. 170).

Num processo de gravacdo, 0S sons Sao registrados quase sempre no
mesmo volume, seja para musica ou para construcdo de uma paisagem

sonora, como o proprio termo sugere. O que se faz é misturar todos esses

canais para que eles soem como um conjunto uniforme. Para Berchmans
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(2006, p. 169), embora pareca simples, uma mixagem € um trabalho longo e
complexo. Basta imaginar a gravacdo de uma orquestra de 120 elementos,
mais um coro de 80 pessoas, tudo isso tocando respectivamente com uma
banda de rock, com bateria, contrabaixo, guitarras, teclados, e ainda loops de
musica eletrénica, sintetizadores etc. Ao juntar tudo, os sons gravados no
mesmo volume, e todos tocando ao mesmo tempo, ndo havera a compreensao
daquilo que se ouve.

Em maiores producbes, ndo sdo raras mixagens que levem
semanas. Além disso, devido as possibilidades de exibi¢cao
surround?®®, muitas vezes, é necessaria uma mixagem especial
de todos os sons, para permitir que durante a mixagem final do
filme, os sons possam ser convenientemente distribuidos entre
0s varios canais reprodutores do som. (BERCHMANS, 2006, p.
169).

Trabalhar o som, a fim de que os elementos possam ser distribuidos de
forma que o ouvido receba-os, o cérebro processe-os e faca 0 ouvinte escutar
cada som no seu devido lugar, mostrando a direcionalidade ou profundidade,
Como acrescenta Opolski (2009, p. 43), definir o nivel de cada elemento é

certamente o trabalho mais importante a ser realizado na mixagem.

E necessario ter os varios elementos sonoros nivelados entre
si, um em relagé@o ao outro. Dessa maneira, de forma geral, os
elementos de foley ter&o menor nivel em relacdo aos
elementos de didlogo para que assumam sua propria relagédo
na mixagem. (OPOLSKI, 2009, p. 43).

O reconhecido editor e sound designer, Walter Murch, que tem em seu
curriculo classicos, como os ja citados Apocalipse Now, O Paciente Inglés, O
Talentoso Ripley, entre outros, € um exemplo didatico (BERCHMANS, 2006, p.
171).

Murch costuma citar a famosa cena do ataque de helicopteros
de Apocalipse Now, acompanhada pela cavalgada das
Valquirias de Wagner. Na cena, as fontes de sons sao
inomeras e intensas, mas o cuidadoso trabalho de uma
mixagem bem dosada permite que o publico identifique com
clareza cada um dos elementos participantes da cena.
(BERCHMANS, 2006, p. 171).

Os sons gravados e criados séo registrados sempre da forma que séo

reproduzidos. Cabe ao microfone captara gravacdo do som, de modo a néo

36Surround 5.1, é a mixagem que trabalha a profundidade do som, a configurac3o se d4 em duas caixas
de som frontais, duas caixas de som traseiras, uma caixa de som central e mais o subwoofer. (AUTOR).
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sofrer nenhuma interferéncia ou ajuste em sua timbragem, pois, algumas
frequéncias sobressaem e, cabe a equalizac&o ajustar e eliminar 0s excessos.
Como exemplifica Opolski (2009, p. 44), é funcdo dos equalizadores:

Eliminar frequéncias indesejadas; deixar 0s sons mais
compreensiveis, colocando cada um em determinado espectro
de frequéncia; modificar o timbre de voz das dublagens, com
propésito de que soem idénticas ou ao menos similares ao
som-direto; criar perspectivas no som e adequa-lo de acordo
com o plano de imagem, nesse caso quando utilizado
juntamente com processadores de reverberacdo de ambiente;
e para alterar os sons por razdes criativas, produzindo efeitos
especiais: de alto-falante, por exemplo; ou ressaltando bandas
de frequéncias significativas para situagbes dramaticas, como
efeitos sonoros. (OPOLSKI, 2009, p. 44).

O som nao recebe nenhuma interferéncia. A ambientacdo do som e
simulacdo de espacialidade faz parte da mixagem e € adicionado na
finalizacdo. O reverb é o elemento que traz cor, carater e interesse e pode
adicionar clareza. Como afirma Opolski (2009, p. 45), a reverberacdo na pos-
producdo é tdo utilizada quanto a equalizacdo, principalmente por uniformizar
os sons de descontinuidade de gravacdo em situacbes em que a montagem
resulta na soma de planos em que o0 ator se encontra mais ou menos perto da
camera e do microfone.

E muito Gtil na resolucdo de problemas de falas ou sons de efeitos
sonoros, por exemplo, um avido passando. Se o efeito tiver flat®” e o tempo de
duracéo do efeito for menor que o tempo de duragdo da imagem, o finalizador
tem a possibilidade de aumentar o tempo de duragdo ou utilizar o reverb e

aumentar a sobra final do avido passando e sincronizando com a imagem.

S7Flat € som puro, da forma que o som é gerado, o mesmo é reproduzido. (AUTOR).
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Figura 23 - Funcbes departamentais no som
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Fonte: Opolski, 2009.

Para finalizar, uma boa mixagem se da de acordo com a estrutura e
equipamentos que estejam a disposicdo para se trabalhar, na academia,
tenho muita dificuldade em lecionar som, as escolas ndo tém estrutura
necessaria para ensinar o processo de mixagem, seja também pela falta de
equipamentos. Opolski (2009, p. 45), afirma que a mixagem pode auxiliar a
edicdo sonora, aperfeicoando detalhes de perspectiva, timbragem e nivel
sonoro entre 0s elementos, ou confundir a percepcdo do ouvinte quando nao
mantém essas relacdes corretas.

No longa-metragem Desejo a Reparacado, pode-se ouvir alguns
problemas com relacdo a perspectiva das dublagens, que em
um primeiro momento induzem o espectador a pensar que 0
som inserido esta errado. Nossas primeiras suposicdes foram
em relacdo a problemas com a interpretacdo dos atores, ja que
as reacgOes dubladas pelos personagens soam descoladas da
imagem e dos outros elementos sonoros. Mas, por fim,
percebe-se que o problema resulta da reverberacéo escolhida
pelo mixador. (OPOLSKI, 2009, p. 45).

Ao realizar mixagem, o profissional deve ter referéncia de monitoragao
fiel daquilo que ele esta ouvindo. A resposta de frequéncia dos sons deve ser

7z

leal. Na percepcdo de Opolski, cré-se que é muito complicado dizer que a
escolha da reverberacdo seja o problema, sem saber que tipo de

equipamentos o mixador tinha a sua disposicgéo.
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No mercado audiovisual brasileiro, muitas produtoras ndo tém um
departamento de som. O editor de video acaba fazendo uma edicdo basica
e/ou utilizando fones de ouvido basicos para nivelar os volumes de forma que

seja compreensivel, pecando na qualidade do som e no sentido da narrativa.
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3 ANALISE SONORA FILMICA “UM TIRO NOITE”

O capitulo 3 apresenta uma analise de alguns trechos do filme “Um Tiro
na Noite”, abordando os aspectos da construcdo sonora. Para tanto, faz-se
necessario, antes de prosseguir, apresentar a sinopse do filme.

O enredo do filme se desenvolve sobre um roteiro no qual o
telespectador é levado a conhecer o processo de construcdo sonora de um
filme. O diretor cinematografico, Brian de Palma, traz a vida um sonoplasta,
chamado de Jack Terry e interpretado por John Travolta.

Jack envolvido em seu mais novo projeto: um filme B sobre assassinatos
em uma universidade. Certa noite, ele sai para registrar sons provenientes de
um local aberto para o incremento de um trabalho de audio do filme e, se torna
um heréi ao salvar uma moca, Sally (Nancy Allen), de um acidente
automobilistico, causado por um possivel estouro de um pneu do carro. Ao
resgata-la, Jack descobre que ela estava acompanhada do entdo governador e
futuro candidato a presidéncia, George Mc Ryan (John Hoffmeister). .

Em seguida o acidente, o técnico de som faz uma analise minuciosa dos
sons gravados e, ao conferir o material sonoro, ele descobre que o acidente &€,
na verdade, uma tentativa de assassinato (bem-sucedida, por sinal), ja que ele
percebe, ao ouvir o som do estouro do pneu, que na verdade é um tiro de arma
de fogo que o provoca. Com a morte de George, conclui-se que foi um crime
encomendado, de motivacao politica.

ApoOs achar o noticiario tendencioso — por levar a investigacdo pela
hipétese de um simples acidente - Jack Terry comeca a investigar o crime e
descobre que um jornalista tinha as fotos do momento do atentado.

Posteriormente a publicacdo das fotos numa revista, Jack junta-as e as
monta em sincronia com o0 ambiente sonoro captado e corrobora que o
acidente tratou-se de um crime com motivacfes politicas. Para Jack estava
claro que suas suspeitas transformaram-se em evidéncias.

Como se percebe, logo de inicio, o filme é uma metalinguagem do
proprio cinema; mais especificamente, do métier do sonoplasta e do Foley
Artist. O som cumpre uma funcédo central no filme, proporcionando sentido ao
enredo. Ao ver uma imagem sem acompanhado do som, tudo se torna um

elemento meditativo, como exemplifica o professor e compositor Michel Chion,
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(2011 p. 11): ao assistir a um filme com o som, depois corta-lo e vé-lo
novamente, perde-se o ritmo e a unidade em toda sequéncia.

Ao compor um som de forma artesanal, frequentemente, 0 que se ouve
representado na imagem nem sempre € o som verdadeiro ou representa aquilo
que é ouvido, mas o valor acrescentado com o sincronismo de som e imagem
supera uma relacdo entre qualquer coisa que se vé e que se ouve (CHION,
2011, p. 12).

Por valor acrescentado, designamos o valor expressivo e
informatico que um som enriquece uma determinada imagem,
até dar a crer, na impressao imediata que dela se tem ou nao
recordacao que dela se guarda, que essa informa¢do ou essa
expressao decorre “naturalmente” daquilo que vemos e que ja
esta contida apenas na imagem. E até dar a impressao,
eminentemente injusta, de que o som é inutil e de que reforca
um sentido que na verdade, ele d& e cria, seja por inteiro, seja
pela sua prépria diferenca com aquilo que se vé. (CHION,
2011, p. 12).

O filme “Um Tiro na Noite” tem um aspecto peculiar de introduzir o
telespectador “dentro do filme”, como se fizesse parte dele. No inicio ha um
ambiente universitario externo, onde € possivel enxergar a parte interna do
prédio da republica. Os sons vém a reboque daquilo que sera analisado. Em
primeiro momento, cabe ressaltar que o inicio do filme trata de uma reproducéao
gue os produtores de um filme estéo fazendo; a abertura do filme se inicia aos
10 segundos com uma tela preta; os sons de batidas de coracao intenso até os
37 segundos, momento em que é mostrado um casal de universitarios entrando

no prédio da republica.
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Figura 24 - Cena casal de universitarios (37")

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Figura 25 - Cena Ataque Banheiro (3'05”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

No decorrer do inicio do filme, até o ataque do assassino de uma jovem
no chuveiro, h4 uma construcdo de paisagem sonora de todo o ambiente do
prédio, tanto na parte interna, quanto na parte externa. Durante as cenas com

trecho do inicio 37” e final aos 3’05”, pode-se ouvir varios sons, como vento,
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batidas de portas, som do ataque da faca quando um policial morre, musica
pop, respiracao e didlogos. O que chama atencdo, que na visdo subjetiva do
assassino do ambiente externo para o interno, 0 som ndo muda, uma vez que,
poderia haver uma alteracéo, pois, ha uma barreira de deslocamento, e 0 som
deveria estar abafado, em segundo plano. Como destaca Chion (2011, p. 15), a
percepgcdo sonora e percepcdo visual, comparadas entre si, s&o0 muito mais
dispares do que se imagina. Tém-se pouca consciéncia disso porque estas
percepcbes se influenciam mutuamente e emprestam uma a outra, por

contagio e projecao as suas propriedades.

Figura 26 - Cena analise som Grito (3'16”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

A imagem acima mostra o momento que Jack (sonoplasta) discute
como diretor do filme. Os dois fazem uma analise sonora da montagem da
primeira sequéncia do filme: o som do grito no banheiro ndo agrada e a
sugestdo é a dublagem. Ha um acerto entre os dois de uma nova construcao
do ambiente sonoro da cena e a dublagem do grito da cena do banheiro.

Para que o som influencie temporalmente a imagem ¢é
necessario um minimo de condi¢cdes. Em primeiro lugar, é
necessario que a imagem se preste a isso, quer pela sua
fixidez e receptividade passiva (caso das imagens fixas de
Persona), quer pela sua atividade especifica, ou seja, que
contenha um minimo de elementos de estrutura, de
concordancia, harmonia e de simpatia (como se diz para as
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vibracdes) ou de antipatia ativa com o fluxo sonoro (CHION,
2011, p. 20).

O som do grito estd em algumas frequéncias graves, com menos
intensidade, ao contrario de um som agudo, muito rico em frequéncias agudas,
0 que ajuda a criar uma percepcao de alerta, como assegura Chion (2011, p.
20).

Uma técnica muito utilizada atualmente pelas produtoras para facilitar a
producdo sonora de um filme é fazer uso de um banco de sons, seja proprio ou
disponivel em sites pagos ou gratuitos. Com inicio a partir da minutagem 5'09”
até 826", Jack seleciona varios efeitos sonoros, como de coracao, relogio,
vidro, tiro e copo caindo. Durante o processo, Jack assiste ao noticiario que
revela a situacdo politica nos Estados Unidos. Nesse ponto, a trama do filme

ganha forma.

Figura 27 - Cena selecao efeitos Sonoros (5'09”)

Fonte: filme Um tiro na Noite
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Figura 28 - Cena saida para captagao de som ambiente (8°26”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

No processo de captacdo sonora, o filme mostra 0 momento em que
Jack estd em uma praca registrando a paisagem sonora do lugar. Nas cenas
constantes nas figuras abaixo, sdo apresentados trés equipamentos muito
importantes que todo técnico de som deve utilizar: 1) o microfone direcional,
conhecido como shotgun (Figura 29). Sua funcédo é captar sons no eixo da
fonte sonora; 2) fones de ouvido (figura 30) e o gravador (Nagra 1) (figura 31),

em que sdo armazenados 0s sons gravados.



Figura 29 - Cena captagdo de som ambiente (8'36”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Figura 30 - Cena captagdo de som ambiente (8'39”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite
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Figura 31 - Cena captagao de som ambiente (8'43”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Na cena que se passa aos 851", com o plano médio em Jack, ha algo
interessante: o didlogo do casal é captado de forma nitida, dando a impresséao
que ambos estdo a sua frente e, quando h4 mudanca de plano para o geral,
aos 858", pode-se perceber que hd uma distancia de pelo menos 4 metros
entre Jack e o casal, e a caracteristica do microfone ndo permite gravar com
tanta acuidade sonora como € ouvida no filme. O inicio desta cena é chamada
por Chion (2011, p. 70), fora do campo ativo.

Ao contrario do som acusmatico, que impdem algumas questdes (0 que
€? 0 gque se passa?), campo ativo € essencialmente constituido por sons cuja
fonte € pontual e que a visdo pode ser localizada. Situacdo analoga acontece

aos 9'57” ao registrar o som da coruja.
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Figura 32 - Cena Captacao diadlogo casal (8'58”)

Fonte: Filme Um Tiro na Noite

Figura 33 - Cena captacdo do Som Ambiente — coruja (9'57”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

A cena da captacdo de ambiéncia € também muito importante. Quando
Jack estad analisando e registrando todo ambiente sonoro, a mudanca de
planos, principalmente quando foca nele, mostra a sua preocupagdo em

explorar o universo sonoro. Nas imagens analisadas a partir de 10°03” até
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10’18”, esta o momento em que acontece o arco dramatico do filme. Como
afirma Régis (2009, p. 4), “trata-se de um percurso de um personagem ou de
uma trama ao longo de uma obra de fic¢cao”.

O som do tiro € 0 momento em que se constroi a base de toda narrativa
do filme: é o momento em que Jack consegue desvendar o crime pela escuta.
Chion apresenta trés de tipos de escuta®: causal, semantica e reduzida. No
momento da cena, da forma que acontece o fato, a escuta causal € a que mais
se aproxima desse momento.

O processo de audicdo que Jack realiza durante o filme € denominado
como clauriaudiéncia, segundo o professor canadense Murray Schafer, (1997,
p. 327). O termo se refere a excepcional habilidade e capacidade auditiva
tendo em vista todo ambiente sonoro.

O som do tiro tem uma alta fidelidade em relacdo aos outros sons. Na
figura 36, pode-se ver o modulador de som do gravador chegando a zero db
(decibéis) no marcador, mostrando o impacto do som aplicado aos estudos da
paisagem sonora. Para Schafer (1997, p. 365), um ambiente hi-fi (alta
fidelidade), sdo os sons que podem ser ouvidos claramente, sem estarem
amontoados ou mascarados em relacdo ao sinal/ruido.

Se juntar todo o ambiente sonoro, talvez a intencdo dessa construgéo de
mascarar o som do tiro e misturar o som de explosdo de bomba, € o de tornar a
relacdo sinal/ruido desfavoravel. Como Schafer (1997, p. 365) explica, € o
ambiente que os sons se amontoam, tendo como resultado o0 mascaramento ou
falta de clareza chamado de lo-fi (baixa fidelidade). O som do tiro € mais agudo
do que o som da explosao e, isso foi fundamental para a Jack encontrar o

verdadeiro motivo do crime.

38 Causal: quando se questiona aquilo que alguém ouviu. Semantica: aquela que se refere a um
cédigo ou uma linguagem para interpretar uma mensagem e a reduzida que trata as qualidades
e das formas especificas do som. (CHION, 2011, p. 28-29)



Figura 34 - Cena freada de Carro (10°03”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Figura 35 - Cena aumento de sinal do som (10°06)

Fonte: filme Um Tiro na Noite
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Figura 36 - Cena do som do tiro (10°13”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Figura 37 - Cena batida do carro (10’16”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite
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Figura 38 - Cena queda do carro no rio (10°18”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Em diversas cenas do filme, Jack escuta diversas vezes o som gravado
durante o assassinato. Dessa forma, podem ocorrer as trés modalidades de
escuta no filme, mesclando-se e se alternando-se: a escuta causal e a
semantica ocorrem paralelamente e simultaneamente numa cadeia sonora,
garante Chion (2011, p. 29).

A questdo da escuta é inseparavel da do ouvir, tal como a do
olhar estd ligada a da visdo. Por outras palavras, para
descrever os fendbmenos perceptivos, somos obrigados a ter
em conta o fato de que a percepgdo consciente e ativa é
apenas uma escolha num dado mais vasto que se apresenta e
se imp&e. (CHION, 2011, p. 32).

No decorrer do filme, aproximadamente aos 26’'42”, Jack pede para Sally
escutar o som do tiro e revela que néo foi acidente e, sim, um atentado que
resultou na morte do governador. Durante o diadlogo, Jack alerta Sally sobre os
sons que ela vai ouvir. Constatam-se que sdo sons de tiro seguido de uma

explosao.
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Figura 39 - Cena audigéo tiro gravado (26’57”)
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Fonte: filme Um Tiro Noite

Em outra cena da trama ocorre algo que vale destacar: um fotdgrafo tira
fotos de outro ponto do local do crime e Jack descobre isso pelo noticiario de
televisdo. Essas fotos sé@o publicadas em uma revista de grande circulacdo no
pais e Jack compra um exemplar da revista. Posteriormente, faz um trabalho
de sincronizagdo de movimentos das fotos com o som gravado. Dessa forma,
consegue desvendar o verdadeiro acontecimento, se tornando uma
testemunha auditiva do crime, contrariando a linha de investigacao da policia e
da imprensa: definitivamente, ndo tratava apenas de um acidente, mas, sim, de

um crime de motivacéo politica.
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Figura 40 - Cena Jack marca o tiro na fita magnética (48’49”)
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Fonte: filme Um Tiro na Noite

Figura 41 - Cena Indicagao da posi¢ao do assassino (50°01”)

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Conforme montagem das fotos e da sincronizacdo do som, Jack realiza
escuta espacial, que segundo Chion (2011, p. 74) é o som que se propaga de

forma omnidirecional. Essa propagacdo se da de varias formas e, com a
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direcdo sonora no momento do crime, Jack consegue descobrir o ponto de
partida da bala e o posicionamento do assassino. Conforme se vé na figura 41,
a indicacao do local do assassino na cena para Chion (2011, p. 74), € o ponto
de escuta, que direciona o olhar de cima, de baixo, do teto para o objeto ou
personagem.

O trabalho de montagem do som passa por procedimento ao das
imagens visuais, destaca Chion.

Os sons, tal como as imagens no cinema, montam-se: ou seja,
séo fixados em porgbes de banda magnética, de som 6tico ou
de pelicula, que podem ser cortados, montados e deslocados a
vontade.

Em relacdo a imagem, foi exatamente esta fabricacdo por
montagem que criou a unidade especifica do cinema: o plano.
Uma unidade mais ou menos pertinente quanto a analise
filmica (isso depende dos processos e dos realizadores), mas
que, de qualguer maneira, continua a ser muito préatico
demarcar os filmes. (CHION, 2011, p. 39).

Entende-se que o processo de edicdo de imagem e som, agrega valor
para a construcdo da narrativa do filme. A facilidade de incluir, remover e
deslocar os sons, torna o processo de producéo ligada na sua temporalidade e
sua inteligibilidade.

Por fim, a analise da sequéncia final do flme é um momento importante
do final. Jack consegue chegar até o assassino Burke, que por sua vez,
consegue grampear o telefone de Jack. Num plano atrevido, consegue desligar
seu telefone deixando-o incomunicavel. Nesse momento, Burke consegue
tramar o encontro com Sally numa estacéo de trem, se passando pelo jornalista
que Jack tinha acabado de se comunicar a fim de relatar o verdadeiro
acontecimento no dia do crime contra o governador Mc Ryam.

Burke consegue marcar o encontro e, Sally acha que de fato vai se
encontrar com o jornalista. O encontro fica marcado para a entrega da fita do
ocorrido. Sem comunicacdo com Jack, Sally vai até o apartamento de Jack e
revela que o jornalista ligou para ela, além de relatar os detalhes do encontro e
fala do problema do seu telefone. Jack fica surpreso, e, com desconfianca, tem
a ideia de colocar um microfone sem fio com o transmissor e receptor de sinal
para fazer a escuta da conversa Sally durante o encontro com o possivel

jornalista.
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Figura 42 - Cena - Burke com Sally na estacao (1'29:01)

Fonte: Filme Um Tiro na Noite

Burke, desconfiado que tenha alguém os vigiando, convida Sally para
caminhar em direcdo a uma plataforma de embarque. Nesse momento, Jack
presta atencdo na conversa e percebe que ndo é o jornalista, e que ela corre

perigo. Jack resolve ir atrds dos dois dentro da estacao.

Figura 43 — Cena Jack monitora a conversa de Burke e Sally (1'29:14%)

Fonte: filme Um Tiro na Noite
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Ao entrar na estacao, Jack ndo encontra nenhum dos dois e comega a
monitorar o didlogo de Sally pela escuta. Através do monitoramento da
conversa, que vai se guiando pela escuta, 0 modo como acontece essa cena,
Chion (2011, p. 59) nos leva para a introducéo do conceito de magnetizacao do

espacial do som, ou seja, de onde o som vem e a localizacdo da sua fonte.

Figura 44 - Cena Jack entra na Estacéo (1'29:33")

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Nesta cena percebe-se que a fonte sonora se encontra em uma estagao
de trem. No momento em que Sally e Jack resolvem andar, Jack vai atras de
Sally e Burke. Sabendo que ela corre perigo, a escuta reduzida é praticada por
Jack, a fim de se guiar pelo marco sonoro do ambiente em que eles estdo. O
didlogo de Sally e Burke dificulta um pouco a descoberta em qual direcao

caminham.
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Figura 45 - Cena Jack acompanha a conversa (1'30:04")

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Figura 46 - Cena Jack tentando localizar Sally pela escuta (1’30:29”)

Filme Um Tiro na Noite

Finalmente, Jack consegue localizar o destino, apdés relato de Sally pelo
didlogo com Burke na plataforma de embarque, do trem em que eles véo
embarcar, so que ja é muito tarde. Quando Jack chega no ponto de embarque,

Sally j& esta em viagem, correndo sério risco de vida. Com o trem em
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movimento, Jack corre e grita para Sally, e ndo consegue obter sucesso. Jack

vai para fora da estacdo, pega o carro e sai em direcao ao destino do trem em

que Sally e Burke viajam.
Figura 47 - Cena Jack descobre o local (1'32:19")

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Figura 48 - Cena Jack encontra o trem (1'32:32")

Fonte: filme Um Tiro na Noite
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Durante o percurso de carro até o local, Jack encontra muita dificuldade
em transitar. Algumas ruas estdo fechadas, sem possibilidade de passagem
por conta de um bloqueio policial. Mesmo assim, Jack segue viagem ao seu
destino. Em determinado momento de sua alucinante corrida até o local
desejado, Jack, em alta velocidade, bate o carro e perde a consciéncia. Ao
acordar, dentro de uma ambuléncia, Jack retoma a escuta de Sally e Burke e
percebe o perigo que ela esta correndo. Nesse momento, ele sai de dentro da
ambulancia e vai em direcéo ao local em que eles estéo.

Como a cidade esta em festa, repleta de pessoas e com o ambiente
sonoro muito alto, Jack vai monitorando o0 momento em que Sally é atacada.
Nesse momento, ela entra em luta corporal com o Burke e consegue escapar,

fugindo para o topo da marquise e grita para Jack.

Figura 49 - Cena Sally é atacada e grita (1'39:11")

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Como se observa na figura 50, Jack estd no meio da multiddo, com
dificuldade em monitorar o desespero de Sally. Pelo fato de estar no meio de
uma paisagem sonora lo-fi, pelo grito de Sally, Jack visualiza a direcdo em que
ela esta sendo atacada. Imediatamente, ele corre ao encontro para tentar
salva-la. Apesar de todo esforco, Sally ndo consegue escapar das garras do

assassino.
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Figura 50 - Cena Jack localiza Sally pelo gritos (1"39:14")

Fonte: filme Um Tiro na Noite

Durante o tempo em que Jack leva para chegar até o local em que se
encontra Sally e Burke, Sally estd sendo asfixiada. No momento em que Jack
chega até o local, ele consegue tomar um objeto pontiagudo e desfere sobre
Burke, matando-o. Como se pode observar na figura 51, ap6s o ato, Jack

percebe que Sally estd morta.

Figura 51 - Cena Jack mata Burke (1'40:37")

Filme Um Tiro na Noite
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Apbés essa jornada de investigacdo, Jack volta para sua rotina
profissional de sonoplasta. No final do filme, o telespectador é levado
novamente para a finalizacdo do filme que Jack tinha iniciado. Apesar de toda
trama em que Jack esta focado em levar a verdadeira causa do assassinato do
governador George Mc Ryan, seus companheiros de trabalho continuam a
producdo sonora do filme que estava fazendo no inicio da trama.

Embora todo o esforco dos colegas de Jack em sonorizar o filme, na
cena do grito foram realizados varios testes com diversas atrizes a fim de
substituir o som original - que ndo agradou por ser um grito que Nao passou a
sensacao de perigo — optou-se pela mudancga do som original pela dublagem.

No final do filme, quando Jack esta fazendo audicdo do momento em
que Sally esta sendo atacada por Burke e utiliza o grito do seu assassinato, a
equipe de producéo realiza audi¢cdo do grito de Sally em tempo de reproducéo
da imagem. Ao final, decidem que o grito € perfeito para transpassar o

sentimento de perigo.

Figura 52 - Cena da substituigcdo do som original do grito (1'44:32")

Fonte: filme Um Tiro na Noite

s

O que chama atencédo é o fato de ser um som original. No cinema

americano, € de praxe substituir o som o direto pelo dublado, visando a
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qualidade. Na figura 52, sabe-se que o som substituido se trata do som
gravado em estudio e ndo o que foi utilizado na filmagem original da cena,

criando uma originalidade sintética.



96

CONSIDERACOES FINAIS

Este trabalho teve como questdo a funcdo de entender a importancia
gue o som cumpre na producédo cinematografica e seu valor na construcao da
narrativa filmica. O som tem um valor no processo cinematografico, é o
elemento que também faz parte da linguagem e narrativa cinematografica, que
na maioria das vezes é deixado de lado, ndo recebendo seu devido valor
producao brasileira.

Considerando o objetivo desta pesquisa de entender todo contexto
historico da introdug&o do som no cinema, e conhecer e apresentar um modelo
de producdo sonora para o mercado nacional quase inexistente, pois cada
produtora de cinema no Brasil trabalha de uma forma, e analisando as técnicas
utilizadas ha mais de 30 anos no filme e os tipos de equipamentos de captacao
e gravacdo de som, e a forma empregada para construir o som do filme Um
Tiro na Noite e a contribuicdo para semantica da poética narrativa filmica,
mostra o quanto a producao brasileira esta atrasada de ndo seguir um padrdo
de trabalho, ou de pelo menos aproximar e valorizar algumas areas do som. A
substituicdo do grito original pelo grito de Sally sendo atacada e morta houve
uma mudanca de sentido e estético, o grito original ndo passava o ar de medo,
a imagem e a camera subjetiva no momento do ataque eram suficientes para
criar sensacdo de medo no telespectador, mas, o grito ndo, o sentido mudou
com a substituicdo, com a troca do grito, podemos perceber um verdadeiro
clima de medo e terror.

Dentre das poucas discussfes existentes no Brasil em detrimento do
som com a imagem e seus investimentos, os estudos de som no cinema deste
trabalho vem oferecer e contribuir para tornar cada vez mais amplo e difundir o
papel do som na construcdo da narrativa filmica, despertando o interesse pela
pesquisa nessa area fortalecendo a producdo sonora brasileira, também de se
criar um padrao de trabalho sonoro cinematogréafico. Este trabalho teve como
preocupacao central entender a importancia que o som cumpre na producao
cinematografica e seu valor na construcdo poética da narrativa filmica. Estas

paginas reafirmam tal importancia, acreditamos - a despeito de maioria das
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vezes € deixado de lado, ndo recebendo seu devido valor na producéo
brasileira.

A insercdo do som no cinema trouxe mudancas significativas para
linguagem cinematografica possibilitando o surgimento de novas estéticas, o
gue promoveria uma ampliacdo das poéticas criativas. Em algumas cenas de
Um tiro na noite atestamos o cuidado que Jack Terry tem ao captar sons e 0
delicado manuseio dos equipamentos; preocupacgdo no detalhe em registrar
cada som particular. O sonoplasta €, antes de tudo, um que atua em
permanente clariaudiéncia- diria Schafer (2001).

Apresentamos um contexto historico da introdu¢do do som no cinema e
sua aplicacdo, ao longo dos anos. O estudo de caso apresentado tentou,
através do personagem de Jack Terry ressaltar a importancia do som na
narrativa — como alias, bem explicou Michel Chion.

Nosso objetivo final era, ao fim e ao cabo, dar a conhecer e apresentar
um modelo de produg&o sonora para o mercado nacional quase inexistente
para, a partir dai, apresentar nosso protesto: Cada produtora de cinema no
Brasil trabalha, de certa forma, utilizando poucas técnicas para melhorar a
qualidade sonora das producdes, como o foley por exemplo. Apesar de todas
as inovacgbes tecnoldgicas e uma redugdo no custo dos equipamentos, O
interesse no investimento, pelas empresas, raramente pende para esse item. A
producdo brasileira esta atrasada, de ndo seguir um padrdo de trabalho que
agregue as inovacgdes técnicas que permitam uma exploracdo mais amplas das
poéticas da linguagem cinematografica; ou, ao menos, poderia valorizar
algumas areas relativas ao som no cinema, no aspecto que diz respeito a
semantica da narrativa.

A forma empregada para construir o som do filme Um tiro na noite
mostra um trabalho quase artesanal, levado pelo protagonista do filme. A
substituicdo do grito original encenado pelo grito real de Sally, ao ser atacada e
morta é um sinal concreto de como a escolha dos elementos sonoros
composicionais oferecem uma mudanca importante na concepgao estética: da
encenacdo do medo e seu reforco pela camera subjetiva ao grito real, foi
concebido um verdadeiro clima de medo e terror.

Os estudos sobre o som no cinema devem ser incentivados, de modo a

despertar o interesse de estudos sobre o papel do som na construcdo da
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narrativa filmica fortalecendo, assim, o padrdo de qualidade da producao
sonora brasileira, tendo um trabalho sonoro cinematografico em nivel de
exceléncia, compativel para ser reproduzido nos equipamentos de ponta, hoje
ja disponiveis no mercado.

Com este estudo, espero ter contribuido mais efetivamente como
professor que sou, para um melhor aproveitamento desta linguagem, pelos

meus alunos, que me inspiraram a desenvolver este estudo.
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ANEXOS

DECUPAGEM “UM TIRO NA NOITE” — BRIAN DE PALMA

Primeira sequéncia
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Minutagem | Plano Moviment | Local Descricado da Descrigcdo som
o/ cena
Posicao
00: 00:47 | Plano Céamera Exterior Policial sai da - batidas de
médio subjetiva | de prédio | entrada do coracao
em universitar | prédio, anda - respiracgédo lenta
assassino | io com pela lateral e de um animal
acompanh | janelas para na frente - musica pop (
ando grandes. de uma janela guando camera
moviment grande onde se aproxima da
os do consegue-se janela onde as
policial. enxergar duas | meninas dangam)
meninas
seminuas
dancando.
00: 01:07 | Plano Céamera Exterior Assassino se - SOBE SOM
médio subjetiva | de prédio | aproxima de com trilha de
Primeiro | em universitar | policial e o suspense
plano assassino | io com ataca. - som ao fundo de
se janelas musica pop
aproxima | grandes. dancada pelas
do policial meninas.
até
primeiro
plano.
00: 01:24 | Plano Céamera Exterior Vizinha reclama | - batidas de
médio subjetiva | de prédio, | e bate na coracao
faz um em frente | parede de - dialogo da
moviment | ajanelas | quarto aolado, | vizinha
0 de dois onde as - batidas na
panoramic | quartos. meninas parede
0. dancam ao som
de mdsica alta.
00:01:59 | Plano Camera Exterior Janela de
Aberto subjetiva | de prédio, | quarto em que |- MUSICA
Panoramic | em frente | casal transa. SUSPENSE
aemvolta | ajanela Menina no - som do grito da
da casa de quarto | quarto, olha mulher se
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em que janela e se assusta e didlogo
casal assusta ao ver
transa. algo.
00: 02:30 | Plano Camera Corredor Meninas andam | - respiracao
médio subjetiva | de prédio | seminuas pelo | ofegante
que universitar | corredor e - musica
acompanh | io (interna) | interagem. suspense
a Assassino
assassino avanca pelo
corredor.
00: 02:41 | Plano Camera Corredor Meninas abrem | - respiracao
médio subjetiva | de prédio | porta de quarto | ofegante
que universitar | em que fazem | - masica
acompanh | io (interna) | festa suspense
a - masica pop (ao
assassino fundo, vinda do
quarto)
00: 03:14 | Plano Céamera Banheiro Homem - batidas do
médio subjetiva (assassino) coracao
entra no - musica
banheiro e vai suspense
até espelho
vendo seu
reflexo.
00: 03:27 | Plano Céamera Banheiro Homem vai em | - musica de
médio subjetiva direcdo a suspense fica
que chuveiro onde intensa (SOBE
acompanh menina toma SOM)
a banho
assassino
00: 03:35 | Plano Camera Chuveiro/ | Menina vé - somente grito
médio subjetiva banheiro assassino e da | fraco da menina
que um grito
acompanh
a
assassino
00: 03:40 | Primeiro | - Sala de Homem da - Dialogo
plano projecéo risada da cena | - som da projecdo
gue vé natela
00: 07:00 | Plano - Quarto Homem coloca | - som da tv
Geral com fita para rodar - chuva ( fita)
equipame | enquanto - vento (fita)
ntos de assiste tv
sonorizag
ao
00: 07:45 | Plano - TV x Fita | Tela dividida - som tv
médio rodando entre tv e fita - fita rebobinando
rodando
00: 10:55 | Plano - Praca PF - Rosto de - som arvores
fechado sonoplasta com | - som Coruja
Plano fones de - Folhas
médio ouvido. - Carro correndo

PM —
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Sonoplasta
captando som
00: 12:00 | Plano - Praca Sonoplasta - arvores
médio capta sons que | - Coruja
vao aparecendo | - Folhas
na tela - Carro correndo,
conforme escorregando e
ouvidos. caindo no lago.
00: 12:11 | Plano - Praca Sonoplasta - trilha de
Aberto corre em acao/drama (
direcéo ao SOBE SOM)
carro que caiu.
00: 12:30 | Primeiro | - Lago Homem ( - trilha de
Plano sonoplasta) acao/drama
nadando para - mulher
salvar mulher chorando
que afundou
com o carro.
00: 14: 07 | Plano - Fachada Muitas pessoas | - Pessoas
Geral hospital entrando no conversando
hospital
00:17:04 | Plano - Quarto Sonoplasta - didlogo
médio hospital conversa com - muasica drama/
mulher em romantica
recuperacdo do | - ambiéncia do
acidente (Sally) | hospital
00:21:55 | Plano - Carro Sonoplasta - Chuva
médio dirige carro com | - Dialogo
Sally ao seu - Musica
lado. E noite e | dramatica/romanti
chove na rua. ca
00:24:13 | Plano - Carro Sonoplasta - Reldgio
médio ouve audio -movimento da
captado na agua
praga enquanto | - Coruja
aparecem na - Carro
cena. deslizando na
pista
- Pneu furando
Sequéncia final
Minutage | Plano Movimento/ Descricdo | Descrigdo som
m Posicéo dacena
01:29:05 Plano - Sonoplasta | Didlogo
médio coloca
lapela em
Sally
01:31:15 Primeiro - Sagudo Sally - didlogo
plano conversand | - pessoas
o com Jack | falando
( - movimento de
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sonoplasta) | carros
01: 31:38 Primeiro - Saguéo Sally é - dialogo
plano interceptada | - masica
por homem | suspense
( assassino)
01: 31:49 | Plano - Carro de | Jack ouve - Som Sally no
médio Jack situacdo de | fone
Sally e sai - Ambiéncia:
correndo do | pessoas
carro, indo falando,
em sua andando etc
direcéo.
01: 32:12 Primeiro - Saguéo Jack - Ambiéncia
Plano procurando | - audio de Sally
Sally no ouvido
- Trilha de
suspense
01:34:00 Plano Céamera Plataform | Sally anda e | - Dialogo
médio acompanhand | a metr6 conversa - Ambiéncia:
o Sally e com trem
assassino assassino - Som alto:
gue quase a | agua da
ataca. mangueira
Aparece
homem com
mangueira
limpando
plataforma.
01: 35: 34 | Plano - Carro Jack volta - trilha
médio para o carro | suspense
e vai atras - Voz de Sally
de direcéo (fone)
pelo que
ouve de
Sally.
01:35:43 Plano - Rua Festa de - pessoas
Aberto rua cantando
- pessoas
conversando
- banda de rua
01:36:00 Plano - Carro Jack chega | - Musica de
médio aruaem suspense (rock,
gue esta batidas rapidas)
acontecend
o festa
01: 36: 35 | Plano Camera Rua Jack chega | - Trila suspense
geral acompanha emfestae |- Som da banda
carro que bate o carro | de rua
entra na festa - Som das
pessoas
(ambiéncia)
- Som da batida
do carro
01:37:31 Plano Céamera Rua Sally - didlogo
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médio acompanha caminha e
Sally e conversa
assassino com
assassino.
01:37: 56 Plano - Rua Sally - dialogo
médio entrega fitas | - trilha
Plano a assassino | suspense
fechado que enrola
(méao do e joga no
assassino lago.
)
Plano
fechado
(rosto de
Sally)
01: 38: 26 | Plano - Rua Sally é - dialogos:
médio atacada gritos de Sally
- trilha
suspense
- som de fogos
01: 38:30 Plano Céamera Rua / Jack se - trilha
médio acompanha festa desespera, | suspense
Jack no ouve Sally - fogos
movimento com
dificuldade
em maio a
fogos e
corre para
tentar
encontra-la.
01: 38: 49 | Primeiro Céamera Rua/ festa | Jack corre - fogos
plano acompanha tentando - trilha
Jack no acompanha | melancdlica
movimento r udio de -ambiéncia:
Sally pessoas
gritando,
comemorando.
01:39: 36 Plano - Rua / Festa de SOBE SOM -
Geral Festa rua masica alta
01: 39: 40 | Primeiro Céamera Rua/ festa | Jack corre - trilha
médio acompanha entre as suspense (
Jack no pessoas e SOBE SOM)
movimento ouve Sally - fogos
chorando e | - pessoas
apanhando | comemorando
- Sally
chorando
01:40:03 Plano Contra- Topo Sally - Grito de Sally
médio plongée prédio/ tentando
Perto do | fugir. D4 um
sino grito
01:40:30 Plano Camera Rua / Jack corre - SOBE SOM:
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médio acompanha festa entre as Musica de
Jack no pessoas suspense/dram
movimento apos ver a
Sally
01:41:34 Primeiro - Topo do Jack vé FOGOS (
plano prédio/ Sally morta | somente)
perto do
sino
01:41:58 Primeiro - Topo do Jack chora | Trilha
plano prédio/ dramética
perto do
sino
01:42:36 Primeiro Contra- Topo do Jack abraca | SOBE SOM
plano plongeé prédio/ Sally e Trilha
perto do chora. No dramética
sino céu
explodem
muitos
fogos,
coloridos.
01:43:13 Plano Plongeé Praca ( Jack ouve | Audio de Sally
geral nevando) | audio da
morte de
Sally.
01:44:56 Primeiro - Sala de Jack ouve Gritos de Sally
plano projecéo gritos de
Sally e tapa

ouvido




