respeito dos mais noves. )
Pensamos ent&o que © didlogo entre geragbes estrulura-se e permanece se for baseado no reconhecimentos dos
mais velhos pelos mais novos como pessoas competentes e capazes de fazerem “coisas bem feitas”.
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Abstract

The way we sge and conceive films contents can be hardly transformed by sound effects, music and musical
discourses. Music gives us different readings of emotional characteristics of images and film discourses, providing
dissimilar emotional rapports of narrafive confents. Composers and sound designers can transform the way we
perceived the narrative and their smotional contents using different musical sounds and narratives.

This proposal attempls o list some recurrent stylistic features in sound and music narrafive of Portuguese cinema,
namely short film, examining and discussing some reasons why these narrative fools have become popular among
filmmakers, composers and sound designers. We stert from a given definition of several musical rescurces and
then, we analyze the recurrence of certain narrative fechniques in each component of film sound - voice, music and
sound effects - in movies that fit it that definition.

Keywords: Portuguase contemporary film, Sound studies, Sound design, Film music

Intreducéo

Logically, every theory of cinema shouild address the problem of film sound. Practically speaking,
such has hardly been the case. On the contrary, a surprising number of theoreticians blithely draw
conclusions about the nature of cinema simply by extrapolating from the apparent properties of
the moving image. if this were just a question of oversight, the problerm would be rapidly corrected.
In fact, the theoreticians who overlook sound usually do so quite self-consciously, proposing what
they consider strong arguments in favor of an image-based notion of cinema. indeed, some of
these arguments have reached the level of truisms, uninterrogated assumptions on which the
entire fleld is based. (Altman, 1992: 35).

Se numa primeira fase de construgdo de conhesimento sobre produgdc cinematografica a questic da producao
de misica para filme era vista coma pouco significante, hoje em dia, a produgdo de conhecimento especifico
sobre a sua fungdo, bem como sobre a sua importancia na determinacdo e construgdo dos conteGdos draméticos,
emotivos, imagéticos e expressivos de um filme tornou-se fundamental. Neste sentido, autores de referéncia na
producdo e fundamentag#o tedrica sobre a preblematica, fundamentaréo ¢ trabalho por nés agora apresentado.
Este trabalho incide sobre a produggio de musica para o cinema em Portugal, sabendo que a mesma inicia com
a produgdo de maisica de acompanhamento para filmes ditos mudos. No processo de difuséo destes filmes, a
componante musical encontrava-se refem de numerosas condicionantes, entre as quais, as condicGes e 65 meios
disponiveis, bem coma 2 qualidade artistica dos seus autores (compositores e intérpretes).

O advento do filme sonoro trouxe & produggo musical, e ao cinema portugués em particular, uma possibilidade de
génese de obranova. Os meios de produgio, gravagio e pds-produgiio permitiram que, em 1933, surgisse o primeiro
filme inteiramente sonorizado em Portugal — Cangdo de Lisboa (1933), realizagdo de Cottimelli Telmo, musica de
Raul Ferrsio e Raul Portela. Cangdo de Lisboa surgiu come objeto percursor de uma produgéo filmica numerosa
que tinha como intuito o divertimento e o sopitamento do pove & das massas. Camplice dos ideals difundides pelo
governo de Anténic Salazar, esta produgio de obra manifesta conteidos normalizadores e moralizadcres foremente
vecacionados para a repress&o social, e o incitamento e fortalecimento de ideais nacionalistas, fomando-se uma
ferramenta de construgio e manipulagiic de um pensamente social. Musicalmente, 2 sua efetivacio obedecia a
pressupostos pré-estabelecidos, e normativos de um fazer e querer, também eles, nacicnais.

Aexacerbagao de um contetido nacional & evidente na produgic musical da época. Aposterior libertagio permite uma
emancipagéo criativa, € a consequente responsabilizagdo individual na definigio e caracterizagdo dos contetdos
imagéticos e musicais da obra. Mas nem sé Portugal se encontrou sob a atuagdo de um regime ditatoriat, toda
a Europa viveu regimes autoritarios que souberam imprimir & criago artistica as suas balizas, determinando-the
fungbes singulares. Na produgdo atual, a liberdade criativa permite a concepgfic de misica de autor com slevada
qualidade ariistica. Em alguns casos, revela a capacidade inventora e o conhesimento reflexivo sobre a produgio
de obra num contexto tdo particular como & o da produgio de mosica para narrativa filmica.

O sonero, agente de metamorfose da narrativa filmica

Ao longo da histéria da produgéo de misica para cinema notamos uma forte transformacéo nas bases que norteiam

a funcio da masica enquanto elemento construtivo e constitutivo da narrativa filmica. O surgimento de tecnologias
de produgdo, gravagdo, manipulagdc e transformagiic sonora veio revolucionar a forma como compositores e
realizadores viram, e questionaram, a fungdo da mdsica no cinema. Enquanto que os primeiros viram no cinema
um mefo de comunicagic e producio capaz, os segundos perceberam que a natureza do sonore e do musical
poderia condicionar, sendo manipular, a apreenséo dos contedidos visuais, emotives, expressivos e draméticos da

AVANGA | CINEMA 2012
287



componente visual da sua obra. Simultaneamente, quandc ao homem foi possivel, através do uso de tecnologia
de sincronizagio de som e imagem, definir umn modelo de produgBio/exibigao filmica nova, estava ameagada a
supremacia tia imagem pura, e do filme mudo em particular.

Mas quande falamos de sonoro e de musical, falames n&o s¢ do uso de elementos sonoros provenientes do
uso purc dos som-palavra e dos som-discursc/didlogo, elementos possuidores de uma significagéo e significado
provenientes dos contelidos imagétices, emotivos e expressivos neles descritos, manifestos e apreendidos, como
do uso dos som-ruido efou de 2lementos & texturas musicais mais elaborados. Mas nem todos os tedricos advogam
a importancia do uso do discurse sonorc na construgdo do objecto filmico. Sabemes gue 0s relatives a tradigio
formativa, por exemple, repelem veementemente ¢ uso de qualkquer elemento sonoro ou musical. No gue se refere
a0 uso dos som-patavra, sabemos que os repelem de forma vigorosa (n&o da palavra enquanto som-ruido). Quanito
ac uso do som-ruido, notamos que © seu emprego se enconira limitado 2 um ndmero minimo de opgdes sonoras
{efeitos). Deste facto se infere que estes eiementos no possuem a relevancia necessaria para que os considerem
objeto de estudo e reflexfio. Considerados como mera copia da realidade, os sons-ruido foram, a par dos som-
discursofdiglogo, considerados elementos indesejéveis na produgdo da nova arte, sendo relegados, quando
utilizados, para segundo ou ferceiro pianos®. Na opinido de Hugo Mansterberg (1863-1918) “They [os ruidos] have
no right to existence in @ work of art which is composed of pictures”. (Minsterberg in: Langdale, 2002:144).

0O uso de fragmenios musicais foi aceite enquanto necessidade atavica do novo meic de produ¢do artistica gue,
fruto de uma navidade, ainda ndio possuia meios conceptuais e expressivos reveladores de um pensamento capaz,
manifestando, por isso, uma duvidosa qualidade musicai e expressiva. Na procura de autores capazes, demandam-
se os grandes autores da mdsica erudita, 0s quais, muitas vezes, eram incapazes, fruic da sua inexperiéncia, de
revelar os conielidos imagéticos e expressivos da nova arte. Se a construgiio de uma obra de misica pura era
uma a¢ac conveniente para todos eles, a inexperiéncia ao nivel da criagéio de musica para filme, fez com que o
universo da arte cinematografica fosse inundado de fragmentos de musica sinfénica confessanda caracteristicas
marcadamente romanticas, impressionistas e nacionalistas, e de um conjunto de opcdes musicais de cardter
ilustrativo e figurativo sem qualquer intstesse conceptual e formativo, ou mesmo, reveladores de um inapeténcia
e incompeténgia artisticas?. Como consequéncia, o discurso imagem sobrepde-se ao discurso sonoro, sendo que
este dltime chega a ser considerado de acessério, mesmo fruto de uma imposigéo.

Neste sentido, na década de 30, Rudelph Amheim (1904-2007) afirma que a introdugéio de um discurso sonoro
na arte cinematogréfica surge fruto de uma imposigio resultante do surgimento dos novos melos de produgao,
gravagdo e difusdo sonora, bem como dos meios de sincronizacao som-imagem. O uso do sonoro néo era apanagio
deste autor, bem como de todos quantos, empenhados na criagdo, estude & desenvolvimento de uma produgio
cinematografica dita de muda, utilizavam as suas limitagdes para transformar ¢s filmes assim produzidos huma
arte representativa. Hugo Minsterberg refeva igualmente & importancia do discurso-imagem valorizando o uso
assincrono ¢o discurso sonoro, valorizacic esta que sera praticada pelos autores soviéticos ja no inicio do século
XX (anos 20). Neste sentido Sergei Eisenstein (1898-1948), em 1928, no artigo - Declaracdo: sobre o futuro do
cinerna soncro -, texto elaborado em parceria com Vsevolod Pudovkin (1893-1953} e Grigori Alexandrov (1903-
1983), reconhece ¢ uso do elemento sonoro como uma necessidade®. Contudo manifesta sérias restricdes ao
emprego naturalista dos recursos sonoros, pois prevé que 0s mesmos condicionem o processo de montagem,
elemento processual fundamental na realizagdo de um material audiovisual®. Segundo o autor,

Apenas um uso polifdnico do som com relagdo & pega de mentagem visual proporcicnard uma
nova potencialidade no desenvolvimente da montagem. O primeiro trabalho experimental com o
som deve ter come diregdo a linha de sua distinta n&o-sincronizagao com &s imagens visuais. E
apenas uma investida deste tipo daré a palpabilidade necessaria que mais tarde levard & criagéo
de um contrapento orquestral das imagens visuals ¢ scnoras. Este novo descobrimento técnico
ndc & um momento acidental da histdria do cinema, mas um caminhe orgdnice liberado de uma
série completa de impasses que pareciam nsuperéveis para a culta vanguarda cinematografica.
O primeirc impasse é a legenda e todas as tentatives indleis de liga-le a compesigiic da
montagem, como uma pegar da montagem (divicindo-a em frases e até em palavras, aumentande
& diminuindo o tamanho do tipo usado, usando movimento de camara, animagio, & assim por
diante). O segundo impasse s80 as pegas explicativas (por exemplo, alguns primeiros planos
intercalados) que prejudicam a composi¢do da mentagem e retardam o ritme. As tarefas do
tema e historia tornam-se mais complexas a cada dia; tentativas de resoivé-las apenas pelos
métodos da montagem “visual’, levam ou a problemas insoliveis ou obrigam o direter a
recorrer & extravagantes estruturas de montagem, gerande a temivel eventualidade de falta de
significado e decadéncia reaciondria. O som, fratade como um novo elemento da montagem
{como fator divorciado da imagem visual), inevitavelmente. infroduzira novos meios de enorme
poder para a expressdo e solugdo das mais complicadas tarefas que agora nos pressionam
ante a impossibilidade de superd-los através de um métedo cinematogréfico imperfeito, que s6
trabalna com imagens visuals. O métedo polifénico de construir o cinema senoro nao apenas
nao enfraquecerd o cinema internacional, mas fara com que seu significado tenha um poder
sern precedentes e alcance a perfeigio cultural. Um métode como este de construgéo do cinema
sonero n&o o confinard a um mercado nacional, como pode acontecer com a filmagem de pecas,
mas, dara uma possibilidade, maior do que nunca, & circulagéio, através do mundo, de uma ideia
filmicamente expressada. (Eisenstein, 2002: 227).
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Enquanto os autores da Europa de leste reconhecem a pertinéncia do use de um discurso sonoro enguanto
constituinte da nova arte, o pensamento dominante no final dos anos 20, e durante foda a década seguinte,
conferiu 2o som o papel de inimigo ontoldgico desta forma de arte. Mas, independentemente do atras descrito,
o desenvolvimento da nova arie faz-se obrigatoriamente nz introdugéic de elemento sonoro, elemento este que
se encontra presente N0 $6 ac nivel do discurso falado, elementos som-palavra e som-discurso/dialogo; como
a0 nivel de um discurso soncro constituide de elementos som-ruido e de elementos cu texturas musicals mais
elaborados {como a totalidade ou fragmentos de obras musicais), Se a utilizagio de um novo discurso cotoca
questdes no que respelta a sua concepgio, conceptualizagio e formalizacéc, o processc criativo encerra em $i,
nao s determinagdes de cardcter mais geral, como outras, de carécter mais especifico (as de cada autor), que
naturalmente surgiram como agentes de metamoriose imagético-musical. Por cutro lado, a produgéio de um objecto
conjunto, entre realizador e compositor, Implica uma Interaggo entre os autores gue se traduz numa obra comum
que respeite uma e outra subjetividade.

Metamorfose narrativas e criativas

Sobre a influéncia da musica na definigdo, construcdo e captagdo de contelidos imagéticos e emocionals numa
obra cinematografica Roy Prendergast coloca 2 seguinte questéio: "Que contributo pode dar a mdsica a um filme?”
(1992: 213). Tentando elucidar a questdo, e no entender de David Raksin (1912-2004), a mdsica tem como
propésito “ajudar a contar a narrativa do filme” (Prendergast, 1992: 213). Ja para Aron Copland {1900-1980), um
compositor ndo pode fazer muito mais do que “através da misica, potenciar o seu valor [do filme] dramatico &
emocional® (Prendergast, 1992: 213). A solugdo do problema colocado por Roy Prendergast encontra-se, para
ele, entre estas duas posicdes, pois, uma banda sonora, pode conter diversas funcicnalidades (Burt, 1984). Em
determinados momentos pode Gescrever ou comentar musicalmente uma cena onde fecaliza o significade ou o
sentimento al manifesic, sem alterar a percepgdo daquilo que observamos, ou, por outro, enfatizar as emogdes
nela manifestas. Neste caso, cbservamos gue a componente sonora tanto pode provocar mudangas abrupias
na agéio e nos sentimentos dos personagens revelando efetivamente ¢ que pensam cu sentem, como revelar e
expandir aspectos subjetivos relacionados com lugares ou ideias presenies nos conteldos da narrativa, garantinda
unidade e coeréncia discursivas, emotivas e conceptuals & obra. Ndo podemos nunca esquecer o imaginario de
quem frui e a sua construgdo de obra.

Na atualidade, o procedimento de composigo de bandas sonoras evoluiu de forma drastica no que concerne os
meios de produgao, gravagso & pds-producao de obra, embora, no que concerne a resolugao de problemas de ordem
expressiva, técnica {compositiva), estética e estilistica, a materializagdo de uma handa sonora ndo se encenire
muito longe do obtido em meados do século anterior. No processo de andlise que ora nos remetemos, notamos
também gue, quando tentamos perceber como se encontram relacicnados os diferentss discursos que compdem
a narrativa filmica a acfio se torna iguaimente dificil. O trabalhe conjunto entre realizador e compositor facilita a
construgao de uma narrativa musical que enfatize os conteldos sensiveis do filme, ajudando na sua construgae,
captagiio e fruigdc. Mas este trabalho ndo é facil. Perceber o que a componente musical pode ou ndo fazer,
para eiucidar ou mascarar, acompanhar ou reafirmar, sublinhar ou ilustrar, ¢s conte(dos narrativos, expressivos
@ emctivos de um filme, & factor de discuss3o constante enire os agentes criativos. Neste contexto, Alex North
(1910-1991) refere que os compositores sio misicos dramaticos; 0 seu pensamentc encontra-se refém da historia
& da forma como ela & narrada, sendo que a banda sonora, fornecende consisténcia & histdria relatada, revela a
sua esséncia, aprofundando contetdos draméaticos e focalizando aspectos concretos. Assim, ao longe do filme, a
componente sonora real¢a determinados momentos da narrativa, caracteriza personagens, revela pensamentos e
sentimentos, distingue intengbes, valores e idedrics, tanto dos seus atores e autores, como dos seus fruidores e
intérpretes. A componente musical pode surgir ainda com o intuito de introduzir o ambiente emocional da historia
narrada e vivida, preparando o espactador para os acontecimentos que irdo suceder. Neste sentido observamos
que a componente sonora se revela delineadora, se n&o clarificadora, dos contelicos imagéticos, expressives,
dramaticos e emocionais da obra vivificada. Mas se a componente musical concerre para & construgic do objecto
filmico, muitos séo os autores que entendem gue o discurso musical ndc se deve sobrepor ac discurso da narrativa e
a0 discurso das imagens. A componente musical ndo deve, segundo eles, dispersar-ge da tematica da histdria nem
sobressair em caso algum sobre os discursos manifestos. Este facto permite que néio se origine um desequilfbrio,
se nao distorgio, da linha draméatica vivida. Assim, David Raksin defende que & componenta musical nfo deve ser
ouvida e apreciada individuaimente, deve sim, ser introduzida de forma imperceptive! para gue o espectador nao
se aperceba da sua presenga nem se consciencizlize do efeito que esta provoca na construgao e determinacio
dos diversos conte(dos da narrativa filmica. Frederico Fellini (1920-1993) assevera-nos gue a misica constitul um
elemento secundario da narrativa, devendo, por isso, ser vista como uma componente de apoio, e néo algo gue se
sobrepe A cena, e & narrativa proposta.

Paralelamente,

It is quite different with accompanying music. Even if the music In the overwhelming majority
of cases were not so pitifully bad ag it is in most of the picture theaters of today, no one wouid
censider it an organic part of the photoplay itself, like the singing in the opera. Yet the need of
such a more or less melodious, and even more or less harmonious, accompaniment has always
been felt, and even the poorest substitute for decent music has been tolerated, as seeing fong
reels in a darkened house without any tonal accomparniment fatigues and ulimately irritates an
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average audience. The music relieves the tension and keeps the aftention awake. It must be
entirely subordinated, and it is a fact that most people are hardly aware of the special pieces that
are played, while they would fesl uncomfartable without them. But it is not at all necessary for the
music to be limited to such harmonious smoothing of the mind by rhythmical tones. The music can
and ought te be adjusted to the play on the screen. The more ambitious picture corparations have
clearly recognized this demand and show their new plays with exact suggestions for the choice of
musical pieces to be played as accompaniment. The music does nct teli a part of the plct and does
not replace the piciure as words would do, but simply reinforces the emotional setting. It is quite
probable, when the photoplay art has found its aesthelical recognition that composers will begin
to write musical score for a beautiful photoplay with the same enthusiasm with which they write in
other musical forms”. (Miinsterberg, in: Langdale, 2002: 145-6).

As sfirmagfies ora propostas por Miinsterbrg propGem a misica como elemento destituido de um caréter
representativo. Neste caso, nac seria ela uma impureza na linguagem das imagens e também um recurso que
aproxima o cinema de teatro? N2o seria admitir gue o cinema, mais do que autorizar a participagio de um discurso
sonero ou musical, depende deste para captar de forma mais eficaz a atengo do espectador? Qua! seria o grau de
aufonomia e pureza de uma arte gue necessita do apoic de um outro meio de expressgo para captar a atengac dos
seus espectadores? Se a componente musical se revela imprescindivel na construgio do objecto cinematografico,
como poderia ndo ser considerada fundamental?

Fungédes da misica na narrativa filmica

No campe das feorias gerais ndc podemos deixar de referir, no contexto desie trabalho, Sigfried Kracauer (1889-
1866), o primeiro a apresentar uma proposta de classificacéo das funcdes da musica no cinema. Kracauer divide o
campo entre masica de acompanhamento, musica real e midsica como nlicleo do filme. Esta Gltima denominagao
refere-se ao conjunto de filmes nos quais as imagens buscam, de diversas maneiras, a representacio abstrata
do préprio fluxo musical. Kracauer designa as fungdes da misica por acompanhar, reafirmar, sublinhar, ilusirar ou
duplicar a imagem (Kracauer, 1897 . Simuitaneamente, e em muitos aspectos de forma contréria, Maurice Jaubert
(1900-1840) reaica alguns aspetos que para ele devern estar presentes na determinagio e construgéio de uma
musica para cinema. Para ele: a) a misica ndo deve preencher vazios; b) a musica ndo deve comentar a agio;
¢} & misica ndo deve ocorrer ac MESME 1@MPO que as VozZes ou 0s sons diegéficos; d) revela-se despropositado
considerar a misica dramética e expressiva na sua esséncia expressiva; e} a misica néic deve conter elementos
subjetivos; f) a musica deve ser tho realista quanto a imagem e dar-nos evidéncla fisica do seu ritmo sem se limitar
a uma traducio de conteudos (Chicn, 1984). Este autor entende ainda que a muisica precisa trazer & luz o ritmo
da imagem sem lutar para ser uma tradugdo servil do seu conteddo (seja ele emocional, dramético ou poético), e
que uma vez libertada dos seus compromissos académicos revelard, através do filme, um aspecto de si mesma
até entdo inimaginavel {Chion, 1994}. John Huston {1906-1887) propde a componente sonora e musical de uma
narrativa filmica como um recurso que ajuda a perceber os conteldos imagéticos, emotivos e draméticos da cbra’.
Como técnicas de construggo desta relagiio entre misica e imagem, revelam-se constantes o use do contraponto.
Assim como na arte musical, o confraponto entre ¢ sonore e o visual deve manter a independéncia das linhas
rarrativas. As técnicas empregues na construgde de um contraponto a nivel musical s30 as utilizadas na elaboragdo
de um contraponto cinematogréfice. Em exemple a utilizagie do contrapontc em movimento contrario®. O contraponto
imitativo, por outro lado, provou ser um processo eficaz em certas construgiies draméticas. Contudo, ¢ seu uso
desregrado revelou-se prejudicial & edificagdo da componente visual que se viu constantemente submersa pela
componente musical cuja acentuacio musical sincronizada, levada 4 exaustdo, produz uma sensagao indesejada.
Se a combinatéria entre misica e imagermn confere um significado concreto & narrativa, a musica, por si 6, ndo
fomece esse mesmo significado pois @ da sua nafureza exprimir-se de forma subjetiva. No entanto, guando
combinada com a imagem, & mUsica adquire ¢ poder de evocar e sugerir de forma implicita ¢ sentido desejado.
Sabendo que, os criadores estimulam respostas afectivas vérias nos espectaderes das suas realizacdes artisticas
através de uma construcdo cuidada da componente musical da obra de arte, questionamo-nos se serd possivel
identificar e catalogar algumas das técnicas utilizadas pelos compositores na construgéo da narratividade musical,
no cinema portugués, e quais as mais frequentes? Quais as técnicas de concepgdo, criagdc e mistura empregues
com mais frequéncia por esses mesmos autores? Serdio diferentes de autores de outras nacionalidades? Tentando
responder a estas questbes debrugamos a nossa atengdo scbre o uso da componente musical na delineagéio de
conteudos emctivos, expressives, dramaticos e visuais nas suas componentes: voz/som-palavra, efeito sonoro/
som-nyido, elemento musical/pega musical.

Voz/som-palavra

Um padrio recorrente no uso de elementos sonores com uma carga emotiva e expressiva proprias na construgéc
da narrativa musical é o uso da voz nas suas componentes som-paiavra e som-discurso/didlogo, elementos
possuidores de uma forte significacdo e significado. A voz, pela sua natureza fisica e expressiva, constrdl um
imagindric especifico que, quando bem manipulado, consegue efeitos dramaticos e emotivos no espectador
dificeis de conseguir por outros meios sonoros®. A escolha de um ator, ou narrador, em fungéo do tipo de voz gue
apresenta, realgando assim os contelidos emotivos e draméaticos veiculados pelo filme, ndo se faz ac acaso, ela
& fruto da afirmagio de uma vontade que tem origem num processo cognitivo de percepgdio da espécie humana e
gue, se queremos enfatizar, podemos utifizar. Mas a voz surge igualmente ligada ao didlogo e & fungéo de narrador.
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Neste caso & particularmente importante a escotha de um timbre apelative, e eficaz, no veicular de um conjunto de
caracteristicas associadas a uma boa representagdo das emogbes e dramatizagGes das ideias e do ideario contido
na narrativa.

Efeito sonoro/som-ruido

O uso de diferentes efeitos sonoros oferece condigbes otimas para a manipulagic emocional do fruidor de um
discurso filmico. Respostas emotivas sac cbtidas através do uso de uma diversidade de técnicas e recursos onds
podemos incluir: a audigdo de ruidos vérios; o som/fruido como leitmotiv'? ; a deslocago espacial de sons (musicais
el/ou ndo-musicais) enfatizando as suas principais caracteristicas (néo so objetivas, como subjetivas); a interrupgao
momentanea efou abrupta da componente musical; ¢ surgimento inesperado dessa compenente; o retardamento
do processo de identificaggo da fonte sonora, etc. (Chion, 1984}. No dltimo exemplo encontramos os sons de portas
rangendo, janelas batendo, grunhidos de animais, gritos, etc., procurando sempre a criagéo de tens&o e suspense™.
O uso de efeitos sonoros tais como: crescendos; diminuendos; glissandos; aumanto ou diminuiglo brusca da
intensidade (dinamica); consonancias; dissonancias, ete, permitem ao compositor sublinhar, reafirmar, ilustrar ou
duplicar, conforme as opgdes tidas, 0s contelidos draméticos e exprassivos da narrativa das imagens. No crescendo,
cemo o nome indica, 0 compositor promove um aumento progressivo da intensidade geral da textura musical, ne
diminuendo, da-se o inverso. Quando o compesitor utiliza como recurso ¢ glissando (ascendente ou descendente),
o instrumentista realiza a transic@o de uma frequéncia sonora a uma outra, de forma continua. Dependendo do
efeito emotivo, expressivo e dramatico que queiramos provocar, ele pode ser ascendente ou descendente, mais ou
menos lente, mais ou menos intenso, podendo coenjugar-se 0s elementos propostos —diregdo, durage ¢ intensidade
— de forma a se complementarem, enfatizando o efeito, ou de forma a se descaracterizarem, conirariando o efeito
de uma companente sobre a cutra.

Se o uso da conscréncia & concordante quanto ao efeito que produz em quem a frui, o uso da dissonancia
propicia a caracterizagac de atmosferas cujas emogdes caracterizantes séo predominantemente o desequilibrio, a
incompletuds, a instabilidade, a estranheza. Neste sentide Mark Brownrigg (2003) reaiga o uso da musica atonal
comao meio de enfatizar e propiciar estas emogdes. Estas podem igualmente ser traduzidas através de técnicas
de execugdo inovadora, ou pouco comum, dos instrumentes; alteragdo artificial do timbre dos mesmos através
de manipulacio elactronica; fragmentagdo melddica acenfuada, entrs outras. O tipe de instrumentacio e de
orquestragdo empregues revela-se igualmente primordial na caracterizacao do discurso filmico. Assim, denotamos
que entre as inimeras convencdes musicais, o use de harpas, celestas e coros infantis evoca a nogéio de algo
celestial e divino; o canto gregoriano, nalguns géneros filmicos, se encontra associade ao demdnic; o use de
instrumentos de corda, nomeadamente os viclinos, se verifica em cenas de ataques de monstros, etc. No entanto
queremos salientar que por si 50 a caracterizagio imbrica de uma textura musical ndo é suficiente para tnjan:asrpitir
uma emogae, um sentimento. A mlsica & uma estrutura global onde melodia, ritme, harmonia, timbre, dindmica,
fraseado, forma de ataque, texiura, densidade, entre outros, concorremn para a determinagéo do elemento musical
potenciando o emergir de um sentimento, de uma emogso, especifices, como podemos constatar nos objetos
posteriormente analisados.

Elemento musical/peg¢a musical R
O uso de elementos musicais mais elaborados, nomeadaments pequenas pegas cu fragmentos de pecas, te
come objective e fungdo, aqueles ja descritos, Os elementos ja narrados encontram-se na sua composigéo, sendo
seus constituintes. O género musical, a forma da obra, a determinagio métrica e temporal da pega construida,
a instrumentagdo e orquestragde empregues, bem como os meios, tradicionais ou outros, convocados é's_ua
realizacéo, séo consequéncia direta dos objectivos des seus criadores enguanic construtores de imaginérios
comuns, manipuladores de vontades, agentss de arte. ]
Assim, a componente musical de um discurso fllmice adquire diversas fungbes tendo sempre presente um intuito
claro de elucidar e construir methores os contedos objectivos e subjetivos do discurso-imagem. $80 suas fungBes: a)
acentuar a mudanca de planos imagem; b) caracterizar cs elementos da narrativa imagem e da narrativa dramética;
c) acentuar o surgimento de elementos das narrativas outras gue n8o a sonora; d) descrever os elementos presentes
nas narrativas imagem; e} descaracterizar os elementos das narrativas imagem; f) enfatizar contetidos no discurso
imagem; g) antecipar contelidos das narrativa imagem. Concomitantemente, concluimos que-as fungSes agora
descritas, néo s&o contrarias, aquelas que Sigfried Kracauer enumerou. Referiu ele que as fungdes do discurso
$ONOro e musical sdc as de acompanhar, reafirmar, sublinhar, ilustrar ou duplicar a imagem (Kracauer, 1987). Estas
fungdes revelam o caréter visual da sua definicéc de cinema, bem como aguele que perscrutamos no conjunto das
obras em andlise. Para que estas fungles se verifiqguem, os compositores atentam no uso de diversos recursos
dos quais destacamos, e a nivel estilistico: a) & instrumentagio e orquesiragdo; b) as tipologias das texturas
rusicais; ¢) o género musical; d) as formas de organizagio base (sistemas harmdnico melédicos propastos); )
a espacializagdo do discurso sonoro; f) a fragmentagdo discursiva (tanto a nivel instrumental e f)rquefstrai,'cor_no
ao nivel dos registos sonoros); g) 0 uso de sons do ambiente {(sons naturais); h) o uso de feifmotiv. A nlvgl téenico
salientamos o uso de: a) ostinatos (tanto ritmicos, como melddicos e harménicos); b) crescendos e diminuendos
{ritmicos e dinamicos); ¢) acelarandos e ritardandos (harménicos, ritmicos e temperais), d) trém.ulos e rlffDS_; ej
cromatismos; f} dissonancia versus consonancia e vice-versa; g) siiéncio; h) imitagdo e variagéo, e diversas técnicas
de construgdo, manipulagéo e desenvolvimento musicals.
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Andlise e aplicagfio pratica

Debrugarnos agera a nossa atengso sobre duas obras de autores portugueses para as quais foi concebida musica
criginal pelo compesitor Jode Neves seguindo metodologias diversas. As obras s#o duas curta-metragens — Beija-
me Depressa e Tsuru — as duas concebidas em 2010, Para a primeira obra a banda sonora foi concebida de uma
forma dita tradiciona!: composicio e posterior gravagio em estidie. Para a segunda foi utilizado o software DAW

(ciigital Audio Workstations)™.

Beija-me Depressa (2010) diregdo José Ricardo Lopes

Na construgdo da banda sonora para esta curta-metragem percebe-se que a fungo do discurso sonoro & tanto a de
acompanhar e sublinhar, como a de ilustrar ou reafirmar os contelidos propasics {Kracauer, 1997); na intencdo dos
seus autores a banda sonora possul as fungBes de realgar, caracterizar e redimensionar cs contelidos imagéticos,
emotivos & expressivos no guido descrites. O usc do Jeitmolly é para os autores um elemento fundamental,
assim coma a construgio dos temas tendo por base as caracteristicas musicais e expressivas da musica popular
portuguesa e de danga, Estas caracteristicas caracterizam, jlustrando e reafirmande, o tempo e espago da agéo,
bem como o personagem principal de enredo - André. O género popuiar remete-nos para a misica executada
nas festas populares dos anos 50 em que as bandas filarmdnicas tocavam em coretos nas festas, arrais e bailes
das pequenas vilas e cidades de Portugal. O género danga encontra-se assoclado & personagem feminina —
|sabel. A forma como o filme estd construido, segundo a perspectiva desta personagem, faz com que o género
danga transcorra toda a agio. A orguestracdo salienta as caracteristicas ernocionais da personagem. O compositor
associa-as ao uso de instrumentos como o vibrafone € o jogo de sincs, para ele reveladores de uma ingenuidade
quase infantil, © siléncio aconiece em momentos chave da agio, nomeadamente agueles que possuem maior
tensao expressiva. Os sons ambients, da natureza ou dos lugares, acompanham, sublinham ou duplicam a imagem
(kracauer, 1997). Neste sentido relevamos os elementos sonoros - som-ruidos — da cena inicial onde surgem
diversos som ambiente de entre os quais salientamos o piar das pormbas e o togue do sino da igreja. Os elementos-
sonoros duplicam os elementos-imagem. Na cenz 11 e 12, o piquenique, tomam a surgir os elementos som-ruide do
meio ambiente. Cena 16, a protagonista descasca lentamente magés que estdo numa fruteira em cima da mesa da
cozinha. O som da descascar duplica & sublinha a imagem. No entanto, e fruto de pré-conceitos varios, 0 descascar
da mags & fruto, e anunciz, o enredo. Lembramos que a magé surgiu anteriormente, cena 9, enguanto projegéo
da tentagéic & do pecade. A tentagdo e ¢ pecado estio agora manifestos e em fase de concretizagéo. O uso dos
elementos musicais, pega musical, tem come fungZo acompanhar e comentar a agéo cramalica da narrativa das
imagens. Para isse o compositor recorreu & apticagéio de acentuagdes musicais nas mudangas de plano ¢a imagem
utilizando elementas ritmicos, melddices e harmaénicos praprios, como as sequéncias, de modo a realgar a agio.
No entanto é importante salientar que, cena 14, a banda sonora tem a fungao de musica de cena. Neste ponto da
narrativa a personagem ferinina liga um radio & a misica surge misturando-se com 03 Sons ambiente invadindo
todo ¢ espago da ago — o café paraiso.

Tsuru (2010) diregdo Margarida Direito

Neste exempio, também ele uma curta-metragem, a fungio caracterizadora da banda sonora evidencia-se. Toda
ela foi concebida com base num Unico tema melddice, o gqual & variade do inicio ao fim do filme. A dissolugio
da percepgao temporal manifesta-se constante sendo conseguida quando o compesitor apresenta o tema num
andamento muito lendo e de caracter flutuante. Assim, o tempo exato da histéria nunca se encontra manifesto. A
nivel técnico o compositor desenvolve este mesmo terma em ostinato enfatizando o drama da personagem principal.
O discurso musical serve a caracteristica emocional que surge enquanto ideia fixa. C uso de um discursc néo
tonal, em que o tema flutua entre & tonalidade e a atonalidade, constrdi uma ambiguidade objectiva transmitindo a
ambiguidade subjetiva e o dilema que a mesma personagem vive, O tratamento harménico, acordes sem a terceira,
gera um vazio que realga e caracteriza a nostalgia e solidéo dessa mesma personagem. Adissondncia gera tenso
musical e dramatica reafirmando e sublinhando os contextos dramaticos e expressives de filme.

Conclusdo

Todas as componentes de um filme concorrem para a ilustragio e transmiss@c de uma mensagem. Nas obras
analisadas, o discurso soncro nac se sobrepde & narragdo do contelido dramatico. Permite, isso sim, uma melhor
compreensédo e aquisicio desse contetido. Nesie sentido, a fungdo, e consequente produgdo dos discursos
sonoros de Beija-me Depressa e Tsury manifestam as intenges de acompanhar, reafirmar, sublinhar, ilustrar ou
duplicar os conteddos da narrativa e do discurso-imagem, ndo se scbreponde enquanto constituints do objecto
filme (curta-metragem). As fungbes da componente sorora néo ultrapassam nem redimensionam aguelas descritas
por Kracauer. As téchicas e os efeitos sonoros em uso, nac s6 nos objetos ora propostos, mas em muitas das
produgbes de autores porfugueses, nio fogem ao descrito, como elementios gerais, e em uso por todos os auteres
de musica para filme. Sendo assim, o que difere na produgdic de obra? No nosso entender, 0 pousar de uma
consciéncia, aquelz do compositor, sobre os conteldos narrados, e a consequente produgdo de cbra técnica,
estética e sstilisticamente diversa. O homem sonha e a obra nasce; o autor pensa e o contelido surge, imbuido nao
s6 da vida vivida, como da vida sentida que se da em fruigaoc. .
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Notas finais
' Para os formalistas o emprego naturalista d i i =
] ) o som sincronizado era uma degradagio que levaria o cinema A condicio de teat
zagégs,tar?e:tgan;a 2 integridads da sua pureza, enfraguecatia a relevancia e poder artisticos da Imagsm . o fimado. Esta
e facto ndo serd certamente alhei i ji ifmi i i i f
Bpbviivrutiidaiy €0 @ maneira como 05 objetos filmicos eram produzidos, reproduzidos e vivenciados, bam come a suz
? Escrito em 1928, este texto fol publicado mel
4 pela primeira vez, em agoste desse mesmo ano, o n® 32 da revista Sovistski i

!\floscavo, enon®32 d? revista Zhlzn Iskussiva, publicads na cidade de Leningrado, Souistet Elvan, pubiceda em
\ gste text_o mmar-lse-s um dos mals célebres documentos da teoria do som no cinema,

: ;g;c::i%r:?(incanu“a;‘:z;d: diversas misicas para fimes, David Raksin destaca-se quando compBe as pegas: Laure (Cangao do filme com

o aura , diregio Otto Preminger), e Kiss, langada por Marylin Monroe, do filme Niagara {1 fi
: Estas fungBes revelam o carater visual da sua definlgéo de cinema, ‘ gara {1853).dregaa Honmy Fathawey.
e’I‘\cl’ou E:‘:::Tn";%é?dc::‘;f rg;s:n:e: a co.mpt)n?nle sonora @ musical assume maior relevéncia. Em exemple: ¢ inigio ou o fim de determinadas cenas
n - 2 =

o e existern Interrupgdes momentaneas efou abruptas da agdo ou dos didlogas. Neste caso a sua supremacia &
a . .

cf;ergplo feo uso dests hpg de contraponto & quando, por exemplo, a crescente perda de controlo de uma personagem & acompanhada por uma

np tnen sonora“a mustca‘i que, acompanhande o crescends de tensao, revela uma finha melddica descendente. Neste dizer, o momento de

gmcalcr SNsFo dramaﬁpa culmina no m_omento de menor tensac musical (@ nota mais grave da melodia apresentada).

- oamrc;:::mglos saheqtamus [+ suspuro‘ a voz gutural, o sussurro, 0 grito. Se o grito estd associado 4 vitima, a voz gutural encontra-se aliada
intim?dacie r. Se o suspiro astd rel_acaonadu som dma dimensée emotiva & afectiva do amor, o sussurro & relacionads a momentos de maior
o do' mils tar;ubem de mentara_, d_e caiunia, de ms_nipu\at;éo. No caso do grito salientamos a sua importancia enguanto representagéo
Sonora sentimento de horror. O grito & o som seu definider por exceléncia, sendo recorrente nos filmes deste génaro. Menclonar a importancia
o Oguscadgn::gtsor;gro négsltnvahda 0 s2u uso e importéncla na caracterizagio de personagens J& no chamado filme mudo

itmotiy cansiste em associar determinado sam {musical ou ndo) a um persenagem {ou gru i J situagd i
de Le ] 0}, sentimento o
9;0ncetto foi _praposto por Richard Wagner (1813-1883), compositor ailemao. ger {ou o} | Sluagho cramasea.
de \?;IELH;:Chmgs (2004: 137) destaca que o uso de diferentes efeitos sonoros de gque a fonte sonora se encontra escondida ol apanégio
g one - on (1_904-j 951) nas !ongas-me(raggns gue preduziu na década de 40 do séoulo passado. Este autor concebe cenas inteiras cuja
Nesti Sen:_z mu.gslcal & composta por sons & efeitos sonoros em que a fonte sonora nao & perceptivel na componente-visual e draméatica do filme,
feste entido, Sangue de Pantera (j942) (Ca"t Peopfe (1842), diregdo Jacques Tourneur) & apontado como um filme pioneiro. Na construgaio
ua narrativa musical, os_econtec\memos 80 sugeridos através de um discurso sonoro em gue n&¢ 8¢ percebe nunca a sua origem. A fonte

sonora esté sempre escondida & fora do alcance visual do espectador-fruider.

12 i ’ N
. Este programa permite uma grande liberdade de criago tanto aa nivel da composigio musical, come ao nivel da produgdo & pds-produgao.
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