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Ora, 0 meu comportamento na captagio do som directo € diferente,

pois jd estou a pensar como um montador, como um misturador
Quer dizer, jd estou a arquitectar continuidades, descontinuidades,
ambiéncias para dar cardcter a outras cends. .. se calhar, nem € a
cena que estamos a filmar.

Vasco PIMENTEL, entrevista, 20 de Outubro de 2015






Introducao

Essa qualidade téctil do som é uma coisa privilegiada. No cinema hd a possi-
bilidade de estar tocando todo o corpo [...] O cheiro, tudo o que é tdctil, é

mudado pela percepcao do som. (MARTEL, 2008, zpud BARRENHA, 2012: 3)

Ao pensar em um filme e ter clara sua ideia sonora, ¢ muito mais ticil saber

0 que fazer com a cimara, saber como armar a cena. (/bidem: 4)

Encontrar um cineasta que tome decisdoes no dominio do som antes de outras
nao ¢ usual. Conhecer um realizador de quem se diga que é responsdvel por noventa
por cento das decisoes acerca do som num seu filme também nao serd algo muito
habitual, mas isto é contirmado numa entrevista com um director de som que traba-
lha com a realizadora argentina Lucrecia Martel. Numa palestra desta realizadora, a
propria quase se desculpa por ir apresentar o seu modo de trabalho, muito fun-
damentado no som, perante uma plateia interessada em cinema, justificando a sua
apresentacao como algo eventualmente dtil a alguém que partilhe minimamente de
um gosto e aten¢ao pelo som (MARTEL, 2009). Como ela prépria atirma, muitas
vezes acontece o som ser relegado para ultimo lugar, na cadeia de produgao de um
filme, nao havendo por vezes tempo para o tratar nas melhores condigoes. Através da
nossa experiéncia na docéncia de unidades curriculares de som na Universidade da
Beira Interior, conhecemos exemplos destes em Portugal, alguns deles em trabalhos
académicos, desde logo nada auspiciosos quanto ao modo como alguns alunos virao
a pensar o som nos seus filmes futuros.

H4 casos de realizadores em Portugal em que — como no caso de Martel, por
via de um passado em que musica ou som foram importantes no seu crescimento
como individuos criativos — o que se ouve nos respectivos filmes denota um sentido
apurado e uma capacidade de conjugar som e imagem de forma interessante e cria-
tiva. Muitas vezes, estes resultados advém de boas escolhas de protissionais compe-
tentes na drea do som, técnica e criativamente. No entanto, algumas divisoes de
tarefas que encontramos em variadas fichas técnicas em tilmes, sugerem mesmo que
continua a existir uma desconexao entre intervenientes no que diz respeito ao som,
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uma dispersao para a qual o célebre tedrico Michel Chion (1985) jd chamava a aten-
¢a0, para o caso do cinema francés. No seguimento desta preocupagiao, Chion abor-
dava a importancia da existéncia de um sound designer1, cargo que ainda hoje em dia
estd ausente em muita filmografia, alguém que, «a semelhanca do director de foto-
orafia, [...] toma a seu cargo a responsabilidade cénica, artistica e técnica do todo da
banda sonora» (ForTiErR & ErRNOULD, 1996: 108).

Talvez por via da auséncia — hd excepcdes — de uma sensibilidade para tratar o
som como se trata a fotogratia, o cinema portugués é por vezes tido, em diferentes
contextos, entre eles o académico, como um cinema deficitdrio no ambito do sonoro
e, consequentemente, no ambito das relagoes entre som e imagem. Alguns problemas
técnicos podem ser encontrados ao longo da histéria desta arte em Portugal e pode-
mos encontrar diversos testemunhos de realizadores que tiveram de — e puderam —
ir a0 estrangeiro contratar especialistas para trabalharem o som, nalguma das suas
multiplas fases de preparagao (desde o som directo a pés-producao). Certo é, no en-
tanto, que alguns nomes de directores de som, sonoplastas, montadores, entre outros
técnicos dedicados ao som, se especializaram e mantiveram ou estabeleceram em ter-
ritério portugués. Neste contexto actual, existem realizadores que tém jd garantias de
que os resultados sonoros obtidos serao fiéis as suas iniciais exigéncias ou, algumas ve-
zes, suplantam aquilo que imaginavam poder vir a ser o resultado final, aperfeicoado
com a criatividade especializada e dedicada daqueles elementos presentes nas equipas.

Nao pensemos, no entanto, que a existéncia de problemas ao nivel do som terd
sido, ou serd, um exclusivo do caso portugués. Retomamos o exemplo de Michel
Chion que apresentava, como incentivo ao didlogo, «modestas propostas para uma
melhoria do som no cinema francés» (CHiON, 1985). Cremos que, pela conjugagao
de tantos elementos associados aos filmes — fotogratia, direccao de actores, movi-
mentos de cAmara, planos e montagem, musica, som, etc. — s4 com competencia e
especial atengao a drea do som se conseguem obter obras cinematogrdficas que nao
merecam sugestdes de melhoramento como as que Michel Chion ali desenvolve. Es-
pera-se esta competéncia nao sd para evitar problemas técnicos, mas especialmente
para que o som seja capaz de oferecer multiplas experiéncias ao espectador, seja capaz
de ter variadas fun¢oes nos modos de mostrar o «<mundo» que cada filme apresenta.
Benjamin Wright dd exemplos de como o som pode ser usado para refor¢ar o impacto

L A expressao «sound designer» nao é consensualmente utilizada, como é exposto por Benjamin Wright
(2013) num interessante artigo que explora a sua origem norte-americana e 0s seus trés usos possiveis
(supervisor, criador de sons originais e acumulacao destas duas fungoes).
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dramdtico de uma cena, enriquecer a nossa percep¢ao de como € o personagem e/ou
adicionar um modo de «sentir um filme» (WriGHT, 2013). Numa entrevista, o reali-
zador Francis Ford Coppola (2011), considera que «o som faz pelo menos cinquenta
por cento do trabalho» de apresentar um filme. Nao se perceberd entao, pela logica,
que muitos realizadores deixem para o fim — isto quando ainda sobram tempo ou re-
cursos — decisoes acerca do som, ou da musica. Muito menos se perceberd como um
realizador, em rodagem, contfie a captagao de som a um qualquer chofer local, como
chega a ser revelado no livro Novas e Velhas Tendéncias do Cinema Portugués Contem-
pordneo, numa das muitas entrevistas a realizadores ali publicadas.

Neste livro, pretende-se mostrar como as preocupagdes com 0 som no cinema em
Portugal levam a manter, ou procurar, determinados modos de organizagao do traba-
lho técnico e criativo, relacionado com aquela componente dos filmes. Mais adiante,
serao apresentados os motivos que nos levaram a considerar determinados realizadores,
directores de som, montadores, misturadores e compositores. A partir de um inicial
conjunto de nomes de profissionais, outros lhes foram sendo acrescentados. O conhe-
cimento de filmes e autores que inicialmente nao eram por nés conhecidos revelou-se
fundamental para a compreensao do fenémeno em estudo. Acreditamos que o mo-
mento presente ¢ determinante na evolu¢iao do som do cinema em Portugal, pelas
conquistas que as novas tecnologias nos trouxeram, pelos desatios que as novas gera-
¢oes encontram com a globalizacao e, porque nao mencioni-lo, com a crise de finan-
clamento que o cinema portugués tem enfrentado. Assumimos como mais pertinente
para nés o entendimento de como o cinema «de autor» se movimenta no seio de uma
cultura de mercado, que também no som propoe claras contiguracoes. A inclusao de
personalidades que com alguma ftacilidade associamos a filmes mais «comerciais» e a
outras que consideramos do lado do cinema «de autor» tentard realcar os diferentes
posicionamentos estéticos e técnicos relacionados com o som.

Podemos dizer que tanto o espectador nao especializado, como um certo pre-
conceito difuso, mas nao justificado, contribuem para a associagao do som no cinema
portugués a uma qualidade duvidosa. Especulando um pouco, consideramos que tal
associacao tem tanto de certo como de errado, dada a prépria diversidade da produ-
¢ao cinematografica portuguesa, perspectivada historicamente e de acordo com a
evolucao tecnoldgica (que limitou, em parte, o horizonte de possibilidades criativas).
Como se verd, houve uma evolu¢ao muito positiva a partir dos anos 80, capaz de
colocar muitos tilmes ao nivel de conquistar prémios internacionais também no som,
ou capaz de fazer requisitar alguns dos profissionais portugueses, por parte de produ-
¢oes estrangeiras. Muita desta fama ainda nao se esvaneceu, mesmo existindo jd mais
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de trés décadas de sucessivas correcgoes dos problemas que muito denegriram o
cinema nacional. Isto torna possivel demonstrar como os estudos filmicos, a critica e
a recepgao do publico tém estado alheados dos processos que conduzem ao (bom)
som dos filmes, assim como de muitas opgoes estéticas claramente evoluidas no que
a esta drea diz respeito. Como os profissionais do som costumam dizer, o seu trabalho
quer-se «invistvel», querendo dizer inaudivel em falhas técnicas. E certo que, quando
hd qualidade técnica no dudio, as cenas fluem de forma natural e organica, parecendo
nao haver nada a apontar. O que ¢ certo ¢ que se deverd afirmar que o trabalho de
som, em muitos casos, foi muito bem feito. E que por vezes se encontraram solucoes
adequadas, contrariando algumas vicissitudes de um pais com poucas produgoes,
pouco mercado e, consequentemente, reduzido leque de dreas especiticas de especia-
lizagao, no qual a nao existéncia de profissionais exclusivamente dedicados ao foley
serd algo mais tlagrante. Para além disto, Portugal segue uma tendéncia mais geral
de nio atribuir importancia ao som, muito habitualmente relegado para um plano
secunddrio, inferior ao da imagem, ou ao da representagao. Ainda assim, alguns rea-
lizadores, assim como alguns tedricos respeitados, conseguem cativar atengdes para o
som e fazer suscitar novos trabalhos, para além dos j4 existentes, a nivel mundial.

Partilhamos com Birger Lankjaer a opiniao de que «as teorias sobre o som no
cinema nao devem permanecer um campo de jogo exclusivo a especialistas» (LANKJAER,
1997: 104). Queremos, em vez disso, contribuir para o estabelecimento da certeza de
que «a dimensao auditiva de um filme faz toda a diferenca no modo como concep-
tualizamos o filme em si» (/bidem). O som (incluindo a musica) deve estar sempre
presente nas teorias audiovisuais, nos estudos histdricos, técnicos e estéticos sobre
cinema. Como salienta Lankjaer,

nao devemos restringir-nos a descri¢oes formalistas do espago sonoro ou da estrutura
musical, mas incorporar teorias ligadas as respostas perceptivas, cognitivas e emotivas do
espectador, a fim de tornar muito mais ambiciosa e valiosa a contribui¢ao para os estudos

filmicos em geral. (LANKJAER, 1997: 105)

Para concluir a introdugao, ficam algumas linhas descrevendo o que serd tratado
de seguida. Em «Criatividade no som e na musica para cinema em Portugal», trata-
remos de apresentar os questionamentos que nos movem relativamente ao tema da
criatividade no som para cinema em Portugal. Muito estd a ser investigado sobre o ci-
nema portugués, mas nunca até hoje se tinha desenvolvido um trabalho aprofundado
acerca de como as cadeias de produc¢ao do som para os filmes nacionais se articulam,
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que posicoes estéticas sao assumidas relativamente ao sonoro ou que métodos de tra-
balho estao implementados. Nesta parte estao também apresentados os mecanismos
escolhidos, para o trabalho mencionado, por nés considerados como sendo os ideais
para chegar a entender os processos criativos no som para cinema em Portugal. Com
orande destaque serao consideradas todas as metas estabelecidas para o trabalho de
pesquisa encetado até 2018, para além das restantes estratégias. O contacto com
quinze profissionais ligados ao som (dez deles) e a musica (os restantes cinco) foi de-
terminante para a aproximagao a este meio tao imbricado e dindmico, assim como,
a0 mesmo tempo, disperso em riqueza de ideias individualmente construidas.

Ainda nesta parte, ¢ apresentado o estudo empirico desenvolvido e as vantagens
existentes a0 escolher-se uma pesquisa que assenta no contacto préximo com profis-
sionais do cinema, para abordar esta temdtica. Sao focadas as razdes que levaram a es-
colher aqueles intervenientes e as que motivaram a constru¢ao de um guiao de
entrevista como o alcangado. Do mesmo modo, quais os motivos para se construir
um questiondrio destinado a compositores para cinema. E focada a importincia dos
oito pontos essenciais da pesquisa e como eles pesaram para a evolucio do estudo. E
descrita a funcio habitual de cada um dos entrevistados, assim como outras possibi-
lidades de tarefas que executam.

Em «O som no cinema» inicia-se o primeiro de trés capitulos que compodem o
bloco unido por este tema. Em «Som para cinema», serdo confrontados certos aspec-
tos do som para cinema, muitos deles j4 abordados por autores de referéncia — de
entre os quais destacamos Michel Chion e Bordwell & Thompson —, com as prdti-
cas que detectdmos nos filmes portugueses analisados, assim como nas descri¢des que
surgiram do estudo (e de outros documentos relativos ao contexto nacional). Sao des-
tacados os seguintes topicos: a evolugao tecnoldgica no ambito do sonoro, o especta-
dor como receptor dos sons e as estratégias sonoras como veiculo crucial para o
delinear da construcao filmica (com contornos mais ou menos assumidamente nar-
rativos). No final do capitulo é abordado o ponto de escuta, aspecto fulcral para
decisoes formais e estéticas, assim como para a defini¢ao tecnolégica.

O capitulo seguinte, «A andlise do som na narrativa cinematografica», apresenta
a problemdtica da andlise do som para cinema e considera as relagoes com a narrativa,
assim como as particularidades do caso portugués. A colocagao dos sons dentro ou a
margem da diegese define campos de trabalho e andlise que tocam aspectos estéticos
bem vincados. Fronteiras entre categorias de sons podem ser mais ou menos estan-
ques, sendo a sua transgressao manifestacao de posicionamentos estéticos que ajudam
a defini¢ao de um conceito abrangente de banda sonora. O modo como os sons sao
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escolhidos pode ser enquadrado numa légica mais musical de concep¢ao do resultado
final.

«Categorias de sons» continua na mesma direc¢ao, ao também fazer a ponte en-
tre a bibliografia e as praticas e descrigoes que recolhemos. Focar-nos-emos em qua-
tro elementos essenciais, constituintes de uma banda sonora: a voz, os sons de ac¢ao,
o som ambiente e a musica. Para além disso, também nos focaremos nas op¢oes liga-
das ao sound design, que em parte vive da decisao acerca de como fazer articular aque-
les quatro elementos.

«Profissionais, estratégias e percep¢des» mostra-nos os dados que foram reco-
lhidos. A partir da sua andlise tenta-se conduzir o leitor a conclusoes relativas as
estratégias e posicionamentos estéticos dos intervenientes entrevistados, organizados
em topicos dentro das seguintes categorias: articulagao, criatividade, o contexto
portugues, tecnologia e formagao. Também sao analisados os dados dos questiona-
r10S Propostos a0s COMposItores.

Na «Conclusao» sao revistos alguns dos exemplos fundamentais para o entendi-
mento de cada um dos aspectos da reflexao que se veio formulando anteriormente.
Espera-se que esta dltima abordagem solidifique o entendimento acerca de como o
som ¢ aproveitado, valorizado e trabalhado de forma criativa no cinema portugués
contemporaneo.

As dez entrevistas realizadas concluem a estrutura deste livro. Aspectos essenciais
acerca do som para cinema, segundo perspectivas pessoais muito ricas, ficam, parece-
-nos, como um legado inspirador para as novas geragoes. Estas, nao tendo vivido
tempos de maiores adversidades, podem, no entanto, recolher das experiéncias do
passado importantes ensinamentos para a sua técnica e para a sua arte.
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CRIATIVIDADE NO SOM E NA MUSICA
PARA CINEMA EM PORTUGAL

Contextualizacao do estudo

Foi desenvolvido um estudo, no qual se pretendeu perceber sob que logicas se
formam ou mantém determinadas equipas em actividade nos dias que correm. Per-
ceber, também, de que forma essas equipas se articulam e de que modo organizam os
seus processos de criagao sonora para cinema. Pensamos aqui num processo criativo
global por parte de todos os que contribuem para que os filmes tenham determina-
dos sons e nao outros; n2o num sentido de «criacao», que por vezes se pode associar
a uma das tarefas principais de um sonoplasta ou sound designer2 — um eventual,
mas nao obrigatdrio, interveniente.

Randy Thom, sound designer e misturador na Skywalker Sound (Califérnia), em
duas ocasides, apresenta solucoes pré-sonoras que — curiosamente, dada a prove-
niéncia — nao necessitam da existéncia de substancial aparato técnico. Thom de-
fende que o guido de um filme deve logo a partida prever momentos potencialmente
ricos no trabalho de som (Taowm, 2011). Certos recursos cinematogrdficos como o
slow motion, o trabalho em torno dos pontos de vista ou as transi¢oes de e para sonhos
ou alucinagoes sao especialmente promissores quanto ao tipo de contribuicao que pe-
dem ao som (THOM, 1999). Se acontecer surgir uma desejdvel solicitacao precoce a
cadeia de som, o processo criativo tenderd a fazer equivaler em importancia som e
imagem. Desta relativa equivaléncia chegam a depender alguns trabalhos de realiza-
dores como a anteriormente mencionada Martel ou, outro exemplo, David Lynch,
que habitualmente conta com a musica previamente composta, por Angelo Badala-
menti, para organizar as cenas dos seus filmes.

E com um grau mais ou menos varidvel de importancia relativa entre som e ima-
gem, mas também com diferentes modos de estes se relacionarem entre si, que o tra-

2 Aqui, sound designer estd pensado como criador de sons originais.
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balho de diferentes pessoas constréi o resultado final de uma banda sonora3. Muitos
dos cargos associados ao som existentes numa produgao cinematografica tiveram um
primeiro despontar nos Estados Unidos da América. Categorias como «artista foley»
ou «sound designer», quando presentes em fichas técnicas de tilmes portugueses, ten-
derao, até, a querer significar que a produc¢ao é mais comercial. No entanto, sendo o
caso portugués tao proficuamente autoral, chegamos a ter situagoes completamente
opostas, como, por exemplo, quando um realizador monta ele préprio o respectivo
som, tendo tido apenas alguém encarregado do som directo4.

A criagao filmica portuguesa tem elementos que a destacam da producao de
todo o resto do mundo. Quanto mais nao seja pela relevante constatagao de que,
como faz Joao Botelho, pelo contacto préximo com a realidade do dia-a-dia, um rea-
lizador portugués filma melhor Portugal, ou um modo de sentir portugués, do que
outras realidades. E interessante que, numa entrevista presente no documentério Un
Filme Portugués (2011), este realizador fale de um recurso sonoro para diferenciar um
sentimento «mais portugués» de um sentimento «mais espanhol»: no nosso caso te-
mos uma cangao nacional, o fado, que ¢é bastante distinta do flamenco. Este estilo
musical espanhol denota uma certa «pulsao de vida», contrariamente a uma «pulsao
de morte» mais portuguesa, indaga ele. No mesmo conjunto de entrevistas que fazem
parte do referido documentdrio, outros realizadores concordam com algumas carac-
teristicas de uma portugalidade apertada entre o oceano e Espanha, que constroem
(eventualmente) resultados filmicos «portugueses». Segundo Rosirio Belo (2009), o
questionamento acerca da existéncia de um «cinema portugués» ¢ discutido aberta-
mente por duas facgoes contrdrias e de resposta antagénica. Mais segura do que as in-
certezas em torno de questoes como a anteror, € a constatagao da existéncia de um
cinema autoral em Portugal, muito mais relevante, segundo Mério Grilo (2006), do
que as produgdes nacionais que ambicionam ter impacto semelhante ao dos filmes de
CONSUMOoO americanos.

Se cada autor tem alguma(s) marca(s) prépria(s) no modo de abordar o som,
que se mantém de filme para filme, e se hd marca(s) que une(m) os trabalhos de varios
realizadores, obviamente olhando e ouvindo com detalhe os diferentes interve-
nientes escolhidos, sao questoes que nos importou investigar. Outros aspectos foram

3 Por vezes, usa-se «banda sonora» para falar apenas da musica que acompanha um filme. Nao ¢ aqui o
caso.

4 Algo relatado pelo realizador Sandro Aguilar (2014), a respeito de alguns filmes seus, numa palestra e
confirmado na entrevista que lhe fizemos.
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estudados, como seja o facto de alguns autores se deixarem ou nao influenciar por
realizadores de outros paises, quando o trabalho de som nos filmes desses estrangeiros
tem uma silhueta estética interessante, «importdvel». Ou, também, se os realizadores
portugueses aceitam facilmente dos directores de som/sonoplastas propostas de direc-
trizes criativas que moldem os respectivos filmes, de modos particulares.

Eventualmente, haverd uma confianca total nos moldes atrds referidos para o
caso dos sound designers, mas este nao ¢ um cargo comum no cinema nacional. Esta
muito vincada em créditos de tilmes portugueses, de autor especialmente, a figura do
responsavel pelo som directo. Nao ¢ habitual encontrarmos casos portugueses em que
para o som exista, logo com ou apds a tase de rodagem, alguém que, a semelhanga do
director de fotogratia, nao seja «<somente um coordenador mas também a forga cen-
tral criativa», em tudo o que diz respeito ao som (LEAL, 2006). Mesmo no caso ame-
ricano (que é, como jd4 mencionado, precursor na criagao do cargo de sound designer),
hd uma visio muito técnica acerca dos responsiveis do som. E, segundo Randy
Thom, improvavel a possibilidade de entender o sound designer (aqui pensado no sen-
tido de supervisor) como autor de algo, dada a visao tecnicista que o meio normal-
mente lhe atribui (THOM, 2011)5. Lembramos que é do caso americano que ele fala.
Veremos oportunamente se podemos extrapolar para o caso portugueés, ou se existe
um cunho autoral nalguns responsdveis pelo som, qualquer que seja 0 momento ou
duracao do seu trabalho num filme.

Pretende-se contribuir para a clarificacao acerca do autor das decisdes principais
a nivel do som criativo que existe em filmes portugueses, na senda de demonstrar
como ¢ importante o «contrato audiovisual» a que Michel Chion (1990) faz refe-
réncia. Este «contrato» faz-se entre filme e espectador, partindo do modo como en-
tendemos os sons e as imagens. Efectua-se sempre que vemos um filme: aceitamos
intuitivamente, como espectadores, que estes dois elementos se influenciam mu-
tuamente ¢ que formam ou reforgam determinados modos de percep¢ao e de leitura
da obra cinematogrifica.

Alguns elementos em que assenta a nossa problematizagao espelham-se nas
seguintes questoes, apoiadas nos realizadores escolhidos, em directores de som,
montadores de som, misturadores e noutros profissionais com uma minima auto-
ridade criativa:

5 Também Walter Murch, em entrevista, salienta que existem diferentes formas de encarar o sound design,
conforme as personalidades que o exercam, mas que a dependéncia final de um realizador e do que sao as
suas decisoes limita a possibilidade de encarar um cardcter autoral dos profissionais do som.
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l. Existe um maior numero de decisoes criativas, por parte dos realizadores ou
por parte dos profissionais do som, no planeamento do som? De que forma
se articulam e quais os critérios que pautam essas decisoes?

2. E o cinema autoral mais inovador, mais experimental e menos constante nos
modos de fazer articular as tarefas relacionadas com o som e na variedade de
combinagoes som-imagem?

3. Existem tragos distintivos geracionais no modo de colocar as novas tecno-
logias ao servigo do som dos filmes?

4. Ponderando o papel do som, os intervenientes na concepgao de um filme
esperam do espectador uma competéncia para a desconstruc¢ao de combina-
¢oes audiovisuais que desafiam a linguagem cinematogratica instituida?

Partimos da hipdtese de que hd, efectivamente, tragos de um «cinema portugués»
que se reflectem em aspectos diversos da linguagem cinematogrética, entre eles o som.
Algumas questoes que formulamos prendem-se com a necessidade de compreender
como o som ¢ pensado em Portugal, por realizadores e directores de som. Cremos que
muitas praticas sao determinadas pelas condi¢oes de producao e cremos, também, que
as melhores prdticas criativas que existem ao nivel do som resultam da capacidade de in-
vestimento que algumas individualidades mostram ter. Parece-nos da maior impor-
tancia averiguar quais as condi¢des mais favordveis para um investimento criativo mais
notdvel ao nivel do som, como manifestagao sensorial e como capacidade comuni-
cativa. Aquelas condi¢oes advirao, quigd, da existéncia de backgrounds especificos, de in-
fluéncias recebidas de além-fronteiras e de trabalhos em equipa que s6 evoluem num
determinado sentido gragas a entendimentos bastante precisos acerca da arte cinema-
tografica. Muitas das questoes que formularemos em vdrios momentos, com maior des-
taque nas entrevistas, Serao no sentido de conseguir chegar a0s seguintes obj eCctIvos:

1. Averiguar como se processam as decisoes criativas a respeito de como articu-
lar o som com a Imagem € com a narrativa;

2. Perceber se a produgao de som para cinema em Portugal tecnicamente estd a par
do que de melhor se taz internacionalmente ou que tipo de lacunas persistem;

3. Saber que aten¢iao merece o som acusmadtico (do qual se nao vé a fonte emis-
sora), para estes realizadores e directores de som (ou montadores);

4. Perceber se existe abertura para receber influéncias novas acerca de como
abordar o som nos filmes ou se existe uma inércia associada a modos de tra-
balho instalados, visando mormente a eficdcia;
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5. Perceber se a abordagem ao som digital e surround estd jd enraizada em todos
os profissionais estudados, averiguando se ha caracteristicas diferentes nela,
conforme falemos de profissionais mais novos ou mais velhos;

6. Perceber o que distingue o som do cinema autoral portugués do som do
cinema comercial;

7. Perceber como é ponderada a implicacao do espectador na enunciac¢ao
cinematogréfica (relativa as opcoes estéticas tomadas a propdsito do som);

8. Encontrar varidveis graus de transparéncia ou opacidade na utiliza¢ao do
som, como elemento criativo que pode solicitar leituras mais ou menos
conscientes e directas por parte do espectador.

Protfissionais do som e da musica para cinema em Portugal

Este trabalho concentra-se no estudo da utilizagao do som em filmes portugue-
ses recentes. Partimos de uma lista de filmes, realizadores e profissionais do som que
foram seleccionados por demonstrarem uma criatividade e um uso do som como fer-
ramenta que adiciona muito mais do que uma banal redundancia ao resultado au-
diovisual e que promove uma apreciagao estética peculiar. Essa eventual riqueza
sonora pode situar-se ao nivel da mise-en-scéne, da construgao dos personagens (e res-
pectiva psique), da ac¢ao, da construcgao de espacos e tempos da histéria, assim como
da construgao de espagos e tempos do filme, que chega ao espectador — espera-se —
nas melhores condi¢oes. Pressupde-se que a escuta/visualizagao ocorra em salas de
cinema, para as quais os filmes sao efectivamente destinados, e n2ao num qualquer
computador ou sistema doméstico. S6 assim se consegue garantir que 0s eventuais
efeitos expressivos ou mensagens que o som dos filmes pretende transmitir ocorrem
efectivamente. Alguns dos entrevistados mostram-se mesmo desagradados com a
hipétese de um filme seu ser visto/ouvido na televisao.

A relagao com as tecnologias de reproducio das salas de cinema ¢ um dos mui-
tos aspectos em que os realizadores manifestam maneiras diferentes de planear o
som. QOutras questoes técnicas e modos de organizagao de cargos relacionados com o
som s20 também distintos. Tentdmos averiguar até que ponto existe uma importante
conexao entre as estruturas de trabalho e os propdsitos estéticos de cada tilme ou con-
junto de filmes, assim como se pretendeu identificar as especificidades portuguesas,
herdadas de um percurso particular do trabalho de som em Portugal.
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Sandro Aguilar demonstra valorizar muito a «escuta estética» (nao confundir
com escuta reduzida), que procura estar atenta «a matéria sonora em si mesmay
(JULLIER, 2012: 247), criando texturas sonoras que normalmente se «<opdem» as ima-
gens. Mas também ao que Jullier chama de «escuta cinegética». A escuta que «nos
transforma em cagadores de indices» (/bidem) e que depende, como todas, da ideal
emissao sonora, como planeada por este ou outros realizadores, juntamente com os
seus misturadores.

Ponto de escuta

O espectador de cinema encontra-se presentemente numa situagao muito fa-
vordvel para o usufruto auditivo de um variado leque de solu¢oes sonoras, que vao
desde a sensacao de se lhe estar a sussurrar ao ouvido até a imersao total no ambiente
retratado num filme. A ideia de aperfeicoar a escuta levou a estender os sistemas su7-
round, que jd faziam movimentar os sons em torno do espectador, ao sistema Dolby
Atmos, que se desenvolveu nos EUA. Nos anos 40 estabelecera-se a percepgao de
que ¢ indispensdvel um altitalante ao centro para que nenhum espectador perca a
no¢ao de que o som parece mesmo vir da tela. Com o sistema Dolby Atmos nin-
guém fica prejudicado em nenhum local da sala, seja qual for a proveniéncia dos
sons, pois hd diversas colunas espalhadas pelo audit6rio. Em Portugal, com a grande
maioria das salas ainda com o sistema convencional de colunas apenas nas paredes,
¢ plausivel que possamos ticar sentados em localizagbes menos favordveis. Isto dd-se,
nomeadamente, quando ficamos préximo de uma das laterais, ouvindo demasiado
um dos canais.

Michel Chion chama a aten¢ao para o espago que as colunas formam em torno
do espectador, um espaco que segundo ele deve ser para esvaziar e nao para encher.
Um pouco como o som de uma orquestra num concerto, que por vezes se quer
muito pouco denso, para deixar soar o solista. Certas cenas conseguem ter uma «par-
ticular nova intensidade» (CHION, 1998) no seio do «novo siléncio» que se pode tra-
balhar, possibilitado pelo sistema envolvedor que se foi estabelecendo como norma.
Concorda, ¢ certo, com a ideia de que a alternancia entre momentos de mais locali-
zag0es — € poténclas — sonoras € momentos de origem mais controlada, eventual-
mente mais subtis, deve ser explorada. Reconhece esta tendéncia em vdrios
realizadores, conhecedores das vantagens em conferir organicidade aos filmes e criar
diferentes niveis de impacto no espectador. Uma das possibilidades reside na capaci-
dade de nos fazer (a nds espectadores) sentir que os personagens falam como se sou-
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bessem da presenga de um terceiro elemento?’. Isto, por sua vez, significa que «eles
estao a ouvir-nos a nds que os escutamos» (CHION, 1998). Em muitos casos, o silén-
cio dos filmes coloca-nos na presenca de uma «orelha gigante», como se tentasse cap-
tar os nossos mais infimos ruidos. Mas também nés atentamente inspeccionamos o
som em nosso redor.

E num fluxo de maior ou menor intensidade, da decisio de recorrer a0 estéreo e
depois «abrir» para surround, que certos desenhos de som sao ponderados. Sandro
Aguilar, na sua entrevista, valorizou 0 modo como pensa na «opressao», «abertura» e
«eficdcia dramdtica» que as decisdes que toma na mistura, relativas as evolugoes
de/para mono, estéreo ou surround, permitem. Nao é obviamente o tnico. Mas,
como destaca Mark Kerins, muitos sound designers sao reticentes no uso de reais am-
bientes auditivos em 360°. E conhecida como «efeito da porta de saida»28, a possibi-
lidade de o espectador se distrair com sons que provém de certas direcgoes. O nome
do efeito deriva da possibilidade de uma porta a bater fora de campo poder ser con-
fundida com a real porta de saida da sala (Kerins, 2011).

Por vezes, acontecem arrependimentos quanto as decisdes tomadas para o modo
de escutar um filme em sala. Elsa Ferreira isto mesmo confessa para o caso do docu-
mentdrio Ruinas (2009). Concebido num simples formato estéreo, poderia, na opi-
niao da montadora (e também misturadora, neste filme), ter merecido um trabalho
de maior espacializacao. Conta que se tivesse sabido que o filme viria a circular em sa-
las de cinema teria trabalhado de outra forma. Ainda assim, tomou «alguma liber-
dade criativa nesse filme, especialmente com as panoridmicas». Isto num contexto em
que «nao ¢ muito comum brincar com as panordmicas», pois «o documentdrio é mais
rigido do que a ficgaon.

O sistema de escuta numa sala de cinema tem sempre como ponto de referéncia
o espectador, que é convidado a escutar desde o seu assento a totalidade dos sons. E
também desde esse local que visiona as imagens que passam na sua frente. No entanto,
sons e imagens foram captados de um determinado ponto, ou assim o simulam. Nem
sempre estao de acordo, o ponto de vista e o ponto de escuta. Este tltimo é por vezes
partilhado com os personagens, num sistema de co-escuta (CHION, 2011), sendo pos-
sivel considerar que o ponto de escuta estd no personagem. Em oposicao, hd casos em
que existe aquilo a que Chion intitula «particitonamento auditivo, isto €, a escuta do

personagem ¢ uma e a nossa escuta ¢ outra diferente. Este autor lembra filmes em

27 Chion alude especialmente ao cinema de David Lynch, a este propésito.
28 Exit door effect, no original.
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que, por exemplo, algum ruido na cena nos impediu (propositadamente) de seguir
todo o didlogo que dois personagens travam. Ou, o oposto, quando jd escutdmos algo
que o personagem ainda nao ouviu, ou que nunca poderd sequer ouvir — por exem-
plo a musica nao diegética, a anunciar que algo estd prestes a acontecer. Iratamos
aqui de decisoes que muitas vezes jd vém formuladas desde o guido e que antecipam
algumas das facetas que o som final vird a ter.

Nalguns casos em que ¢ enfatizada a escuta que ¢ efectuada por algum persona-
gem (e nds com ele) percebe-se o contributo fundamental do argumentista para a
cena. Um exemplo surge no filme 20, 13 (2000), j4 que a dada altura, durante a noite,
um soldado escuta alguém vasculhar os cacifos, o que desencadeard uma ansiosa in-
vestigacao acerca do porqué daqueles ruidos oriundos da caserna. Também algumas
decisdes acerca de como se processam as chamadas telefénicas, ou outras comunica-
¢oes, definem o modo como o espectador é conduzido pelo fluxo narrativo, ou pela
fruicao do trabalho de actores. Michel Chion escrutina os modos como um filme
mostra ou nao mostra, revela ou nio a voz dos interlocutores numa conversagao te-
leténica (¢élépheme, segundo Chion)29. Um destes modos, que consiste em mostrar
apenas um dos interlocutores sem nos fazer ouvir rigorosamente nada daquilo que a
outra pessoa (supostamente) diz, ¢ saliente numa cena do ftilme L4 Fora (2004).
Nesse momento podemos apreciar os trejeitos do personagem José Maria Cristiano,
assim como tentar deduzir o que ¢ dito ou perguntado do outro lado da rede. Num
outro telefonema, no mesmo filme, tanto o personagem mencionado como a perso-
nagem Laura Albuquerque sao ouvidos, destacando-se a importancia que ambos tém
na evolucao do enredo.

Randy Thom, importante sound designer30 americano detende, num texto que
apelida de «Screenwriting for sound», a «teoria radical» de que o design de som «nao
é algo que s6 deva acontecer na pés-produgao de um filme ou de um video, mas sim
que o design de som é algo que necessita surgir muito antes, comegando com o guiao»
(Trom, 2011:103). Nas entrevistas por nds efectuadas fo1 muito saliente a informa-
¢a0 de como muitas decisoes relativas ao som surgem claramente na pds-produgao,
confirmando como ¢ radical a posi¢ao de Randy Thom. Umas vezes estas decisoes

29 Chion fala em sete modos de apresentar um #/épheme, desde o modo 0 (zero), préprio do cinema mudo,
até a0 modo 6, que apresenta solugoes «deliberadamente aberrantes ou paradoxais» (CHION, 2012).

30 Clarificamos que Randy Thom tanto tem feito trabalhos de supervisao sonora, como de criacao de sons
de raiz, originais. Ou ambos em simultineo, contemplando todos os modos como o termo sound desig-
ner vem sendo usado pela industria cinematogréfica.
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surgem por experimentagao, outras por referéncia a outros filmes escutados anterior-
mente, que acabam por servir como referéncia e mecanismo de comunicagao entre
realizadores ¢ montadores/misturadores. Miguel Martins também considera que a
primeira pessoa que pensa o som € o realizador. Se o realizador escreve o argumento,
¢ ele o primeiro a fazer desenho de som. A adesao a uma «ideia de som» que certos
realizadores tém ¢ considerada essencial também por Hugo Leitao, para se entrar na
l6gica apropriada de criagiao de som para um filme. Ha certos realizadores que tém
uma escuta mais apurada, eventualmente tida em conta e ponderada desde a escrita
do guido. Segundo Vasco Pimentel, mesmo durante a rodagem de um filme, um di-
rector de som e seu assistente devem integrar-se «no rolo compressor criativo que esta
ali a acontecer». E hd realizadores que na sua criatividade «sabem jogar com estas ma-
térias sonoras». D4 o exemplo de Miguel Gomes. Nao se referindo as capacidades téc-
nicas deste realizador, mas sim a capacidade de escuta, menciona que «Miguel Gomes
é ele préprio um montador de som genial.

O cinema desde cedo foi concebendo as suas estratégias relativas a como fazer es-
cutar os sons, juntamente com as opgoes de visualizagao das imagens. Nem sempre o
ponto de escuta é coincidente com o ponto de vista, como j4 foi mencionado. Nem
mesmo o que se passa no mundo real é tido como uma referéncia a seguir. Confrontd-
mos Miguel Martins com a diferenga entre o que se passa na realidade e o que em mui-
tas situagoes ocorre, em filmes por ele misturados. Foi peremptério ao afirmar que,
quando os personagens entram numa casa, nao se tem de filtrar o som que vem do ex-
terior para imitar a realidade3!. Também foi claro a0 mostrar como num exemplo de
viagem de carro quis dar a ouvir uma perspectiva estdtica, de um ponto de escuta algu-
res na estrada, com sons de viaturas que passam32. Foi gracas a sua jd grande experién-
cia na altura que Joao Botelho aceitou esta proposta, que a partida nao estava planeada.

Como referido anteriormente, passou a fazer parte da linguagem cinematogrd-
fica a colocacio do som de didlogos no canal do centro (saindo pela coluna apropria-
damente situada ao centro da tela). Este mecanismo € de tal forma automadtico e
«obrigatdrio» para nao confundir o espectador que se torna um factor de escuta que
nio costuma merecer escrutinio. Curiosamente, em Zzbu (2012), depardmos com
uma situagao em que um personagem que estd fora de campo continua a soar ao cen-

31 Para a entrevista com Miguel Martins, assim como para os outros entrevistados, tinhamos preparado
duvidas referentes a situagoes sonoras menos dbvias. Esta questao da nao filtragem do som exterior para
cenas de interior ¢ flagrante em filmes de Joao Botelho e Fernando Lopes por ele misturados. De igual
forma, hd nesses filmes exemplos para a questao dos pontos de escuta nao identificiveis na imagem.

32 Esta situacao ocorre no filme O Fatalista (2005).
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tro. Nada seria estranho, dada esta caracteristica muito comum no cinema, se nao
fosse a riqueza do som ambiente, todo ele em estéreo, fazendo-nos escutar viaturas
que passam ora mais de um lado ou de outro (esquerda ou direita na panoramica).
Outra caracteristica muito presente na escuta cinematografica tem também exemplos
no filme 7zbu. Muito notoriamente escutamos a ora¢ao da Senhora Pilar, que vemos
de costas, como se estivéssemos mesmo a sua frente. Esta oracao, um sussurro baixi-
nho, numa situagao real nio teria tantas frequéncias altas, nem nos chegariam tao de-
talhados pormenores dos movimentos dos ldbios. Como em muitos filmes, mais
notoriamente os americanos — com habituais sessoes de dobragem (ADR) — temos
uma percepcio muito clara do que ¢ dito. E como se estivéssemos muito préximos
dos personagens, ainda que nao seja 1sso 0 que a imagem nos transmite.

A importancia de como se desenrolam as conversagoes, de quao nuclear é — ha-
bitualmente — tudo aquilo que € dito num tilme, tem sempre mais ébvios exemplos
nas grandes discrepancias face ao ponto de vista. No tilme Quarta Divisio existem va-
rias conversas que ocorrem de forma distante da cAmara, mas escutamos sempre
como se estivéssemos perto. lodos os intervenientes em conversas telefénicas tam-
bém sao claramente escutados. De forma semelhante, no tilme Mortinho por Chegar
a Casa (1996) a dada altura continuamos a seguir perfeitamente uma conversagao
tida dentro de um restaurante, mesmo que jd estejamos a ver o local desde fora. Um
exemplo de gradual separacio entre o ponto de escuta e o ponto de vista ocorre no
tilme Os Sorrisos do Destino (2009). Uma conversa inicia-se antes da entrada dos per-
sonagens no interior de um elevador antigo. Eles entram no elevador e continuam a
conversa, mas a imagem mostra desde o patamar o elevador a descer ¢ a afastar-se,
como se camara e nds nao tivéssemos cabido, para os acompanhar. Mas pela escuta ¢
como se 14 continuassem os nossos ouvidos.

Numa recente curta-metragem filmada na Covilha, Muletas (2017), o realizador
Luis Campos recorre a utilizagao de dois focos de ac¢ao em simultineo, quando
num mesmo enquadramento temos mais proximos os dois irmaos e mais ao fundo os
pais, ouvindo perfeitamente qualquer um deles. Existem dois pontos de escuta em si-
multaneo, possibilitando usufruir desta dupla perspectiva, «permitindo ao espectador
escolher qual das acgbes prefere privilegiar.»33 O realizador confirma que este re-
CUrso estava previsto no guiao e que, no cinema portugueés, teve como referéncia al-
gumas cenas do filme Sangue do Meu Sangue (2011). Luis Campos acredita que
assim se «pode beneficiar uma certa dinimica/organica prépria da ac¢ao. Como se,

33 Informacio recebida por e-mail no dia 6 de Janeiro de 2017.
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