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Acredito que cada um de nos inventa algo que nos permita duvidar da realidade,
tdo contundente, na qual nos educaram. Que nos permita encontrar as brechas. E
em geral nos afirmamos sobre um dos sentidos. Acho que a visdo nos engana,
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sai dos olhos. Entdo o presente é o corpo, este € 0 Unico atrativo dessa teoria, mas
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obriga a um esquema de tempo onde a flecha deixa de ter um sentido. O objeto
gue emite som o faz em todas as direcOes e o sujeito o recebe com todo seu corpo,
ndo sé com os ouvidos. Obriga a pensar em um sujeito mais atento que aquele
que se impde sobre 0s objetos com o seu olhar. Em um esquema que mostra uma
pessoa olhando, a flecha vai do sujeito ao objeto; por outro lado, quando o
esquema tenta representar a escuta, a flecha vai do objeto ao sujeito. Gosto desse
sujeito mais submisso, em um tempo mais ajustado a sua memdria, a seus desejos
de futuro, mas sem a ordem maligna da linha, do sentido univoco.

Lucrecia Martel (VALDES, 2016, tradu¢do minha)



Resumo
Escrever o som: busca pelo espaco do sonoro em roteiros audiovisuais

Esta dissertacdo busca investigar processos de escrita audiovisual em que a trilha sonora €
um elemento narrativo e dramético construido a partir do roteiro. A pesquisa tedrica baseia-se na
anélise de manuais de roteiro e em guias sobre som no audiovisual. O objetivo desta analise é
encontrar as circunstancias em que a trilha sonora é considerada elemento integrante do processo
de escrita de obras audiovisuais. Nossa principal questdo é se existem regras e padrdes para uma
producdo de textos que estabelecam a funcdo do som desde o processo criativo inicial da
composi¢do de uma obra audiovisual, considerando a dialética som-imagem. A pesquisa empirica
tem como base a leitura analitica de roteiros de filmagem de diferentes autores, visando entender
como se descreve ou enuncia a banda sonora em cada um deles. Considerando que roteiros ndo
sdo a obra final, os escritos analisados sdo comparados com os filmes j& prontos. Nosso objetivo
é, por meio desta pesquisa, colaborar para o instrumental tedrico e pratico a que um roteirista

pode recorrer no momento de desenvolvimento de um relato cinematografico ou audiovisual.

Palavras chave: 1. roteiro cinematogréafico 2. som 3. narrativa audiovisual 4. processos criativos.



Abstract

Writting sound: search for sound’s space inside movie scripts

The aim of this research is to investigate screenwriting processes in which the soundtrack
is a narrative and dramatic element built from the script. The theoretical research is based on an
analysis of script manuals and guides about sound in the audiovisual media. The objective of this
analysis is to find the circumstances in which the soundtrack is considered an integral element of
the writing process of audiovisual works. Our main question is whether there are rules and
standards for the production of texts that establish the function of the sound from the initial
creative process of composition of an audiovisual work, considering the dialectics sound-image.
Empirical research is based on the analytical reading of scripts by different authors, in order to
understand how each of them describes or announces the soundtrack. Whereas scripts are not the
final work, scripts are compared with the films. Our goal is, through this research, to contribute to
the theoretical and practical resources that a writer can refer to when developing a

cinematographic or audiovisual story.

Keywords: 1. Movie scripts 2. Sound 3. Audiovisual narrative 4. Creative process
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Introducéo: como se escreve 0 som?

Em 2009, escutei Lucrecia Martel, em conferéncia na Casa de América (Madri), falar
sobre a abordagem do som em seus filmes. A realizadora argentina lembrou como estamos
imersos em sons, mas somos educados para guiar-nos pelos olhos, pela imagem, e que o cinema,

como outros relatos que escutamos desde a infancia, pode ser construido a partir do som.

Em meu trabalho como roteirista, a questdo da traducdo de imagens e principalmente sons
em palavras ja me intrigava havia bastante tempo. Tomando como base a reflexdo sugerida por
Martel, passei a analisar como se articulam sons, imagens e a¢6es para criar a trilha sonora de um
filme desde o roteiro, além de abrir possibilidades para que esses sons se desenvolvam e se
ampliem ao longo das etapas de filmagem e pds producdo. Considerei, ao longo desta dissertacéo,
a definicdo de que “a trilha sonora de um filme ¢ composta de vozes, ruidos, ambientes e

musicas” (FLORES, 2013, p. 30) .

O objeto de estudo desta dissertacdo € o roteiro audiovisual, analisado a partir de suas
caracteristicas sonoras. Entendo roteiro audiovisual como objeto mais proximo do som e da
imagem que da literatura: € um relato que funciona como instrumento de transicéao entre a historia
e o filme. Compartilho da concepcdo do escritor e roteirista cubano Eliseo Altunaga Barreras,
segundo o qual “os filmes n&o se escrevem” (BARRERAS, 2013, p. 1) e 0s roteiros servem para
construir, com palavras que indicam espacos, tempos, acfes, imagens e sons, aquilo que é
consubstancial ao relato. As referéncias ao som no roteiro, por outro lado, muitas vezes fazem
parte de sua “escrita invisivel” (CARRIERE; BONITZER, 1998, p. 42), ou seja, tentam ocultar

indicacdes técnicas.

A principal pergunta com relacdo a este objeto é: como é possivel escrever uma trilha
sonora narrativa e dramaticamente significativa a partir do desenvolvimento do roteiro
audiovisual, das palavras escritas no papel? Vale ressaltar que o importante aqui € a analise do
processo de escrita do roteiro e suas consequéncias no produto final, ou seja, o filme finalizado.
Até que ponto a criacdo de uma trilha sonora expressiva passa por técnicas e recursos de escrita

do roteiro? Existe um tipo de escrita que favorega o som? O esfor¢o para “pensar em como soa a
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nossa historia, sobre o que escutam 0s personagens e em como o som influi em suas agdes e
emogdes, como na vida” (LABRADA, 2009; p. 52, tradu¢do minha) tem inicio necessariamente

no roteiro?

Esta dissertacdo tem como principal intencdo investigar como é possivel escrever roteiros
em que o som é um elemento narrativo e dramatico, e ndo apenas um complemento ou agente
corroborador ou homogeneizador da imagem que ajuda a “estabelecer a 'relagdo intersubjetiva’
entre o filme e o espectador” (DOANE, 1991, p. 467).

Ao estudar o universo sonoro a partir das primeiras etapas da elaboracdo de um filme de
ficcdo narrativo (0 roteiro e suas partes; cena e sequéncia, descri¢cBes, dialogos, rubricas),
pretendemos expor o papel dos recursos sonoros possiveis na dramaturgia escrita para
transformar-se em obra audiovisual. Como recursos sonoros entendemos vozes, ruidos, efeitos e
musicas (diegéticos ou extradiegéticos) que afetam, segundo David Bordwell e Kristin Thompson

(1985, p. 181-199), volume, ritmo, tempo (de projecdo e do relato) e espaco filmicos.

Se ja existe certa caréncia em estudos sobre 0 som cinematografico em relacdo aos estudos
sobre a imagem, quando se trata de estudos sobre o som relacionado ao roteiro a caréncia € ainda
maior. Grande parte da bibliografia tedrica e dos manuais aborda o roteiro principalmente a partir
da imagem. O presente trabalho se localiza na intersec¢do entre duas areas do estudo académico
cinematogréfico: som e roteiro. Por isso, buscamos na teoria sobre roteiro e na teoria sobre 0 som

recursos que possam contribuir para a elaboracdo de uma escrita sonora.

O som é uma ferramenta essencial na construcdo de climas, tenses, emocdes. Trata-se de
um recurso narrativo assim como as a¢des dos personagens, por exemplo. No entanto, é raro que
0 som-narrativo esteja indicado no roteiro. S&0 poucos 0s roteiristas que escrevem o som. Na
Ameérica Latina, temos o exemplo ja citado de Lucrecia Martel, cujas obras séo objeto de analise
de alguns trabalhos académicos. Meu intuito é entender como o0 som € escrito e se existe uma
relacdo entre a ruptura (ou releitura) da forma convencional da escrita dos roteiros e a presenca

de roteiros mais sonoros.

Se 0 cinema nasceu "mudo”, ou silencioso, ele sempre sup6s a existéncia do som e 0

buscou, seja por meio da montagem, das cartelas de didlogos ou da musica e ruidos usados para
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acompanhar a apresentacdo dos filmes, ou por meio da propria imagem. Se é verdade que muitas
vezes se usa vocabulério relacionado a imagem para descrever sons — sons claros, velados,
brilhantes ou transparentes — € igualmente certo que o cinema, ao apropriar-se de recursos de
diferentes areas e artes como literatura, pintura e fotografia apropria-se também de recursos da
musica e do som para constituir suas formas. Além disso, ha termos usados em audiovisual que
ndo pertencem nem a esfera do som, nem a da imagem, mas remetem a ambas ou a nenhuma,
como ¢ o caso de ritmo: “Ritmo, por exemplo ¢ um elemento do vocabulério cinematografico que
ndo é nem uma coisa nem outra: nem especificamente audivel, nem visual”, afirma Michel Chion
(1990, p. 135).

A intencdo deste estudo ndo é isolar a presenga sonora no roteiro, uma vez que imagem e
som estdo dialeticamente relacionados, nem adotar uma definicdo essencialmente visual do
cinema, na qual o universo sonoro é um suplemento. Ao abordar a poética sonora dos filmes,
discordamos da "concepgcdo preconceituosa de uma suposta natureza visual do cinema"
(MACHADO, 1997, p. 153). A ideia desta dissertacdo, no entanto, ndo é questionar se o cinema é
uma arte predominantemente imagética, mas ir ao roteiro para tentar entender como o som pode
ser um agente tdo importante quanto a imagem, atuando junto a ela, chegando a "dicotomia que

ndo reside na oposic¢do, mas na identidade som-imagem" (BURCH, 1992, p. 117).

Nesta dissertacéo, sigo o percurso de analise dos manuais de roteiro aos “manuais” de som
e aos roteiros em si, para entender se a forma como os roteiros sdo escritos interfere em seu
contetdo sonoro e se os casos de roteiros mais “sonoros” estdo ligados a certo “desrespeito” as
regras de escrita. Este estudo identifica e analisa métodos de escrita da trilha sonora no
audiovisual, com o intuito de organizar e ampliar o instrumental a que o roteirista pode recorrer
no momento de desenvolvimento de um relato cinematografico. A partir dos dados coletados e
analisados, o objetivo é responder a quatro perguntas principais: a) Como tecnicamente se
escreve 0 som? b) Existe um padréo para a escrita da trilha sonora em roteiros audiovisuais? c)
Qual o papel narrativo e expressivo do som no cinema de fic¢do narrativo contemporaneo? d) Até
que ponto um som indispensavel na compreensdo de uma narrativa pode ou precisa ser pensado

desde o roteiro?

O Capitulo 1 faz uma anélise das técnicas de escritura audiovisual, sistematizadas em 14

manuais de roteiro, e suas consequéncias para a escrita do som. Até que ponto, nos manuais e
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guias para a elaboracdo de roteiros, 0 som é previsto como elemento narrativo interdependente da
imagem? Ao longo do capitulo, identificaremos como os manuais muitas vezes propdem solucgdes
em que o0 som é apenas um efeito técnico, e a imagem na maioria das vezes é o Unico ponto de
partida. Analisamos a forma do roteiro e as instancias em que a musica aparece como metafora
para explicar estrutura, ritmo, etc. Além disso, veremos como na maioria das manuais o “par” da
imagem é o didlogo, ndo 0 som em geral, e até que ponto os efeitos e sons em off sdo levados em
conta por esses textos. Para terminar o capitulo, avaliaremos como o conceito de trilha sonora é

abordado nesses manuais.

No Capitulo 2, a intengdo é fazer o caminho "contrario™ ao do Capitulo 1, procurando
avaliar como autores que pesquisam o papel do som no cinema abordam o roteiro. A escrita do
roteiro é levada em conta por aqueles que pensam na composicdo e criacdo dos elementos
sonoros das obras audiovisuais? Feita esta primeira analise, o capitulo tem como segundo

objetivo definir o que é um som narrativo, argumental ou dramatico.

No Capitulo 3, serdo feitas andlises de sequéncias escritas em roteiros. Partimos do
conceito de roteiro como estrutura transitoria, elaborado por Pier Paolo Pasolini, e da ideia de
"escrita invisivel" estabelecida por Jean Claude Carriére e Pascal Bonitzer, segundo a qual as
indicacdes técnicas de enquadramento, som, etc. estdo "escondidas" ou implicitas no texto do
roteiro literario. Tais conceitos nos ajudardo a situar o roteiro como objeto transitério entre
ideia/argumento e o filme em si. Aqui tentamos entender se 0 rompimento das regras da escrita
convencional, ou a busca de formas dentro da forma padrdo geram uma escrita de roteiros mais

sonora.

Em seguida, € apresentada uma variedade de sequéncias de roteiros que usam o Som como
elemento narrativo, em uma tentativa de identificar na forma escrita elementos que definem ou
abrem espaco para o sonoro. Serdo analisados alguns exemplos internacionais: Amor (2012,
escrito e dirigido por Michael Haneke), Barton Fink (1991, escrito e dirigido por Ethan Coen e
Joel Coen), O Pantano (2001, escrito e dirigido por Lucrecia Martel) e filmes brasileiros S&o
Paulo Sociedade Andnima (1965, escrito e dirigido por Luis Sérgio Person), O céu de Suely
(2006, escrito por Felipe Braganca, Mauricio Zacharias e Karim Ainouz, que dirigiu o filme). O
bandido da luz vermelha (1968, escrito e dirigido por Rogério Sganzerla) e Girimunho (2011,

escrito por Felipe Braganca e dirigido por Clarissa Campolina e Helvécio Marins). A pergunta
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gue norteara esta etapa é: até que ponto as solu¢Ges sonoras com peso narrativo ou dramatico sao

fruto do tipo de escrita audiovisual?

Nas consideracgdes finais procurarei, levando em conta as andlises teoricas e de sequéncias
de filmes, estabelecer quais as possibilidades e ferramentas que um roteirista tem para construir,
com o seu trabalho, ideias que contribuam criativamente para a trilha sonora da obra audiovisual

para a qual seu texto sera traduzido.
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Capitulo 1. O som nos manuais de roteiro

Quando comecei a fazer cinema, pensava que fosse uma linguagem
de arte [...] e, portanto, me recolocaria, novamente, na minha
experiéncia literaria. A medida que fui trabalhando com o cinema,
me dei conta de que ndo se tratava de uma técnica literaria, mas de
uma verdadeira lingua [...] e aqui ja se explica o0 motivo pelo qual
continuei a fazer cinema e abandonei a literatura. (PASOLINI, 1982,
p. 145, tradugdo minha)

O primeiro passo para responder a pergunta “como se escreve o som?” ¢ uma analise das
técnicas de escrita audiovisual, sistematizadas em manuais de roteiro (aqui entendidos como 0s
manuais em si, ou seja, 0s que se intitulam assim, e outros livros que se propdem a estabelecer

regras, conselhos e diretrizes para a escritura de obra audiovisual).

Os manuais e livros de roteiro ndo sdo as unicas fontes a qual os roteiristas recorrem para
escrever, mas de certa forma, ainda que generalizada, tais publicagdes sistematizam as préaticas de
escritura audiovisual. Existe, no cinema contemporaneo, uma tendéncia a certa “énfase no
roteiro”, gerada pelos sistemas de distribuicdo de fundos, que costumam escolher os filmes a
partir do relato escrito, ou seja, exigindo a apresentacdo de roteiros, como percebe Lucia Nagib.

Segundo a autora,

Os novos cinemas recentes sdo sustentados por uma combinacdo de recursos
nacionais e internacionais, derivados de patrocinadores publicos e privados, em
casa, e agéncias de fundos, festivais e canais de TV, no exterior. Na maioria dos
casos o0s fundos sdo concedidos ap6s o roteiro do filme ser analisado e aprovado por
comissOes de especialistas. (NAGIB, 2007, p. 95, traducdo minha)
Nagib identifica esse "boom de roteiros" também no chamado "cinema da retomada” no
Brasil, que gerou uma proliferacdo de cursos de roteiro a partir de meados dos anos 1990. "Syd
Field, ‘o guru de todos os roteiristas’, como a CNN uma vez o chamou, esteve no Brasil varias

vezes, oferecendo palestras e oficinas, e seus livros foram publicados em portugués e tornaram-se
moda.” (NAGIB, 2007, p. 95-96)

Os manuais norte-americanos, principalmente os de Syd Field e Robert McKee, tém
bastante influéncia no Brasil: 0 Manual do Roteiro, de Field, por exemplo, teve 14 edi¢es no

pais. Ambos os autores ministraram palestras no pais ao longo dos anos 1990 e comeco dos 2000
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(McKee veio em 2010 e em 2014, e segundo sua pagina oficial mais de 55 mil pessoas em todo o
mundo assistiram a seus seminarios). Mais recentemente, o franco-argentino Miguel Machalski
tem participado de palestras e laboratérios de roteiro no Brasil, onde também atua como consultor
de roteiros. As obras escolhidas como material de estudo deste capitulo sdo manuais de roteiro
que tiveram ou ainda tém grande circulacdo e sdo fonte bibliografica de cursos de roteiro e de

estudos sobre o tema.

Manual do Roteiro (1979), de Syd Field; Story (1986), de Robert McKee; Como
aprimorar um bom roteiro (1987), de Linda Seger; Save the cat! The last book on screenwriting
you'll ever need, de Blake Snider (2005); Script columns (1997), de Terry Rossio; Como se
escreve um roteiro, de Michel Chion (1986), Técnicas de guion para cine y television; de Eugene
Vale (1982); Préactica del guion cinematografico (1998), de Pascal Bonitzer e Jean-Claude
Carriére; Guiones modelo y modelos de guiéon (1991), de Francis Vanoye; e El guion

cinematogréfico: un viaje azaroso (2006), de Miguel Machalski.

Além dos manuais estrangeiros internacionalmente conhecidos, analisamos, neste capitulo,
trés manuais brasileiros: Roteiro (1983), de Doc Comparato, Manual de Roteiro (2004), de Nilton
Cannito e Leandro Saraiva e Roteiro de Cinema e Televisdo: a arte e a técnica de imaginar,

perceber e narrar uma estoria (2007), de Flavio de Campos.

H&, nos manuais de roteiro, consenso com relagdo ao fato de que um roteiro ndo é uma
obra literaria. Machalski afirma que é fundamental distinguir o roteirista do escritor de obras
literérias, pois ‘““se narra com a caneta de forma muito diferente que com a camera, e cai sobre o
roteirista a tarefa especializada de criar a ponte entre a caneta e a cdmera, entre o papel e a tela”
(MACHALSKI, 2006, p. 19). Em sua definicdo do que é um roteiro, o tedrico francés Francis
Vanoye também o situa entre a literatura e o cinema.

N&o € o lugar da elaboragdo da escrita como podem ser 0 romance ou 0 teatro: as
descricdes e retratos sO existem para a informacgdo indispensavel, devem ser
eliminadas as consideragdes reflexivas, e o estilo narrativo esta em seu grau zero.

[...] Mas o roteiro também ndo é o filme: ndo implica verdadeiras imagens, nem

efeitos de montagem perceptiveis, e isso sem falar dos sons e das vozes...
(VANOYE,1996, p. 19, traducdo minha)
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Assim, a definicdo de Vanoye relaciona o que € escrito no roteiro as etapas posteriores de
producdo de um filme, inclusive a captagédo, edicdo e mixagem de som. Para ele “o roteiro
constitui um conjunto de propostas para a elaboracdo de um relato cinematografico, propostas
que interagem com as operacdes de filmagem, montagem, mixagem, etc.” (VANOYE, 1996, p.
20). Essa visdo se aproxima da funcdo que estamos buscando para o instrumento roteiro nesta
dissertacdo: a de um objeto de transicao entre o argumento e o filme, que contém, além do relato,
elementos diretos ou indiretos de composicéo de fotografia, trilha sonora, mise-en-scene e edi¢éo.

O autor também chama atencdo para a especificidade formal do texto do roteiro:

O roteiro é tudo o que se escreve antes, durante ou com vistas a elaboragédo de um
filme. Mas o roteiro pode ser também, tanto no imaginario do publico e dos
profissionais como na prética, um tipo de texto que responde a regras precisas, a
prescri¢des normativas [...]. (VANOYE 1996, p. 13-14, traducdo minha)

Vanoye relaciona a atual forma do roteiro audiovisual a chegada do cinema sonoro, que
“modifica a apresentagdo do script, no qual temos que integrar os didlogos, a mencéo aos ruidos e
a musica. Fica entdo comum o script cena a cena (e ja ndo plano a plano).” (VANOYE, 1996, p.
16, traducdo minha) Assim como Vanoye, o tedrico e historiador norte-americano David
Bordwell chama a atengdo para a técnica sonora como elemento que interferiu nos padrdes atuais
de escrita do roteiro cinematografico, enfatizando, no entanto, que “estas eram utilizadas
principalmente de maneira que repetiam ou ampliavam as qualidades basicas e procedimentos da

narrativa classica” (BORDWELL, 1985, p. 186).

Os autores de manuais enfatizam a necessidade de objetividade na forma do roteiro
audiovisual como um todo. Observa-se, no entanto, que, ao tratarem da forma como um roteiro
deve ser escrito, as descricbes de imagens, acOes, personagens e diadlogos sdo o foco dos
conselhos e sugestdes de como escrever. Machalski, por exemplo, enfatiza a necessidade de
descrever imagens.

Resulta chamativo o esmero que se pde muitas vezes na forma estilistica das
descricGes e das acbes — ou seja, uma massa de palavras que ndo se veem na tela e
passam ao esquecimento uma vez realizado o filme — em detrimento das imagens

ou ideias visuais que estdo veiculando, que sdo realmente material cinematografico.
(MACHALSKI, 2006, p. 19, traducdo minha)
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Ao descrever os elementos que constituem formalmente o relato escrito, além de
enfatizarem o imageético, o visual, os autores de manuais destacam os fatores estruturais do

roteiro.

O roteiro, enquanto “sistema”, é feito de finais, inicios, pontos de virada, planos e
efeitos, cenas e sequéncias. Juntos, unificados pelo impulso dramatico de agdo ¢
personagem, os elementos da historia sdo “arranjados” de uma forma particular e
depois revelados visualmente para criar a totalidade conhecida como “o roteiro”.
Uma histoéria contada em imagens. (FIELD, 2001, p. 86)

Ao definir a unidade estrutural basica do relato audiovisual (a cena), Field ainda prescinde
do audio em detrimento do visual, ao afirmar que "a cena ¢ onde tudo acontece — onde vocé
conta sua historia com imagens em movimento™ (FIELD, 2001, p. 118). Em suas consideragdes
sobre a forma do roteiro acabado, Cannito e Saraiva ressaltam que “ndo ha indicagdes sobre
‘climax’, ‘respirac¢do’ etc., nem indicac¢des sobre as intengdes de uma sequéncia. Tudo o que ha
sdo didlogos e rubricas indicativas de agdes.” (CANNITO; SARAIVA, 2004, p. 166) Sabemos
que esses autores ndo desconsideram a presenca dos som. Parece importante enfatizar, nesta
busca por uma escrita que gere filmes com uma sonoridade mais complexa e significativa, o quao

pouco fazem referéncia a ele.

O tedrico e compositor francés Michel Chion leva em conta a informacdo sonora ao
escrever sobre como deve ser a forma de um roteiro literario para uma obra audiovisual. Chion
expressa a possibilidade de um roteiro ser escrito em duas colunas, uma dedicada as informacdes
visuais e outra as informacdes sonoras.

As vezes, na continuidade dialogada, a apresentacio do roteiro se faz na forma de
duas colunas, uma a esquerda para todo o “visual” (a¢des, objetos e seres visiveis),
e outra a direita para todo o “sonoro” (dialogos e efeitos sonoros particulares —
naturalmente, ndo se indicar@o ruidos que se derivem da propria a¢do, com excecao
daqueles que tenham papel dramatico digno de ser sublinhado: uma cor ou um
timbre especificos, etc.). Mas esta disposi¢do em duas colunas é uma convencdo de
gue podemos prescindir. (CHION, 1986, p. 182)

Apesar de afirmar que o roteirista pode prescindir do formato em duas colunas, ao
considerar a forma do roteiro como elemento que influencia na disposicdo das informacoes
sonoras e visuais no papel, Chion possibilita que nos perguntemos se a forma interfere no

conteddo no momento de descrever 0 sonoro no roteiro audiovisual. VVoltaremos a esta questdo no
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Capitulo 3, no qual comparamos o roteiro escrito a fragmentos de filmes ja terminados,
observando o estilo de escrita de cada um deles.

Os manuais de roteiro, de forma geral, ddo pouco ou nenhum espaco aoc Som cCOmMO
elemento integrante da narrativa do relato. Podemos afirmar que estabelecem uma ideia muito
mais visual do que auditiva da narrativa audiovisual. O espaco dedicado ao sonoro, nos manuais,
restringe-se, basicamente, ao didlogo e a musica. Ao longo deste capitulo analisaremos manuais
com o objetivo de encontrar as ocasides em que fazem referéncia, direta ou indireta, ao som. Para
iSS0, comecgaremos por investigar a presenca dos aspectos imagéticos e sonoros nas narrativas dos
manuais. Em seguida, daremos atencdo a elementos especificos relacionados ao som
identificados nos manuais: o didlogo (e ndo o som) como par complementar da imagem; o som
como elemento formal do modelo de escrita de roteiros audiovisuais e a ideia de som como fator
técnico a ser tratado em pds-producédo; o som fora de campo ou em off.; 0 som e a masica como

metéforas para descrever a estrutura e o ritmo do relato.

1.1 A imagem como ponto de partida

Syd Field afirma repetidas vezes que o roteiro “¢ uma historia contada com imagens”
(FIELD, 2001, p. 31). Tal definicdo de roteiro é compartilhada, com algumas variagfes, por
diversos autores. A imagem é o ponto de partida e 0 ponto de chegada; a partir dela se definem e
se desenvolvem os demais elementos narrativos. Esta abordagem néo é equivocada, pois grande
parte do oficio do roteirista € realmente descrever imagens com palavras. Além disso, 0s manuais
tém a funcdo didatica de evitar que roteiristas sigam a tendéncia de resolver tudo por meio do
dialogo. Compreendemos, também, que a terminologia usada para descrever técnicas e recursos
cinematogréaficos estdo, historicamente, mais associadas ao campo visual, mesmo que ndo se
limitem a este. Apenas gostariamos de chamar a atencdo para o fato de que o0 som é um recurso
narrativo e expressivo, e, uma vez que estd presente nas obras audiovisuais, pode ser

potencializado.

A autora de manuais e consultora norte-americana Linda Seger enfatiza a importancia do
fator imagético desde a cena inicial do relato, afirmando que “na maioria dos bons filmes, a

abordagem comeca com uma imagem. Vemos algo que nos proporciona uma ideia adequada do
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lugar, ambiente ou época em que se desenvolve a historia, e em algumas ocasides até do tema.”
(SEGER,1991, p. 33, tradugdo minha) Blake Snider, considerado um dos mais populares
mentores na area de roteiro audiovisual, coincide com Seiger ao tomar a imagem como ponto de
partida do roteiro. Segundo ele “a primeirissima impressdao do que um filme é — seu tom, seu
humor, o tipo e o escopo do filme — pode ser toda encontrada na imagem de abertura” (SNIDER,
2005, p. 72, traducdo minha). Robert McKee, por sua vez, destaca a importancia imagética em
outro momento da estrutura narrativa, o climax, que “deve ser ‘escrito para os olhos’, € nao para
os ouvidos” (McKEE, 2002, p. 295). Isso ndo significa que tais imagens ndo estejam
acompanhadas de um som — diegético ou ndo — que as reforce, complemente ou resignifique. Mas
chamamos a atengdo para o fato de os elementos referentes ao universo sonoro estarem

subentendidos ou camuflados nas recomendacBes dos manuais.

A énfase a imagem pode ser atribuida ao carater visual do relato cinematografico, a
natureza do filme como imagem em movimento, que remonta as origens do cinema e a sua fase
silenciosa. O escritor e roteirista norte-americano Eugéne Vale ajuda a entender essa primazia do
imagético sobre o sonoro ao explicar a relacdo entre obra audiovisual e espectador. Segundo
Vale, "deve-se compreender que o realismo fotografico da camera afeta o relato e portanto a
escolha de seus materiais. A lente reduz o reino da fantasia e da imaginagdo do espectador de
maneira consideravel: a cdmera visualiza os fatos por ele." (VALE, 1982, p. 8) Ou seja, a atencdo
do roteirista deve estar em mediar aquilo que o espectador vera na obra audiovisual. O que o

espectador ouvira fica, via de regra, em segundo plano.

O roteirista e dramaturgo brasileiro Doc Comparato justifica por meio de uma comparacéo
com a poesia o carater fotografico do relato audiovisual. Comparato faz referéncia as

consideracOes do poeta Stephen Spender sobre as qualidades basicas na construgdo de um poema:

Em seu livro Fazendo um Poema (The Making of a Poem) Spender divide o
trabalho criativo em cinco qualidades basicas. Primeiro, ele destaca o fato de que o
pensar poético se da em imagens. ISto ¢ importante para quem faz um roteiro: se
prestamos atengio, veremos que nio pensamos em palavras, mas em imagens. E
como se tivéssemos uma camera colocada atras do olho (quer dizer, na
imaginacdo). Lembrando que uma camera tem mais acuidade visual que o olho
humano e, portanto, estd mais proxima da imagina¢do. (COMPARATO, 1983, p.
20)
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O fato de enfatizar a relagdo entre espectador e imagem leva os autores de manuais a
pensar o roteiro a partir da informacéo visual e concentrar-se nela, poucas vezes dando espago ao
que diz respeito a informacéo sonora. Algumas de suas definicdes do conceito de ponto de vista
ajudam a entender como tais autores atrelam o processo criativo e de imaginagdo mais a imagens
que a sons. Field ressalta que “o filme ¢ um meio visual. Vocé€ deve encontrar maneiras de revelar
os conflitos do seu personagem visualmente.” (FIELD, 2001, p. 28) Ao definir personagem, Field
afirma que “personagem ¢ um ponto de vista”, ou seja, “¢ a maneira de olharmos o mundo. E um
contexto.” (FIELD, 2001, p. 36) McKee também recorre ao olhar, a visualizacdo, no momento de
estabelecer a partir de que ponto se escreve um relato. Segundo o autor, “cada estéria ¢é
ambientada em um tempo e lugar especificos, ainda assim cena a cena, enquanto imaginamos 0s
eventos, onde nds nos localizamos no espaco para visualizar a acdo? Esse € o ponto de vista.”
(McKEE, 2002, p. 340, grifo no original)

Ao substituir a nogdo de “ponto de vista” por “ponto de foco” em seu manual, o roteirista
brasileiro Flavio de Campos d& espaco a outros elementos além da imagem na construcdo do
relato audiovisual. De acordo com Campos,

ponto de foco é tudo o que atrai o foco do narrador ou de um personagem. Pode ser
um objeto, um personagem, uma acao, o fio de estéria que uma agdo traga, um som,
uma fala, um gesto, um lugar, um fenémeno da natureza, uma emogéo, sentimento,
percepcao ou conceito; pode ser até o que esta em torno da estdria — como a forma
de narrar ou o espectador —, e tudo 0 mais que eu ndo tenha lembrado. (CAMPOS,
2007, p. 33)

Mesmo valendo-se de uma metafora visual, fotografica (a ideia de foco), Campos amplia
as possibilidades do que pode ser visto, sentido ou ouvido pelo narrador que conduz o relato. O
autor, no entanto, limita-se a citar o som como possibilidade narrativa, sem desenvolver neste
momento como 0 sonoro pode narrar ou ajudar a contar uma histéria ou expressar uma
informacdo ou sensacdo audiovisual. No Capitulo 2 exploraremos a ideia de ponto de audicéo

(que combina som e imagem), desenvolvida por autores como Chion e Rick Altman.

Os roteiristas Newton Cannito e Leandro Saraiva, ao sugerirem que se deixe “de lado a
ideia de que roteiro ¢ basicamente didlogo”, reforcam a ideia do roteiro audiovisual como

instrumento em que se deve valorizar a imagem. Eles propdem uma
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visdo mais especificamente cinematografica do roteiro, que o encare como estimulo
a visualizacdo da narrativa, envolvendo o dialogo — e as vozes off — no conjunto do
fluxo audiovisual com elipses, montagens paralelas, manipulagbes temporais,
mausica, etc. (CANNITO; SARAIVA, 2004, p. 18, grifo meu).

Ao definirem o roteiro como instrumento de comunicacdo, os autores complementam que
ele “deve ser escrito de modo a facilitar ao seu leitor a visualizacdo da historia”. (CANNITO;
SARAIVA, 2004, p. 18, grifos meus). Os mesmos autores descrevem, em seu manual, a
necessidade da existéncia, na escrita de roteiros, de uma “dramaturgia pléstica”, na qual se
apresentam e desenvolvem os elementos visuais da cena (CANNITO; SARAIVA, 2004, p. 204).
Tal definicdo nos faz pensar se ndo seria 0 caso de buscar também uma dramaturgia sonora, na
qual estariam desenvolvidos os elementos sonoros na cena. Essa nogdo, inclusive, ajudaria na
missdo didatica dos manuais de roteiro audiovisual de afastarem essa escrita das escritas para

teatro ou televisdo, via de regra focadas no dialogo.

Ndo podemos deixar de mencionar caminhos que apontam para exce¢des dentro dos
manuais: em alguns momentos se leva 0 som em consideracdo, mesmo que superficialmente. O
roteirista de Hollywood Terry Rossio, ao enumerar uma série de regras de escrita, resume a
ordem de importancia de elementos na narrativa: “Visual, Auditivo, Verbal — nessa ordem. A
expressao de alguém que acaba de levar um tiro € melhor; o som da bala o atingindo € o segundo
melhor; a pessoa dizendo: 'Eu levei um tiro’ é apenas o terceiro melhor.” (ROSSIO, 1997, p. 8,
traducdo minha) No exemplo dado, parece fazer sentido a ordem proposta pelo autor. Mas apenas
em uma primeira leitura: seria necessario entender em que contexto a sequéncia estaria inserida.
Esse tipo de regra ou generalizacdo pode distanciar o roteirista das especificidades e intencbes
sobre 0 que escreve. Ou seja, se ele parte da regra dificilmente conseguira avaliar qual a melhor

forma de narrar determinado conteido (visual, auditiva ou verbal).

Os manuais variam no que diz respeito a ordem de auditivo e verbal — muitas vezes
ignorando a possibilidade do auditivo — mas a ideia de filmes feitos para os olhos perpassa, ainda
que de forma sutil, todos os manuais de roteiro. Rossio cita a definicdo de Lawrence Kasdan
(outro roteirista de Hollywood), segundo ele o resumo mais eloquente, pratico e simples do que é
escrever um roteiro: "Vocé escreve o que V&." (ROSSIO, 1997, p. 57, tradugdo minha) E
interessante observar como Rossio prescinde do sonoro e reforca a ideia de filme feito para os

olhos ao explicar a definicdo de Kasdan: “ele quer dizer escreva o que voc€ vé como se o filme
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terminado estivesse passando na sua frente. Momento a momento transcreva esses

acontecimentos, e vocé nao errara muito, estilisticamente, em fazer o filme ‘acontecer’ no olho da

mente do leitor.” (ROSSIO, 1997, p. 57, traducdo minha)

A prioridade que da ao visual fica clara em outras passagens do manual de Rossio, em que
ele afirma diretamente que o som é um acessorio dispensavel para a compreensdo da mensagem
que a obra audiovisual pretende passar. “Em sua melhor forma, a resolucéo da tarefa, como uma
acao fisica, torna-se uma imagem filmica poderosa para o filme. Vocé poderia literalmente
desligar o som e ver graficamente a historia acontecer até a sua conclusao.” (ROSSIO, 1997, p.
91, traducdo minha) Tal concepcdo ndo é equivocada (realmente a compreensdo do relato ndo é
afetada), mas demonstra uma ideia limitada sobre como 0s recursos sonoros podem contribuir

com a significacdo da narrativa.

Snider segue a mesma linha ao tratar dos filmes do género que ele intitula “monstros na

casa”.

Este género tem uma origem distante e foi provavelmente o primeiro conto que o
homem contou. Tem duas partes funcionais: Um monstro. Uma casa. E quando
vocé coloca pessoas nessa casa, desesperadas para matar o0 monstro, vocé tem um
tipo de filme tdo primério que se traduz a todos, em qualquer lugar. E o tipo de
filme sobre o qual gosto de dizer, “Vocé pode explicad-lo a um homem das
cavernas”. Nao se trata de ser burro, mas de ser primario. E todos entendem o
simples mandamento primario: Nao... seja... comido! Por isso este género ¢
responsavel por tantos sucessos e franquias mundiais. Vocé provavelmente pode
passar a maioria desses filmes sem a trilha sonora e ainda assim entendé-los.
(SNIDER, 2005, p. 26, tradugdo minha)

As afirmac6es de Rossio e Snider sobre a possibilidade de entender uma cena ou um filme

completo sem o uso do som reforcam a ideia de que fazer um filme é contar uma histéria ou

expressar-se por meio de imagens.

Apesar de enfatizar a imagem, McKee da um pouco mais de espago ao som ao definir os
componentes da obra audiovisual, como quando, por exemplo, define a ideia de "sistema de

imagens". Segundo o autor, tal sistema

é uma estratégia de motivos ornamentais, uma categoria de imagem embebida no
filme que se repete, em imagem e som, do comeco ao fim com grande variacdo,



24

mas com igual sutileza, como uma combinagdo subliminar que aumenta a
profundidade e a complexidade da emocdo estética. (McKEE, 2002, p. 374)
Jean-Claude Carriére e Pascal Bonitzer, por sua vez, afirmam que “¢ a imagem que conta a

historia” (CARRIERE; BONITZER, 1998, p. 108, traducdo minha).

N&o se trata, pois, somente de saber contar, mas de saber contar em funcdo da
imagem, “sob o ditado da imagem”, para parafrasear uma férmula de Kossowski.
Um roteirista cinematografico ndo deve gostar sé de narrar, gostar de historias, deve
gostar também da imagem, amar as imagens. (CARRIERE; BONITZER, 1998, p.
106, traducdo minha)

Os autores, no entanto, aconselham o roteirista a

imaginar imagens compactas, belas e ricas, imagens emblematicas, que cada uma
pareca conter o filme inteiro. Buscar para cada cena a imagem central e construir a
cena ao redor dela. Deixar o didlogo intervir apenas em segundo lugar, a0 menos
gue o centro da cena seja uma palavra ou um efeito sonoro. (CARRIERE;
BONITZER, 1998, p. 46-47, tradu¢do minha)

Apesar de também terem a imagem como ponto de partida, tais autores sdo uma excecao
nos manuais de roteiro ao aconselhar “ndo esquecer nunca o som, ndo considera-lo nunca como
acessorio. Se constroi a trilha sonora de um filme desde o roteiro. E bom, quando o roteiro é dado
como terminado, fazer uma leitura minuciosa concentrando-se s6 no som, tentando ouvir o

filme.” (CARRIERE; BONITZER, 1998, p. 108, traducdo minha)

Carriére e Bonitzer afirmam que é possivel — e necessario — construir e escrever a narrativa
audiovisual pensando conjuntamente no som e na imagem. E, diferente de outros manuais, fazem
referéncia ndo apenas a masica e ao dialogo, mas a trilha sonora como um todo, ou seja, recursos
sonoros que incluem vozes, ruidos e musicas (diegéticos ou extradiegéticos) que afetam, segundo
Bordwell e Thompson (BELTON; WEIS, 1985, p. 181-199), volume, ritmo, tempo (de projecéo e

do relato) e espaco filmicos.

E a partir da nocdo de que a trilha sonora se escreve desde o roteiro que buscaremos

analisar as sequéncias de roteiros e filmes no Capitulo 3 desta dissertacao.
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1.2 O didlogo como som da imagem

Ha uma recorréncia significativa de oposicdo entre "cenas de imagem" e "cenas de

dialogo” nos manuais de roteiro. Assim, o par da imagem nos manuais, por vezes, nao € o som,

mas o didlogo, e ambos formam os pilares fundamentais da construcéo de um roteiro:

Geralmente, ha dois tipos de cenas: um, em que algo acontece visualmente, como
uma cena de agdo — a perseguicdo que abre Star Wars (Guerra nas Estrelas), ou as
cenas de luta em Rocky (Rocky, um Lutador). O outro ¢ a cena de dialogo entre
uma (monologo) ou mais pessoas. A maioria das cenas combina os dois tipos.
Numa cena de dialogo, geralmente ha alguma agdo acontecendo, e numa cena de
acao ha geralmente algum dialogo transcorrendo. (FIELD, 2001, p. 118)

Segundo McKee, “na maioria dos casos, quanto melhor for a qualidade da estoria

(storytelling), mais vivas sdo as imagens, mais afiado é o dialogo” (McKEE, 2002, p. 31). O

autor faz esta afirmag¢do apds dizer que “a arte da estdria esta em decadéncia [...] A musica e 0s

efeitos sonoros vém se tornando cada vez mais tumultuosos.” (McKEE, 2002, p. 26)

Vanoye refere-se ao que chama de “principio da alternancia” para caracterizar os tipos de

funcdo de uma cena, e um dos pares alternos é justamente a dupla visual x dialogado:

O principio da alternancia conduz a caracterizar a cena de maneira contrastada
(visual/dialogada, intima/coletiva, de acdo/de descanso, de tensdo/de distenséo, para
ndo falar de toda a gama das emog¢des que servem para precisar 0s contrastes:
atemorizar, fazer chorar, fazer rir ou sorrir). (VANOYE, 1996, p. 118, traducéo
minha)

Seger também trata o didlogo como oposto a imagem para explicar que costuma ser mais

facil para o espectador comecar a absorver as informac6es do filme a partir dos olhos e ndo dos

ouvidos.

Os filmes que comecam com dialogo, no lugar de fazé-lo com uma imagem visual,
resultam mais dificeis de seguir. Isso porque o olho capta os detalhes com muito
mais rapidez que o ouvido. Se proporcionamos pela palavra informagdo chave,
antes que o publico tenha entrado na historia, ou tenha uma ideia do estilo, ou do
modo de falar de um personagem. sera dificil que se lembre dessa informacéo e
provavelmente ndo a incorporara. Ao escrever procure, portanto, comegar com uma
imagem, uma sensagéo, uma informacao sobre onde estamos, do ritmo , do estilo do
filme. Diga tudo o que puder com essa imagem. Coloque-nos no ambiente da
historia e, se for possivel, crie uma metafora que nos diga algo sobre o tema através
das imagens. (SEGER, 1991, p. 33-34, tradug&o minha)
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Observe-se, porém, que em nenhum momento Seger faz referéncias a outros sons que nao
o didlogo. Um pouco mais adiante em seu texto, ao analisar um fragmento do filme Witness
(Testemunha — 1985) fica claro que quando se refere a informacédo sonora néo esta contemplando
o som como um todo, apenas o som emitido pelos atores em forma de falas: “Observamos
também que ndo ha didlogo. A imagem diz tudo, detalhe a detalhe, até que adquirimos
consciéncia do lugar, ritmo, ambiente e textura do relato.” (SEGER, 1991, p. 35, traducdo minha)
Esta "imagem que diz tudo"”, no entanto, em toda a sequéncia inicial do filme, estd acompanhada
por musica, que ajuda a introduzir o ritmo e o tom emocional do filme conforme séo apresentados
espaco (campo, milharal) e personagens (comunidade amish). Apesar de a musica ser 0 som mais
evidente, hd toda uma articulagdo de ruidos e efeitos sonoros, por exemplo o dos cavalos e
carruagens que se movimentam pela estrada. A funcdo dessa composicdo sonora é apresentar o

espectador ao universo sonoro e ao ponto de vista do filme.

A autora incentiva ainda a expressao do conflito por meio de imagens e a¢do junto com o
dialogo: “Como se expressa o conflito? Utilizo as imagens e a a¢do, a0 mesmo tempo em que 0
dialogo, para mostra-lo?” (SEGER, 1991, p. 198, traducdo minha) Seria interessante se essa ideia
de composicdo extrapolasse a dupla dialogo-imagem e considerassem a dupla imagem-trilha

sonora, criando um conjunto audiovisual complexo.

Saraiva e Cannito também enfatizam a ideia de que as cenas sdo compostas por imagens
e/ou dialogo, lembrando que “a capacidade do cinema de narrar por imagens, muitas vezes supera
a necessidade do dialogo — e isso deve ser indicado ja no roteiro” (CANNITO; SARAIVA, 2004,
p. 64).

Comparato tende ao mesmo tipo de hierarquizacdo entre visual e verbal, considerando
também imagem e dialogo como a dupla principal da composicdo de um roteiro para obra
audiovisual: “o visual, no cinema e na televisdo, ¢ mais importante que o verbal. Se o autor puder
enviar uma informac&o visual no lugar de uma verbal, € melhor. Desta forma, uma expressao ou
reacdo silenciosa de um personagem pode ser mais significativa que uma interferéncia verbal.”
(COMPARATO, 1983, p. 96) O autor chama a atengdo para 0 peso da imagem e 0 peso da
palavra no cinema, concluindo que “a palavra perde consideravelmente sua importancia,

substituida pelo maior peso da imagem” (COMPARATO, 1983, p. 14).
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Essa diferenca de peso ou importancia da imagem e da palavra na construgédo do drama

audiovisual também é destacada por Seger:

As cenas que unicamente revelam ao personagem sem ac¢do ndo conseguem sequer
dar-lhe o impulso motivacional necessério. E como o drama est4 mais orientado a
imagem que a palavra, qualquer coisa que se diga em vez de mostrar diminui a
forga dramética da cena. (SEGER, 1991, p. 169, tradu¢do minha)

Chion, por sua vez, observa ainda que, em um tipo de cinema mais “visual”, o didlogo

costuma ter uma funcdo importante. Até mesmo antes do advento do filme sonoro, o dialogo ja

ocupava um papel de destaque na narrativa, composta pela dupla imagem e didlogo. O autor

afirma que “estes didlogos ndo se ouviam, mas seu sentido nos era comunicado mediante a

mimica dos atores e ‘intertitulos’ (letreiros). Os personagens do cinema mudo ndo eram nada
mudos.” (CHION, 1986, p. 73, tradugdo minha)

Assim, 0s manuais de roteiro apontam para a predominancia da voz como elemento sonoro

de destaque na construcdo de obras audiovisuais. Bordwell chama a atencdo para esse aspecto ao

analisar o papel do dialogo nos filmes, afirmando que “na maioria dos filmes, a fala parece

ocupar o primeiro plano, e o ruido, o fundo.” (BORDWELL, 1985, p. 119) Esta colocagdo pode

ser completada pela definicdo de Altunaga sobre o que considera uma "ditadura semantica":

“O dialogo sobre a imagem é uma ditadura semantica. Vocé nao tem a oportunidade
de compreender por vocé mesmo, mas pelo que o personagem esta te dizendo.
Entdo o personagem ndo € mais que a extrapolagdo do conteudo, do sentido que o
diretor e o autor querem dar ao acontecimento do que estd ocorrendo.” (ROJAS,
2016, p. 93, tradug@o minha)

1.3 O resto do som: presenga de componentes da trilha sonora nos manuais

Seguindo com as regras técnicas sobre a forma como se deve escrever um roteiro, Field

aconselha o roteirista a assinalar, com moderagéo, os pontos do relato em que pode haver efeitos

SONoros:

Efeitos sonoros e de musica sao sempre grafados em maiusculas. Nao exagere nos
efeitos. O ultimo passo no processo de producdo de filmes € colocar a musica e os
efeitos sonoros. O filme esta "fechado", isto é, a pista de imagens ndo pode ser
mudada ou alterada. Os editores correm todo o roteiro procurando deixas de
musicas e de efeitos sonoros, ¢ vocé pode ajuda-los colocando as referéncias a
musica e efeitos sonoros em maiusculas. (FIELD, 2001, p. 161)
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Rossio segue a mesma linha de Field ao sugerir que se destaquem efeitos sonoros ao longo
das frases escritas no roteiro: “Efeitos sonoros e efeitos especiais podem ser escritos em
maiulsculas, que tém o efeito adicional de fazer o roteiro parecer mais ativo. 'Ele gira, DISPARA
e mergulha para fora enquanto o caminhdo desgovernado EXPLODE' pelo menos passa a ideia,
para um executivo ocupado, de que ha agdo.” (ROSSIO, 1997, p. 70, traducdo minha)
Acreditamos que esta forma de destacar os efeitos sonoros pode levar a duas falhas de
interpretacdo. A primeira seria a de ignorar o som das partes do texto em que ele ndo é destacado,
pois esta forma de escrita pode fazer parecer que s6 o que estd em destaque soa no filme. A
segunda (devido a convencdo da linguagem escrita contemporanea de o que estd em caixa alta é

um som alto, ou gritado) seria a de pressupor que todo o som destacado é necessariamente alto.

Field afirma que “o cinema lida com dois sistemas — 0 filme, que nos vemos, e 0 som, que
ouvimos. A parte de filme ¢ completada antes de ir para a finalizagdo de som, ¢ depois as duas
partes sdo colocadas juntas em sincronismo. E um processo longo e complicado.” (FIELD, 2001,
p. 61) Em seu manual, Comparato recomenda a indicacdo de marcagdes ou temas musicais no
roteiro, assim como a descrigao de efeitos ou ruidos. Acrescenta, contudo, que “uma vez dada a
indicagdo o técnico de som sabera o que fazer” (COMPARATO, 1983, p. 77). Essa delegagédo do
som ao processo de pés-producdo diminui as possibilidades de ele ser levado em conta como

agente narrativo e expressivo no momento de criagdo do relato.

McKee também sugere que as indica¢fes a musicas e a efeitos sejam limitadas ao longo do

texto escrito no formato de roteiro. O autor, no entanto, dedica parte de seu manual a criticar o

que considera um uso “espetacularizado” do som nos filmes, tanto aqueles considerados “de arte”

como os hollywoodianos, em que “a narrativa é for¢ada a virar uma superficie ofuscante de

espetaculo e som para distrair o0 publico do vazio e da falsidade da estoria” (McKEE, 2002, p.

70). McKee associa 0 desenvolvimento técnico a uma aproximagdo de um hiper-realismo que por
sua vez levaria a espetacularizacdo em detrimento da historia.

A cada década, inovacdes técnicas desovam uma multidao de filmes mal contados,

com o Unico propdsito de explorar o espetaculo. A invengdo do filme em si, uma

espantosa simulacdo da realidade, causou grande excitacdo no publico, seguida por

anos de histérias insipidas. Com o tempo, porém, o filme mudo evoluiu para uma

magnifica forma de arte, para ser destruido pelo advento do som, uma simulagdo

ainda mais realista da realidade. Filmes do comeco dos anos 30 deram um passo
para trds, quando o publico sofria propositalmente com estorias fracas pelo prazer
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de ouvir os atores conversando. O filme falado entdo cresceu em poder e beleza,
para ser nocauteado apenas pela invencdo da cor, do filme 3-D, da widescreen, e
agora da computacdo gréfica, ou CGI. (McKEE, 2002, p. 36)

Observa-se, assim, que 0 espaco concedido ao som no texto do roteiro literario, ou seja,
sua participacdo na forma como o roteiro é escrito, é levado em conta em alguns dos manuais
analisados. Em parte dos materiais, 0 som aparece como uma faceta técnica a ser tratada em uma
etapa posterior, na pos-producado, portanto ndo deve ser escrita e ndo tem relacdo com o trabalho

do roteirista.

Outro dos aspectos de destaque da voz como elemento sonoro principal nos manuais é a
atencdo dada & voz off ou over' como principal elemento sonoro fora de plano. Vanoye destaca a
composicdo de imagens com vozes em off, mais uma vez considerando o didlogo como par

complementar da imagem:

Os roteiros com narrador (es) e voz em off desenvolveram um modelo
contrapontistico de narra¢do especificamente cinematografico, uma vez que tém
como base a utilizacdo conjunta da imagem e do som, modelo rico em implicacdes
reflexivas [...], emocionais ou musicais [...], vozes em off flutuantes e imateriais,
por ndo estar “associadas aos corpos” [..]. (VANOYE, 1996, p. 81, traducéo
minha)

McKee também recomenda o uso da voz off como complemento, afirmando que “se a
narracdo pode ser removida e a estoria continua em pé, entdo vocé provavelmente usou a

narracdo para seu Unico bom propésito — como contraponto” (McKEE, 2001, p. 323).

Machalski, por sua vez, vé no recurso da voz fora de campo uma forma de amenizar

dialogos explicitos ou informativos, tornando-os mais sutis.

Mostrar a um interlocutor (em vez do falante) e suas reacGes faciais ou uma cena
sugestiva enquanto se ouve a voz em off do falante pode criar a distancia e o espaco
necessarios para que o explicito ndo o pareca tanto e para criar uma abertura a
imaginagdo. Se sdo mostrados no campo visual os que falam, o perigo do explicito
se torna mais patente, e as vezes se necessita trabalhar cuidadosamente no dialogo
em subtextos e conteldos implicitos. A maneira de sugerir modifica o tom da
narracdo e exige determinados recursos roteiristicos. A tela pode funcionar para
enquadrar ou para encobrir o que se narra verbalmente. (MACHALSKI, 2006, p.
36, traducdo minha)

! Por voz off entendemos a voz que esta fora de quadro, mas € diegética. A voz over, por outro lado, é a
voz que vem de outro tempo e/ou espago, portanto ndo diegética.
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Bordwell amplia a atencdo para outros sons além do didlogo provenientes de fora de
campo, diegéticos ou ndo diegéticos, ao tecer observacdes sobre o espaco em off da narracao:

O som tem um potencial especificamente intenso para dar indicacGes a respeito do
espaco em off. Os filmes atuais incluem com frequéncia sons ambientes para sugerir
um mundo em off vago mas coerente. A localizacdo do som pode jogar sutilmente
entre 0 mundo da historia e um lugar indefinido que podemos chamar som over, do
qual provém a musica ndo diegética e 0s comentarios. (BORDWELL, 1985, p. 120,
traducdo minha)

Comparato também leva em consideracdo o universo criado fora de campo, e chama a voz
do narrador em off de “presenca sonora”, citando como exemplo os filmes de Woody Allen ou 0s
desenhos animados de Walt Disney (COMPARATO, 1983, p. 66). A denominacdo utilizada pelo
autor nos faz pensar que muitas vezes os manuais s6 consideram “presenca sonora” aquela que

esta fora de campo, em off, deixando um pouco de lado as presencas sonoras dentro de campo, ou

mesmo itinerantes.

Apesar de ndo serem o foco dos manuais de roteiro, 0 som e a trilha sonora para além do

dialogo e da voz recebem diferentes tipos de considerac6es ao longo dos guias analisados.

Segundo Bordwell, “todos os materiais cinematograficos funcionam de forma narrativa,
ndo sO a camera, mas também a fala, os gestos, a linguagem escrita, a musica, a cor, 0S Processos
6ticos, a iluminacdo, o figurino, inclusive o espaco e o som em off” (BORDWELL, 1985, p. 20,
traducdo minha). Comparato chama a atengdo para todos os elementos que compdem a cena, €
afirma que “toda cena tem seu momento principal, sua razao de existir. Esse momento pode estar
colocado no dialogo, na imagem, no som, no figurino, no tempo da cena, etc., enfim, em qualquer
momento da cena.” (COMPARATO, 1983, p. 101) O autor, porém, concentra seus conselhos e

sugestdes nas partes imagéticas e dialogadas da cena.

Campos dedica um pouco mais de espaco em seu manual para tratar do som, definido pelo

autor como “toda emissao sonora’:

Sao elementos de estdria 0s sons que vocé ou o seu narrador podem colher da
massa de uma estoria; sdo recursos de narrativa 0s sons que Vocé ou o seu narrador
podem agregar & massa de uma estoria. Assim, sdo elementos de estéria, por
exemplo, o som do carro que chega, da urina que bate no solo, dos tiros, das
buzinadas, dos berros, dos estalidos com a boca ou da mdsica que um personagem
toca. S&o recursos de narrativa, por exemplo, os efeitos sonoros, as mdusicas
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incidentais, as risadas gravadas e a voz over. (Fala é som que, de tdo importante,
merece secdo exclusiva, em seguida desta.) Um som pode ser lirico, épico ou
dramatico. (CAMPOS, 2007, p. 147)

Segundo Campos, 0s sons épicos passam informacgdes sobre 0s personagens e suas agoes.

Ja os liricos sdo expressdes de sentimentos dos personagens, enquanto os dramaticos tém como

objetivo motivar a agdo de outros personagens. Tais sons, segundo o autor, pertencem ao mundo

do roteiro se cumprem uma funcgéo no relato:

Um som pertence ao roteiro se passa informacgdo importante sobre um elemento da
estoria, expressa uma subjetividade ou motiva a reacdo de um personagem. Se nao
possui nenhuma dessas func¢des, 0 som ndo pertence ao roteiro e deve ser ignorado.
Se descreve um percurso dentro da narrativa, 0 som traga uma trilha. (CAMPQOS,
2007, p. 149)

Seger menciona o som quando explica o recurso da repeticdo aplicado a escrita de roteiros

em seu manual: “A repeticdo pode ser realizada por meio de imagens, do dialogo, do tratamento

dos personagens, do som ou do uso combinado de todos esses elementos para manter a atencéo

do espectador concentrada em uma ideia.” (SEGER, 1991, p. 115, traducdo minha) A autora

continua mencionando o som quando trata de motivos recorrentes que possam ser aproveitados

ao longo da trama:

Busque motivos que possam ser aproveitados. Para isso, pode ser util revisar
objetos fisicos aos quais fazer referéncia no roteiro. Vocé pode aproveitar algum
deles para criar um motivo recorrente de imagem? Porque pode ser que haja algum
som que seja parte integrante da tua histéria e esteja pedindo a gritos o papel de
motivo recorrente. Em uma histéria de mistério pode ser o barulho da borracha de
uns sapatos, que pode servir tanto de motivo como de antecedente e cumprimento.
Em uma histdria do espago pode ser um ritmo ou uma melodia especial, como o
som utilizado em Contatos imediatos de terceiro grau para comunicar-se com 0s
extraterrestres. (SEGER,1991, p. 119, traducdo minha)

Seger segue seu discurso tratando das possibilidades de repeticGes e antecipagdes na

construcdo das tramas dramaticas da historia. Apds mencionar brevemente a possibilidade de os

recursos sonoros entrarem nessa construcéo, a autora se dedica a dar exemplos mais relacionados

a imagem, sugerindo ao final que o roteirista se pergunte: “como posso construir dramaticamente

ideias através das imagens?” (SEGER, 1991, p. 120, tradu¢do minha)
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Em alguns casos, apenas a musica (e ndo todos os elementos sonoros como explicamos
anteriormente) é considerada como trilha sonora. Saraiva e Cannito, por exemplo, falam da
musica como recurso de comentario planejado: “uma trilha sonora pode servir para isso — COMO a
trilha de antigas bandas de rock de um sé sucesso, como em Houve uma vez dois verfes”
(CANNITO; SARAIVA, 2004, p. 7.). Os mesmos autores, mesmo sem chamar a atencdo para o
som, demonstram que os elementos sonoros podem fazer parte de formas de expressoes
audiovisuais mais liricas, como “o uso de fluxos de imagens que revelam o que se passa no
intimo do personagem. Esses momentos liricos sdo compostos por pura expressdo visual, como
no inicio de Apocalipse Now (Francis Ford Coppola, 1979).” (CANNITO; SARAIVA, 2004, p.
73) Apesar de os autores usarem o termo “pura expressdo visual” e sO mencionarem os aspectos
visuais da sequéncia, ignorando a trilha sonora que ndo € musica, trata-se de um fragmento
filmico em que imagem e som estdo bastante unidos e articulados, gerando uma expressao lirica

audiovisual. Esta sequéncia ja foi analisada por diversos autores?.

Chion, por sua vez, cita um exemplo do engenheiro de som Lewis Herman para falar sobre

sons que “coroam’ ou enfatizam determinadas agdes:

De to cap (coroar), o capper é, diz Lewis Herman, um efeito de relevo, de
acentuacdo de uma frase, uma expressdo ou uma acao criadas por um ruido, uma
nota musical, um gesto, um efeito simultaneo. O exemplo dado por Herman é o do
som de um relégio cuco que pontua uma observacdo acida; lembra que se deve
preparar 0 capper para que ele produza esse efeito. Neste sentido, o exemplo
candnico de capper é o som do trovdo que, nos melodramas ou nos filmes de terror,
sublinha as terriveis revelagdes e os juramentos fatais, em cenas sensatamente
situadas durante uma tempestade. (CHION, 1990, p. 160, tradu¢do minha)

O exemplo acima mostra 0 som como complemento que enfatiza ou potencializa o

significado ou a intencdo de determinada imagem.

Voltamos a Bordwell para retomar o papel do som na construcéo do relato cinematografico
desde o roteiro. O autor considera as obras audiovisuais em termos de espagos cenograficos, ou
seja, “o espago imagindrio da ficgdo, o 'mundo' em que a narragdo sugere que sucedem os
acontecimentos do argumento. Baseando-nos em indicios visuais e audiveis, atuamos para

construir um espaco de figuras, objetos e campos, um espaco de maior ou menor profundidade,

% Mencionaremos uma dessas analises no Capitulo 2
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alcance, coeréncia e solidez." (BORDWELL, 1985, p. 113, traducdo minha) Esse espago
cenografico a que Bordwell se refere determina que um filme se constitua a partir de trés tipos de
indicios: “espago dos planos, espago da montagem e espaco do som. Cada um destes grupos
implica também a representacao do espago na tela ou fora da tela.” (BORDWELL, 1985, p. 113,
tradugdo minha)

N&o seria 0 caso, entdo, de pensar nesses espagos desde a construcdo escrita do roteiro? Ou
seja, a partir do universo das palavras buscar ndo sé o mundo das imagens, mas também o do

som?
1.4 A musica como metafora para estruturar a escrita

Alguns dos autores de manuais recorrem ao universo sonoro, mais especificamente o da
musica, para estabelecer metaforas entre conceitos como composicdo, partitura, estrutura, beat e
elementos da escrita do roteiro. Tais comparacgdes, apesar de ndo chegarem a abordar o som como
elemento narrativo em si, podem indicar que existe uma natureza para além da visual na
composi¢do da estrutura e do contetdo do roteiro cinematografico, como observaremos em

seguida.

Cannito e Saraiva afirmam que, na leitura do roteiro, “é preciso ‘ouvir’ o arranjo que vai
formando a escaleta, sentindo quando uma cena estd ‘uma oitava’ acima, ou quando a passagem
de um tom a outro esta abrupta demais” (CANNITO; SARAIVA, 2004, p. 126). Machalski, por
sua vez, afirma que o roteiro ¢ “um pouco como uma melodia & que temos que acrescentar a
harmonia, a instrumentacdo, o ritmo, a atmosfera [...] A fluidez de um roteiro se determina
também com base em algo como um ‘ouvido’ roteiristico: o roteiro pode estar bem ‘afinado’ ou
‘desafinado’.” (MACHALSKI, 2006, p. 24-25, tradugdo minha) Essas afirmagbes nos
encaminham a uma percepcdo mais subjetiva e menos técnica da escrita do roteiro, e a0 mesmo
tempo nos aproxima de uma questdo importante para o oficio da escrita audiovisual: as palavras
ndo sdo imagens nem sons, assim como as notas musicais escritas em uma partitura ndo séo a
mausica. O filme sé sera filme quando as "notas"” propostas pelo roteiros forem lidas, interpretadas

e executadas.
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E McKee quem dedica mais paginas de seu manual na aproximagio entre a escrita do
roteiro e a musica, partindo do principio de que se deixarmos de lado o contetdo de filmes de

grandes roteiristas, e estudarmos apenas a padronizacdo pura dos acontecimentos,

veremos que, como uma melodia sem a letra, ou uma silhueta sem a matriz, seus
formatos de estoria sdo fortemente carregados de significado. A selecdo e arranjo
(ordem?) do contador de estdria para 0s acontecimentos € sua metafora mestra para
a interconectividade de todos os elementos da realidade. (McKEE, 2002, p. 22)

O conceito de conceber uma histéria, para McKee, é como o conceito da composi¢do da
musica: “Nds ouvimos cancdes a vida inteira. NO0s sabemos dancar e cantar junto. Nos achamos
que entendemos de mausica até tentar compor. O que sai do piano assusta o gato.” (McKEE, 2002,
p. 31) Assim sendo, tal qual o estudante de mdsica, 0 roteirista precisa passar por uma etapa
anterior a escrita, na qual estuda as ferramentas das quais dispde para compor o relato.

Uma estoria bem contada é uma unidade sinfonica na qual estrutura, ambiente,
personagem, género e ideia se fundem. Para descobrir sua harmonia, o roteirista
deve estudar os elementos da estéria como instrumentos de uma orquestra —
primeiro, separadamente, depois, em concerto. (McKEE, 2002, p. 41)

Apos esta etapa, a escrita em si € considerada como anédloga a composi¢do, que “significa
ordenar e ligar as cenas. Como um compositor escolhe notas e acordes, nés moldamos as

progressoes selecionando o que incluir, excluir e colocar antes e depois do que.” (McKEE, 2002,

p. 275)

Apesar de priorizar acdes e imagens (além do dialogo) ao estabelecer seu método para a
escrita de roteiros, McKee busca distanciar o relato audiovisual da midia espacial (pintura,
escultura, arquitetura ou fotografia), e aproximéa-lo das formas temporais (musica, danca, poesia e
cancdo). Assim, ao mesmo tempo em que afirma que o climax deve ser escrito para os olhos, e

ndo para 0s ouvidos (como vimos anteriormente), diz que

0 primeiro mandamento de toda arte temporal é: guardai o melhor para o final. O
movimento final de um balé, a coda de uma sinfonia, a parelha de versos de um
soneto, o Ultimo ato e seu Climax da Estoria — esses momentos culminantes devem
ser a experiéncia mais gratificante e significativa de todas. (McKEE, 2002, p. 112)

McKee segue suas comparagdes afirmando que o conflito estd para a historia assim como

0 som esta para a musica, uma vez que tem a funcéo de manter a atencéo do espectador ao longo
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do que chama de arte temporal. O autor chega a explicar sua comparacdo demonstrando como o

som € importante para a expressao musical.
Na musica, o efeito é alcancado através do som. Instrumentos ou vozes nos
capturam e nos carregam, fazendo o tempo desaparecer. Imagine que estamos
ouvindo uma sinfonia, e a orquestra subitamente para. Qual seria o efeito? Primeiro,
confusdo, enquanto ndés imaginamos por que eles pararam, e entdo muito
rapidamente nés ouvimos na nossa imaginagdo o tique-taque do rel6gio. Tornamo-
nos totalmente conscientes da passagem do tempo, € como 0 tempo € muito

subjetivo, se a orquestra ficasse trés minutos em siléncio, a impressdo seria de
trinta. (McKEE, 2002, p. 202)

A metéfora musical, portanto, funciona aqui como um apoio para explicar estruturalmente
como funciona o roteiro, ndo para caracterizar 0 som como elemento narrativo e expressivo do
cinema. McKee se vale de outros conceitos estruturais da masica e sua terminologia para explicar
0s componentes do roteiro, como por exemplo a ideia de beat (batida), segundo ele “o nivel de
atividade dentro de uma cena, através de dialogo, acdo ou uma combinacdao” (McKEE, 2002, p.
279). Seger, por sua vez, considera o beat um incidente ou acontecimento dramatico, e também

utiliza a metafora da composicdo musical para explica-lo.

Em musica, uma sucessdo de beats forma um compasso. Ao incorporar mais beats,
se forma uma frase musical, logo uma melodia, e por fim a can¢do completa . Um
drama funciona de modo similar. Momentos dramaticos individuais, um depois do
outro, criam uma cena. Os de varias cenas, um depois do outro, criam um ato, e 0s
de cada ato, um depois do outro, criam a historia. (SEGER, 1991, p. 44, traducgao
minha)

Seger busca na musica a ideia de coeréncia, coesdo, sequenciamento e unidade que

supostamente deve ter um roteiro.
Os usos musicais, logicamente, recorrem a motivos musicais ou a ritmos.
Determinado instrumento pode, por exemplo, ser o que desenvolve tema principal
ao longo de uma sinfonia. Ou talvez os trombones, trompetes ou tambores repitam
varias vezes uma melodia ou ritmo. A musica adquire seu sentido de coesao porque
advertimos um principio, um meio e final, e conta com as repetices como recurso
para fortalecer a unidade da pe¢a. (SEGER, 1991 p. 102, tradu¢do minha)
Em seu manual, Vanoye, como outros autores, usa exemplos de filmes ja prontos para
definir regras ou sugestdes de escrita de roteiros. Em sua aproximacdo entre estrutura musical e
estrutura do relato audiovisual ele cita a experiéncia do cineasta francés Eric Rohmer: “Concebi

meus Contos Morais na forma de seis variagdes sinfénicas. Como ele (o musico), vario 0 motivo
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inicial, o faco mais lento ou o acelero, o alongo ou o diminuo, Ihe dou corpo ou o depuro.”
(VANOYE, 1996, p. 115, traducdo minha)

Todas essas metaforas nos levam a acreditar que, apesar de raras vezes 0S manuais
pensarem 0 sonoro como elemento narrativo, h4 uma necessidade de evocar 0 sonoro ou o

musical quando se quer expressar ritmo, ldgica estrutural e velocidade do relato.

1.5 Qual o0 som dos manuais?

A andlise dos manuais de roteiro nos permite afirmar que o som ndo é um elemento
narrativo muito explorado por aqueles que se dedicam a dar conselhos e sugestdes sobre como
escrever um roteiro. Nossas observacdes sobre os diferentes aspectos do som como elemento

narrativo nos levam a perguntar até que ponto o som pode ou deve ser escrito.

Segundo Bordwell,

a maioria das teorias filmicas recentes se baseiam em pressupostos sobre a narracéo
gue apresentam deficiéncias cruciais: muitas teorias se baseiam em débeis analogias
com as representacfes pictoricas ou verbais, enfatizam certas técnicas filmicas,
concentram ou isolam 0s mecanismos narrativos a custa da totalidade do filme, e
imputam uma passividade fundamental ao espectador (BORDWELL 1985, p. XIV-
XV, tradugdo minha).
Esta afirmacdo nos faz indagar se os manuais de roteiro seriam fruto dessa base tedrica. A
suposta passividade do espectador e a énfase no pictdrico e no verbal estariam relacionados a

forma de escrever ou ndo escrever o som para os filmes?

Para nos aprofundarmos na questdo e para estabelecer um didlogo que complemente ou até
mesmo contradiga o que € estabelecido pelos manuais de roteiro, veremos, no Capitulo 2, como o

roteiro € levado em conta pelos que pensam o som para a construcao do relato audiovisual.
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Capitulo 2: Guias sonoros: o roteiro no som

Para tentar entender o papel do roteiro a partir da perspectiva sonora, e para complementar
as informacoes sistematizadas pelos manuais de escrita de obras audiovisuais, buscamos textos
que se referem ao som como elemento narrativo, expressivo e construtivo de filmes de ficgéo.
Esta analise tem dois objetivos principais: o primeiro deles é entender até que ponto aqueles que
pensam 0 som consideram a etapa de escrita do roteiro como parte do processo de construcao
sonora do relato; o segundo é buscar nos estudos do som elementos que possam ajudar a pensar
uma escrita de roteiros "mais sonora”, ou que contribua para a factura de filmes em que o som
ndo seja apenas um acompanhamento da imagem. A quais ferramentas um roteirista pode

recorrer para pensar o som ao longo do processo de escrita de um roteiro?

Partimos da ideia de que os filmes sdo um todo audiovisual e de que imagem e som sdo
indissocidveis em termos de geracdo de sentido. Para efeitos de analise, no entanto, iremos
separar 0s elementos sonoros, lembrando sempre gque, como afirma o compositor e professor
argentino Carmelo Saitta, "muitos aspectos da temporalizacdo e da espacializacdo dependem do
som, e este ¢ um fator de unificacdo da cadeia audiovisual, um fator de pontuacdo, assim como

um fator narrativo e expressivo™ (SAITTA, 2002, p. 29, tradu¢do minha) .

Algumas das principais bases para o estudo do som no audiovisual sdo as obras de Michel
Chion, Pierre Schaeffer, Rick Altman e Mary Ann Doane. Para efeitos desta dissertacdo
procuramos autores que transcorrem sobre essas bases desenvolvendo um pensamento mais

direcionado aos temas que nos interessam, ou seja, a participacao do som na geracdo dos relatos.
2.1 Imagem e som

Assim como nos manuais de roteiro, nos textos sobre 0 som como elemento narrativo a
imagem &, via de regra, o ponto de partida. Por isso, comegaremos tratando de como tais textos
estabelecem relacGes entre imagem e som. Ressalto que a ideia ndo é opor som e imagem, nem
considera-los contrarios, nem entender que na escrita do roteiro precise haver uma competi¢édo
entre os elementos auditivos e visuais. Mas como o vocabulario do roteiro, da critica, da teoria

sobre cinema esta impregnado por termos relacionados a imagem, é importante ir as origens
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dessas formas de nomear para entender se elas se relacionam com o fato de que o som como

elemento expressivo e narrativo ainda é pouco explorado no cinema narrativo de ficgéo.

Michel Chion afirma que “a fun¢do mais difundida do som no cinema ¢ aquela que
consiste em unificar o fluxo das imagens, em enlaga-las, por um lado, no nivel do tempo [...] e
por outro lado no nivel do espago” (CHION, 1990, p. 44, traducdo minha). O cineasta e
compositor francés Michel Fano segue uma linha parecida, ao falar do som como "certificado de
presenca da imagem; ou seja, vemos algo e hd um som que acompanha, mas é uma forma de
relacionar o som passivamente ndo com a historia, e essa foi a forma a que o cinema norte-
americano nos acostumou” (LABRADA, [201-], p. 104, traducdo minha). A partir destas
consideragdes podemos concluir que o cinema narrativo encontra no som uma ferramenta que

potencializa seu carater realista.

Tracar um breve e resumido historico da introducdo técnica do som no cinema nos ajuda a
entender como se estabelecem as primeiras relagdes entre som e imagem no cinema sonoro. E
importante observar que essas relacdes ja existiam no cinema silencioso, que supunha o som em
suas sequéncias. Concordamos com a afirmag¢do de que “o cinema ¢ audiovisual, nunca foi mudo
[...]. Sempre houve uma perspectiva entre 0s grandes [cineastas] para incorporar 0 som ao

universo significante do filme.” (ROJAS, 2016, p. 95, tradugdo minha)

"O advento do som introduziu no espago cinematografico inimeras possibilidades de jogos
com a imagem. Ordinariamente considerado como detalhe na representacdo filmica, o som, assim
como a imagem, participa da figuracdo diegética, tanto quanto o enredo do filme." (FLORES,
2013, p. 24) Além dessa ampliacdo de possibilidades, das quais trataremos mais adiante, a
introdugdo do som encontrou dificuldades relacionadas a fatores tecnoldgicos que foram
acompanhados de imprecisdes terminoldgicas, ou falta de vocabulario adequado para referéncias
a expressao sonora. "O desenvolvimento mais acelerado das tecnologias de imagem em relacéo
ao som pode ter sido uma das causas, como aponta Rick Altman, para um discurso que tenta
situar este como subordinado aquela.” (CASTANHEIRA, 2012, p. 93) Interessa-nos, em primeiro
lugar, entender esse carater de subordinacdo do som a imagem para entdo encontrar as
possibilidades de transcendé-lo e ampliar as fungdes dos efeitos sonoros e ruidos, didlogos e

musicas em obras audiovisuais.
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O audiovisual em geral, e o roteiro em especifico, tomam emprestados termos de outras
artes e areas do conhecimento para compor seu vocabuldrio e suas teorias. O conceito de
personagem, por exemplo, remete a literatura e ao teatro; a ideia de cena vem também do teatro,
enquanto a de sequéncia provém da fotografia. Os géneros cinematograficos tém suas raizes na
literatura, na poesia e no teatro; a linguagem usada para nomear planos, enquadramentos, etc. se
origina nas artes plasticas e na fotografia still. Para escrever um roteiro, seu autor conta apenas
com a palavra para descrever imagens e sons, buscando por meio dela uma aproximacéo ao

universo audiovisual, pois é impossivel escrever imagens e sons.

No caso do som, alguns autores defendem a ideia de que um dos fatores que influenciaram
na subordinacdo do som a imagem ao longo da histéria do cinema é um desenvolvimento
tecnoldgico posterior e 0 emprego de termos dos meios visuais e fotograficos para nomear e
descrever as ferramentas sonoras. Outros, como Doane, encontram explicaces na propria ldgica

de producéo de filmes, que invisibiliza som e montagem:

Doane desenvolve uma hipdtese interessante para a compreensdo da supremacia do
visivel sobre o sonoro no cinema e nas andlises tedricas: segundo ela, as préaticas
estéticas dominantes de invisibilidade da edi¢do e da mixagem procuram anular o
trabalho (ideologia burguesa) e tornam a trilha sonora algo tdo natural que quem
assiste ao filme pensa que “emana” da imagem, afastando assim a compreenséo da
heterogeneidade material do cinema. “O som é algo que é acrescentado a imagem,
entretanto, € a ela subordinado — ele atua, paradoxalmente, como um suporte
'siléncioso’.” (FLORES, 2013, p. 92)

Altman, por sua vez, defende a origem terminol6gica como um dos fatores que fazem com
que 0 som esteja quase sempre subordinado a imagem nos filmes:

Para Altman, a propria condicéo precéria das tecnologias de captacédo e registro de
som para o filme em suas primeiras décadas levou ao desenvolvimento mais
sofisticado de procedimentos e, consequentemente, de terminologias ligadas ao
campo visual. Assim, conceitos e termos como plano, corte, ponto de vista, foco
etc. sdo ligados a tecnologias do cinema como cameras, lentes, moviolas etc., mas
dificilmente se originaram ou se aplicam perfeitamente ao campo sonoro.
(CASTANHEIRA, 2012, p. 93)

Segundo Fléres, Altman atribui a perpetragdo indireta do “ceticismo dos primeiros

cineastas em relagdo ao som” ao fato de “a critica e a teoria cinematograficas ainda

permanecerem estreitamente ligadas a imagem; ele também acredita que ‘a fonte do dominio
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atual da imagem relaciona-se estreitamente ao vocabulario desenvolvido por criticos
cinematogréficos durante trés quartos de século’, estando toda a terminologia orientada para a
camera” (FLORES, 2013, p. 40).

Em entrevista ao critico Victor Fowler Calzada e ao jornalista Dean Luis Reyes, 0
projetista de som cubano Jeronimo Labrada trata da bibliografia sobre cinema em geral,
afirmando que podemos encontrar em bibliotecas

grandes tratados sobre a historia do cinema, sobre a direcdo, a fotografia — ha
algumas analogias entre a fotografia e a pintura que facilitam um pouco a anélise —,
e, em geral, em todos os outros campos relacionados & literatura, a narracéo, a foto,
a pintura: em todos esses campos ha um desenvolvimento teérico grande, que
permite avancar teorias, especulagdes tedricas... No caso do som isso é mais
complexo; buscamos nas bibliotecas e, quando chega o capitulo do som, ha quatro
paginas nas quais sdo feitas descri¢des técnicas [...] mas realmente ninguém faz um
aprofundamento tedrico dessas fungdes expressivas do som. (LABRADA, [201-], p.
113, traducdo minha)

E interessante notar como essa questdo da nomenclatura se transporta para a escrita de
roteiros: também os roteiristas contam com um vocabulario mais amplo relacionado a imagem do
que o vocabulario para descrever o som. "Mesmo que pareca Obvio, é imprescindivel partir da
ideia de que o cinema é um meio audiovisual, ou seja, que envolve tanto a imagem como o0 som e
também é necessario considerar que os diferentes 'tipos' de cinema se valem mais ou menos do
som.” (SAITTA, 2002, p. 13, traducdo minha) O roteirista precisa estar consciente dessas duas
coisas: o carater audiovisual do cinema e o tipo de filme que se prople a escrever, para que 0 Uso

mais ou menos complexo do som seja algo presente desde a escrita do roteiro.

Além desse "empréstimo"” de terminologia, que segundo Castanheira revela uma "tensao
mal resolvida" entre som e imagem (CASTANHEIRA, 2012, p. 94), ha um segundo fator que
gera conflito, ou pelo menos contraste, entre 0 mundo sonoro e 0 mundo das imagens no campo
audiovisual. Trata-se da busca de equivalentes terminoldgicos e consequentemente instrumentais
para a descricdo dos elementos que compdem as narrativas. Assim, ao tentar um equivalente a
ponto de vista, cunha-se o termo ponto de audigdo. Essa separac¢do pode gerar um distanciamento
entre som e imagem, quando 0 mais interessante seria encontrar algo como um ponto de
percepcédo, ou de "audiovisdo", que englobasse ambos os aspectos, que finalmente sdo recebidos

simultaneamente pelo espectador. Castanheira afirma que “"devemos compreender as diferengas
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entre a apreensdo do mundo através do som e aquela através da visdo. Sdo experiéncias distintas,
muito embora ndo devam ser colocadas em polos opostos como vem sendo feito ao longo dos
anos." (CASTANHEIRA, 2012, p. 98)

Falar de um ponto de audicdo como que para fazer um paralelo ao ponto de vista,
pura e simplesmente, ndo resolve a questdo de melhor definir um deslocamento da
percepcao acustica em determinados movimentos do filme. O proprio Altman e
Michel Chion admitem que se trata de uma adaptagdo ndo satisfatéria. Este Gltimo,
inclusive, chega a sugerir outra nomenclatura: “néo é frequentemente possivel falar-
se de um ponto de audicdo no sentido de uma posicao precisa no espaco, mas, em
vez disso, de um lugar de audicdo, ou mesmo zona de audi¢do”. (CASTANHEIRA,
2012, p. 94)

A pesquisadora Virginia Fléres se prop8e a entender a participacdo do som no relato
buscando as ocasides em que ele transcende o papel de certificado de presenca da imagem.
Segundo a autora, "o estudo de pequenos desarranjos ocasionados pelo sonoro nos filmes [...]
induz a sondar com mais detalhe os procedimentos de articulacdo entre essas duas matérias [som
e imagem], supondo que podem ir além de uma simples relacdo de ancoragem, ou seja, de
sincronismo” (FLORES, 2013, p. 28). A autora acrescenta que “um som torna-se adequado
quando ultrapassa a questdo de realidade sonora, de uma suposta fidelidade a alguma coisa — no
caso, ao que se Vé — e passa a figurar a questdo de transmissédo de sentimentos, de ideias”

(FLORES, 2013, p. 32).

Voltando ao processo de trabalho anunciado por Doane, e ainda na busca por um caminho
de paridade entre imagem e som, é interessante levar em conta o pensamento desenvolvido por
Saitta. Segundo o autor, "Supde-se que uma sequéncia serd sonorizada porque necessita o aporte
narrativo-expressivo do som, e ndo o contrario. Nao € a trilha sonora a que deve ser sustentada
pela imagem, mas o contrario, € o som o determinante das conotacdes da imagem audiovisual."
(SAITTA, 2002, p. 51, tradugcdo minha) Portanto, 0 que propomos nao € uma inversao de papéis,
ou uma troca, da imagem pelo som na composi¢do audiovisual, mas formas de interacdo em que
0 som ganhe mais importancia. Acreditamos que o caminho para isso esta na inclusdo de
abordagens dos elementos da trilha sonora a partir da escrita do roteiro. Nesse sentido, a seguinte
pergunta elaborada por Saitta sobre a separacdo entre bandas de imagem e bandas de som nos
parece pertinente: “deveriamos continuar considerando-as duas bandas? N&o seria mais oportuno

propor a relacdo funcional entre os diferentes niveis de informagdo independentemente de se
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estes sdo decodificados pela vista ou pelo ouvido? N&o seria 0 momento de dar ao som 0 espago
necessario para colocar em evidéncia seu poder narrativo, expressivo e estrutural nas linguagens
audiovisuais?” (SAITTA, 2002, p. 51, traducdo minha)

Como transpor essas propostas ao roteiro? Talvez o primeiro passo seja 0 estudo, por parte

dos roteiristas, das possibilidades do som e de sua expressividade no filme finalizado.

2.2 O roteiro como ferramenta de trabalho: quando e onde o filme comeca a

soar?

Alguns autores defendem a ideia de que o desenho de som deve comecar cedo no processo
de realizacdo de um filme, ou seja, no roteiro. “No cinema, sempre existe a imagem visual, sua
montagem, e tudo o que esta ligado a ela através de um roteiro, principalmente os dialogos. Estes
sdo os pontos de partida da banda sonora, 0s primeiros elementos sonoros de uma trilha.”
(FLORES, 2013, p. 52) Flores cita as obras de Jacques Tati como exemplos de filmes em que o
som € pensado como ponto de partida para a criacdo do relato e estdo ndo s6 na base dos roteiros;
nesses casos, as “situacdes draméticas surgem a partir de dados sonoros” (FLORES, 2013, p. 80).
Além dos filmes de Tati, ha outros exemplos classicos de filmes que tém o som como ponto de
partida para gerar situacdes dramaticas. Em M., o Vampiro de Dusseldorf (1931), hd um elemento
argumental relacionado ao som a partir do qual a trama € desenvolvida. O personagem do
assassino tem o habito de assobiar uma musiquinha (um trecho da musica Peer Gynt de Edvard
Grieg), e é através do som de seu assobio que ele é descoberto. Esta ideia s6 pode ter surgido na

etapa de roteiro, uma vez que é consubstancial ao relato e sem ela 0 mesmo néo faz sentido.

Apesar de ser uma informagéo pouco difundida nos manuais de roteiro e em estudos sobre

0 som como papel expressivo, € importante ressaltar que,

assim como a fotografia, a direcdo de arte, a montagem, o elenco, a decupagem se
ocupam de construir a imagem a partir do roteiro, também os sons devem ser
planejados. Eles podem ser usados com fins narrativos, naturalistas ou realistas,
expressivos e em contraponto, impressionistas, hiper-realistas, autorais, como se
desejar. O importante é ter clara uma direcdo, um partido estético que conduzira
uma série de escolhas que serdo feitas por véarias pessoas que participam na
construcdo de um filme e de uma trilha sonora. (FLORES, 2013, p. 101)
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Ao analisar os fatores construtivos do som, e sua relacdo com fala, mdsica, natureza ou
artefatos, Saitta observa que ¢ importante considerar o que chama de “problemas de 'roteiro": o
que se pode contar e 0 que ndo se pode contar com o som” (SAITTA, 2002, p. 34, traducédo
minha). E interessante observar que esta é uma pergunta que pode ser feita pelos roteiristas no
momento da escrita, da criacdo, da estruturacdo do relato. Ja existe uma ideia bastante
disseminada e difundida pelos manuais de roteiro, que estimulam a contar com imagens, ao inves
de explicar com dialogos ou narracfes em off. E se 0 mesmo esforco fosse feito com relacéo ao

som além das palavras?

Saitta fala em termos de valor do som: "pretende-se que 0s sons tenham sempre um maior
valor narrativo e/ou expressivo, um valor agregado, imprescindivel quando se pretende dar a
sequéncia sonora um valor construtivo” (SAITTA, 2002, p. 35, tradu¢do minha). Ora, se estamos
falando de valor construtivo, estamos falando de valor argumental. O som como valor argumental
sO pode originar-se na etapa de criagdo do relato, ou seja, durante a escrita do argumento e do
roteiro. E nesta etapa que o roteirista desenvolve os elementos dos quais lancara mao para contar
uma historia, e € a partir dele que deveria comecar a pensar a trilha sonora do filme. Recursos
sonoros pensados como elementos construtivos e argumentais tornam-se pilares para o relato: se

forem mudados, o relato também se transforma; seu sentido muda.

Como vimos, o roteiro, no cinema classico narrativo, é um ponto de partida para o trabalho
de toda a equipe. E nele que se estrutura o relato. Sobre esse texto recai a responsabilidade de
contar uma histéria a partir de palavras que serdo transformadas em imagens e sons. Para que
esse texto seja 0 ponto de partida para sons expressivos, € preciso levar em conta que ndo so6 as

palavras (dialogos) ou as imagens sdo portadoras de informacao; acdes, gestos e sons também.

Em sua conferéncia "Escrita de roteiros para 0 som", o projetista de som norte-americano

Randy Thom faz uma provocacéo:

E uma teoria bastante radical no mundo do cinema; a de que o0 projeto de som nao é
realmente algo que deveria acontecer apenas na pos producéo de um filme ou video,
mas a de que o projeto de som precisa acontecer muito antes, comegando pelo
roteiro. E se ndo comecar pelo roteiro, que seja nas reescritas do roteiro, ou pelo
menos cedo no processo de producdo, onde ainda ha tempo para que as ideias sobre
som se infiltrem e tenham um efeito criativo em todos os outros elementos.
(THOM, 2011, p. 3, tradugdo minha)
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Seria 0 caso, entéo, de trazer o projetista de som para a criagéo do roteiro, ou para 0s momentos
de leitura do mesmo? Ou bastaria uma sensibiliza¢&o do roteirista para incluir a perspectiva
sonora em Sseu processo criativo?

Saitta afirma que

0 roteiro pode ser em origem somente um texto, mas logo serd necessario, em
algum sentido, abandoné-lo. Havera que transformar esse roteiro em outro em que
as diferentes imagens suscitadas por diferentes linguagens ocupem seu espaco, seu
lugar na trama multimidia. Dito de outro modo, sera necessario ver que parte, que
aspecto da histéria se contara com imagens, com movimentos de camera, com
enguadramentos, com luzes, com sujeitos, com objetos, com gestos, com sons, com
masica, etc. (SAITTA, 2002, p. 38, traducdo minha)

O autor sugere que o roteiro literario contém o que queremos dizer e o roteiro técnico
incluiria 0 como, a forma. Mas sera que sO no roteiro técnico é possivel uma escrita que dé
indicacdes sobre o som? Talvez as indica¢Bes técnicas sim, mas se queremos gue 0 Som seja um
elemento construtivo do relato ele precisa aparecer antes do roteiro técnico, ainda que de forma
subentendida ou invisivel, sugerida. Sendo, ndo havera elementos de base que possibilitem uma
descricdo técnica do som que va além da decisdo de captar o som de uma maneira ou de outra.
Ou melhor, que a decisdo de captar o0 som de uma maneira ou de outra, ou de nao capta-lo, seja

uma decisdo embasada em argumentos narrativos, expressivos e construtivos.

O proprio Saitta corrobora esse pensamento ao afirmar que "o texto é imprescindivel, mas
em cada caso se devera considerar o que € em realidade o imprescindivel: o que queremos contar,
0 que é conveniente dizer com palavras, € 0 que com outro meio" (SAITTA, 2002, p. 38,
traducdo minha). Ou seja, tudo € uma questdo de tomadas de decisGes desde o nascimento do
relato. E para que o roteirista possa tomar decisbes sobre o som precisa estar atento as

possibilidades do sonoro, e conhecé-las.

Vemos, entdo, que um texto ndo s6 é portador de uma ideia, de um pensamento, de um
significado; ¢ além disso, portador de relagdes afetivas, plasticas e sonoras. “O texto deve 'soar’,
tem que ser concebido como uma 'masica’; sO assim podera produzir motivagoes, associagoes,
sensacOes, imagens de grande riqueza expressiva; sO assim poderemos transforma-lo em um
objeto de seducdo.” (SAITTA, 2002, p. 39, traducdo minha)

Mas o que € um texto que "soa"?
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Uma das respostas pode ser o que Thom fala sobre o espaco onde ocorrem as agdes e
narracoes. "Me pergunto por que poucos roteiristas e diretores pensam em escolher locagcOes

baseados nas possibilidades sonoras que elas oferecem.” (THOM, 2011, p. 9, tradu¢do minha)

O roteiro pode, e deve, ser 0 momento em que pensamos como soam as locagdes e o
espaco em geral, 0s personagens (em seus gestos, movimentos, vozes), 0s objetos. Além disso, 0
roteiro € o documento onde se podem descrever sons que complementem o discurso e geram

significados, sejam tais sons realistas ou ndo, diegéticos ou nao.
2.3 O diélogo

Como vimos, o dialogo é um dos elementos que compdem a trilha sonora. Chion defende a
ideia de que o cinema ¢ “verbo-centrado”, conceito que ele define como:

Férmula do cinema falado dito classico na qual a mise-en-scéne, o jogo dos atores,
a concepcdo dos sons e das imagens sdo conscientemente ou inconscientemente
orientados pelo objetivo geral de que se escutem os didlogos (geralmente
abundantes), como a ac¢do, fazendo dele o centro — frequentemente invisivel — do
jogo de cenas, de efeitos de montagem, de iluminacéo, etc., destinados a facilitar a
escuta e a dramatizar o conflito, apagando a percepcdo do dialogo como tal. O
espectador — consensual — do cinema classico verbo-centrado ndo se surpreende ao
ouvir um fluxo de dialogos em torno do qual tudo é organizado: é convencido a
assistir uma agdo complexa na qual o dialogo é apenas uma parte, que poderia ser
guase insignificante. O cinema verbo-centrado muitas vezes usa o entrelacamento e
a altern&ncia dito/mostrado. (CHION, 1990, p. 225-226, traducdo minha)

As palavras faladas sdo o pilar de sustentacdo da maioria dos relatos, pelo menos no
cinema narrativo de ficcdo. As funcbes do didlogo sdo variadas no que diz respeito a construcao
da dramaturgia do roteiro e do sentido do relato. Um dialogo pode ser informativo: pode ser
informativo-histérico (quando informa sobre algo que ja aconteceu); pode revelar caracteristicas
biograficas, sociais e culturais dos personagens; pode fazer o relato avangar quando sdo dialogos
de acdo, réplicas (ROJAS, 2016, p. 26-27). Aqui, daremos atencdo ao que diz respeito ao carater

sonoro do dialogo.

Flores afirma que "o primeiro ‘som’ pensado em um roteiro cinematografico € o texto que
sera proferido. Esse texto podera ser projetado em forma de comentario, narragdo, pensamento,

discurso ou, ainda, em forma de dialogo, portanto sera transformado em emissdo acustica, em
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voz." Ao escrever dialogos, o roteirista ndo so esta transmitindo informacdes que fazem com que
a trama avance ou que revelem caracteristicas histéricas dos personagens. As palavras escritas em
didlogo depois serdo ditas em determinado ritmo, com determinada intensidade e com
determinado tom de voz. Até que ponto cabe ao roteirista interferir nesses elementos? Mais uma
vez, voltamos ao nivel do argumental. Se é imprescindivel para o sentido do relato que o
personagem tenha a voz fina, ou seja gago, ou tenha um sotaque, isso deve estar escrito no
roteiro. Se o dialogo deve soar naturalista, faz parte da pesquisa do roteirista construi-lo para que

assim o seja.

Segundo Flores, o didlogo é um dos instrumentos da narrativa nos filmes de ficcdo e
também deve ser um objeto de representacdo. A autora relaciona o didlogo com o todo da obra
audiovisual e define sua importancia: “Sem o dialogo, e com ele a vivacidade narrativa, o cinema
perde sua unidade; definir o lugar do verbo, medi-lo proporcionalmente em relacao ao siléncio, é

uma parte e um ato da mise-en-scéne.” (FLORES, 2013, p. 126)

Podemos recuperar, por meio do que diz Fano, elementos da historia do cinema sonoro,

para entender o que ele chama de “tirania” da palavra nas obras audiovisuais:

Qual a diferenga, entdo, entre [o filme sonoro €] o filme mudo, onde o espectador
excitava “virtualmente” os barulhos gerados pela acdo? A palavra, é claro, que
ganhard sozinha o poder nos primeiros anos do filme sonoro. Um poder
terrivelmente forte a cuja tirania que ainda hoje estamos submissos. Se queremos
ver os atores falarem em um ambiente sonoro fiel a acdo, é suficiente ouvir, ndo ha
nada para escutar. (FANO, 2005, p. 2, tradu¢do minha)

Vimos, na analise dos manuais de roteiro, que muitas vezes o "par" da imagem nao €é a
trilha sonora como um todo, mas o didlogo. Existe uma énfase, em parte motivada pelas origens
teatrais do cinema, ou por uma intencdo de distanciamento da teledramaturgia, em priorizar a
imagem, o buscar a imagem para contar. E importante que um roteirista seja consciente, além
disso, de que um roteiro que prioriza o dialogo d& menos espaco a outros tipos de som.

E frequente que um diretor me procure com uma cena que € praticamente de
dialogo continuo e me pede que encaixe de alguma forma algum projeto de som
nela. Isso nunca funciona realmente, porque ha algo a respeito da voz humana que
atrai outros humanos a simplesmente terem que ouvi-la. Uma voz quase sempre tera
precedéncia com relacdo a outros sons, € mesmo se VOCé quase hdo consegue

entender o que esta sendo dito, vocé usard toda sua habilidade de audicdo para
tentar ouvir a voz e percebera pouco ou nada além, ndo importando o quanto esteja
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acontecendo ao redor. Constantemente converso com diretores que estéo projetando
cenas que esperam que sejam fortes em termos de som e sugiro que eles pelo menos
mantenham o didlogo o mais esparso e eficiente possivel. Esta é uma das principais
técnicas para abrir as portas para o desenho projeto de som. (THOM, 2013, p. 107,
traducdo minha)

O relato da experiéncia de Thom é (til para aqueles que se dedicam & escrita de roteiros e
de diélogos, pois conecta roteiro e pds-producdo, deixando claro que fazem parte de um mesmo
processo.

Podemos dizer que o texto — que é uma das cadeias linguisticas que compdem a
trilha sonora — s tera possibilidade de ser articulado com o resto do material sonoro
quando forem valorizadas as qualidades que vao além de seu significado. SO entdo
poderemos pensa-lo como sequéncia sonora, como uma cadeia articulada de sons.
Devera pensar-se assim desde 0 momento em que se cria o roteiro, e deveré cuidar-
se no momento da filmagem, na dublagem e na montagem de pistas. (SAITTA,
2002, p. 39, traducdo minha)

Saitta, além de articular a escrita dos dialogos ao processo de producdo do som, chama a
atencdo para os valores sonoros do dialogo, ou seja, para o som, o ritmo das palavras que serdo
pronunciadas em determinados tons e timbres pelos atores. Labrada, por sua vez, convida 0s
roteiristas e escreverem textos que tenham sentido ndo so literario, mas também musical, levando
em conta que o texto dos dialogos é um texto que sera dito em voz alta e precisa transmitir, além
de informacdes, emocdes. Segundo Labrada, o escritor cubano Alejo Carpentier falava muito
sobre a dificuldade de

traduzir o texto literario ao didlogo falado. O roteirista tem que fazer esse exercicio
de escrever textos sabendo que serdo ditos, interpretados, onde os siléncios, as
pausas, as mudangas de intensidade, a voz, tém um papel muito importante; com a

ideia de que é mais importante como se diz do que o contelldo do que esta sendo
dito. (LABRADA, [201-], p. 111-112, tradug&o minha).

2.4 MUsica e metafora musical

E possivel destacar trés pontos importantes referentes & mdsica mencionados por autores
que estudam o papel narrativo e expressivo do som nas obras audiovisuais. O primeiro deles,
mais consensual, € o fato de que a musica é um elemento integrante da trilha sonora, e deve ser
pensado e considerado em conjunto com os outros sons dos filmes. O segundo € o fato de que a

musica deve ser levada em conta, assim como 0s outros sons, desde as etapas iniciais da
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construcdo do relato, ou seja, desde o roteiro. O terceiro é algo mais sutil, também encontrado
nos manuais de roteiro: a musica (produto final) e a composi¢do musical (processo de produc¢éo)
sdo consideradas analogas ao filme (produto) e a construcdo, ou composi¢do audiovisual

(processo de producéo).

Durante muito tempo, desde o surgimento do cinema em 1895 e o inicio do cinema
sonoro em 1926, a montagem de imagens e a mdsica tiveram a fungdo de
transportar o espectador e conduzi-lo a determinadas conclusdes ou interpretacdes
sobre suas narrativas. Alguns autores destacam algumas dessas fungdes da musica:
unificar as imagens, envolver cada espectador na sua relacdo com o filme, embalar
a assisténcia, ajudar a fazer o espectador sonhar, sublinhar pontos fortes da acéo,
identificar caracteristicas dos personagens e, sobretudo, criar uma temporalidade de
diegese. (FLORES, 2013, p. 139)

Saitta também trata das funcGes da musica nos filmes. Em resumo, essas funcbes sao:
substitutiva (musica substitui uma situacdo argumental ou parte dela); emolduradora (mdsica cria
uma sensacdo sem aludir ao visivel); comutativa ou transformadora (musica passa de uma
situacdo a outra); de enlace (musica preenche um siléncio ou une duas situacGes diferentes); de
complementaridade (musica cria uma situacdo expressiva); de independéncia (equilibra uma
situacdo psiquica por seu carater sublimador); associativa (ativa esquemas descrevendo ou
ilustrando); tensional (altera a tensdo de uma sequéncia); introdutéria (causa determinada
predisposicdo no espectador); delimitativa (determina o espaco de uma situacdo); de fundo
(acompanha uma sequéncia). Segundo o autor, "estas funcdes, em geral, devem estar previstas
desde o roteiro, 0 que nem sempre acontece. Em geral, a musica aparece depois da montagem de

pistas, momento no qual ja se pode fazer muito pouco nesse sentido." (SAITTA, 2002, p. 44)

Fl6res afirma que "uma trilha sonora engloba todos os sons de um filme, e, deste ponto de
vista, deveria ser pensada como uma composicdo e uma orquestracdo” (FLORES, 2013, p. 139).
Mais adiante, a autora completa esse pensamento, afirmando que "a musica pode ser pensada no
cinema em dois sentidos: como um elemento integrante da trilha sonora, mas também como o
principio composicional que rege a inclusdo e escolha de todos os sons de um filme e até mesmo
a montagem de imagens" (FLORES, 2013, p. 140).

Nessa mesma linha, podemos observar o conceito de continuum sonoro desenvolvido por
Fano: ao tratar do filme Os amantes crucificados (1954), de Kenji Mizoguchi, o francés descreve

a “extraordinaria continuidade que une 0s eventos sonoros, idiomaticos [...] e musicais, que
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permitem a escuta explorar sem rupturas os trés dominios. Assim como o olho ndo pode
dissociar, na imagem, cenario, figurino, iluminacéo, etc. Ele descobriu um todo, uma coeréncia,
uma nova conexdo entre o visto, o ouvido e o significado; entre a imagem, som e sentido.”
(FANO, 1986, p. 2, traducdo minha) Em outra ocasido, Fano assinalou que nesse filme “ruidos
sincronicos ou em off, pontuacdes de percussdes parecem estar escondidas ndo s6 na histdria, mas
também na lingua; o todo tece com a imagem uma trama audiovisual de rara complexidade”
(FANO, 1975, p. 3, traducdo minha). E interessante como, ao definir o continuum sonoro, o autor
questiona a separacao entre sons musicais e barulho, afirmando que “tudo é musica ou nada o é.
E se um critério de distingdo deve ser retido, € precisamente o da diferenca de espessura
semantica, a partir da qual e em funcéo da historia, o continuum sonoro ira se edificar.” (FANO,
1975, p. 3, traducdo minha)

Esse principio sugerido por Flores e desenvolvido por Fano segundo o qual todos os sons
do filme compdem uma continuidade pode ser visto como mais uma razao para estabelecer as
bases sonoras do relato a partir da escrita do roteiro, ou pelo menos prever, no texto, espagos nos

quais 0 som pode se expressar.
2.5 Qual a funcéo do objeto roteiro? Como se escrevem as indicacgdes sonoras?

Como vimos no Capitulo 1, alguns autores de manuais recomendam o uso de destaque,
negrito ou caixa alta para escrever as informacdes sonoras do roteiro. Mas indicar a presenca do
som significa necessariamente que esse som tem valor narrativo ou expressivo? Ou essa
indicacdo pode ser redundante, e apenas corroborar a ideia de que o som é um certificado de
presenca da imagem? Por exemplo, se o roteirista escreve que "Jodo pressiona a buzina do carro e
se escuta 0 SOM DA BUZINA", isso quer dizer que esta escrevendo um roteiro sonoro? Até que

ponto escrever o0 som € descrever 0 que ouvimos a partir da imagem?

Para que um roteiro possa ser considerado sonoro, ndo é suficiente apenas citar os efeitos
de som no roteiro, mas contemplar a ideia de som como elemento construtivo. Um dos caminhos
é considerar, ao longo da escrita, a ideia de ponto de vista, ou, para ser mais preciso, de
audiovisdo, pensando essa ideia ndo s6 como um conceito fisico, ndo s6 como o lugar fisico de

onde se V& e se escuta a acdo, mas também considerando a subjetividade desse ponto.
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Ao analisar diferentes versdes do roteiro de Apocalypse Now, Thom observa que, apesar
de a versdo escrita pelo roteirista John Milius apresentar indicacdes sobre o som (insetos, etc.), é
s0 na versdo de Coppola que o som “ressoa”, pois, mais que descrever o som, o realizador
incorpora a ele um "ponto de vista"”, ao afirmar que as palmeiras "sdo vistas como se estivessem
em um sonho". E a partir do desenvolvimento do conceito de ponto de vista que Thom justifica o
carater sonoro do roteiro, ao estabelecer o que entende como ponto de vista: "é a ideia de que o
que nos, a audiéncia, estamos experimentando € o que esta sendo experimentado por personagens
na tela” (THOM, 2011, p. 04, traducdo minha).

Essa informacdo, segundo Thom, € o que permite elaborar toda a sequéncia como ela foi
elaborada. O curioso é que ai 0 som nao é indicado explicitamente; ele faz parte de certa escrita
invisivel. Mas é o estabelecimento desse ponto de vista que permite toda a construcdo sonora da
sequéncia inicial do filme: "Coppola decidiu ndo seguir o filme de guerra mais ou menos direto
de Milius, mas resolveu contar a historia através do ponto de vista dos soldados americanos na
guerra do Vietnd. Foi esta decisdo que abriu portas, permitindo que Walter Murch fizesse o

trabalho magnifico que ele e sua equipe fizeram." (THOM, 2011, p. 5, tradugdo minha)

Assim, a sugestdo do som € mais do que sua descricdo, passa por decisdes sobre ponto de
vista e por essa ideia de que o roteiro “abre portas” para que na continuidade das atividades de
confeccdo do filme os sons possam ir entrando. Muitas vezes é mais importante a sugestdo do

som do que sua descrigéo.

A experiéncia e 0 sujeito estardo sempre juntos no ato de fruicdo. Nenhum filme
podera ser escutado, pelo espectador ou pelo critico, sem ser a partir de um ponto
de vista subjetivo. Os sentidos dessa linguagem serdo criados pelo sujeito, com toda

bagagem cultural e temporal que Ihe s&o peculiares. (FLORES, 2013, p. 70)
Além desta nocao sobre 0 ponto de vista e as inten¢Bes com relagdo as sensagdes a serem
transmitidas pelo relato, é importante que o roteirista também tenha a disposicdo um arsenal
minimo de ferramentas relacionadas ao mundo da construgcdo da trilha sonora para obras

audiovisuais, pois “sera necessario um conhecimento sério do som para uma eficaz constru¢ao do

mesmo. Ninguém dispde daquilo que ignora.” (SAITTA, 2002, p. 37)

Uma das primeiras caracteristicas da composicdo audiovisual que os roteiristas devem

levar em conta € o carater fisico da captacdo de som e imagem, pois € gragas ao “recurso da
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separacdo do suporte que o som dos filmes pode ser manipulado independentemente da imagem,
trazendo infinitas possibilidades criativas e perceptivas de relagdes entre esses dois elementos”

(FLORES, 2013, p. 36). No cinema cléssico, no entanto, 0s sons

se relacionam muito mais diretamente com as imagens, numa relagdo vertical, do
que com outros sons que se ligam numa sucessdo (relagdo horizontal). Este é o
paradigma do cinema sonoro. Um cinema que se beneficia da separacgdo entre o ato
técnico do fazer e o sentido estético de unido alcangado pelo produto final durante a
projecéo das duas bandas. (FLORES, 2013, p. 50)
Entdo, por um lado, o cinema narrativo se sustenta, em certa medida, no fato de que o som
é, sim, um certificado de existéncia da imagem. Mas por outro lado todo o corpo do filme contém
em si a possibilidade de que o som transcenda essa funcéo, ou que tenha fungdes além daquela

que a necessidade realista do cinema lhe atribui.

Realismo é uma palavra associada frequentemente a chegada do som sincrénico ao
cinema. Contudo, aparentemente contradizendo a filosofia do som direto, essa
impressao de realismo esta ligada a manipulagdo independente de cada matéria do
cinema (som e imagem), a qual oferece o meio de recompor de forma artificial, a
posteriori, 0 som direto diegético. (FLORES, 2013, p. 37)

Assim sendo, as instancias do som e do roteiro na cadeia de producdo do filme podem néo
coincidir no que diz respeito a feitura da obra, mas devem coincidir no que diz respeito ao
pensamento, a concepcdo do projeto de um filme. Uma das possibilidades para buscar na trilha
sonora um componente expressivo da narrativa € considerar sua potencialidade de néo
necessariamente ser atrelada a imagens: “o campo de pesquisa e de atuagdo dessa trilha aumenta

consideravelmente quando ha invisibilidade da fonte sonora, quando o campo de atuacdo do
sonoro se torna principalmente off (em relago a tela)” (FLORES, p. 52).

Para pensar que elementos sonoros um roteirista pode levar em conta na composicao de
um argumento ou de um roteiro é interessante recuperar a ideia de Thom sobre a possibilidade de
escolher as locacgdes de acordo com seu potencial sonoro. Isso ndo significa que os lugares onde
transcorrem as acOes precisem ter algum som especialmente particular. Muitas vezes é suficiente
ouvir o que o lugar pode oferecer em termos sonoros e aproveitar esses recursos na construcao do
relato. E o que acontece, por exemplo, no filme Hiroshima meu amor (1959). A personagem
francesa tem recordacOes sobre seu passado em Nevers, e um elemento que pontua 0 espago

sonoro do local é o sino da igreja. As badaladas sdo escutadas por primeira vez apos o dialogo



52

inicial do filme, quando o personagem japonés pergunta a personagem francesa se eles voltardo a
se encontrar. Entre a pergunta do primeiro e o “Nao” da segunda esta o som do sino, que remete a
memoria da personagem. Para que este som pudesse estar ali e tivesse espaco para acontecer foi
preciso pensa-lo antes. O som do sino, depois, é usado de forma diegética nos flashbacks da
personagem. Depois, quando ela caminha por Hiroshima, escutamos o som do mesmo sino, agora
de forma extradiegética, como se estivéssemos metidos na mente da personagem. Segundo Fano,
Hiroshima meu amor ¢ um exemplo de filme “onde o discurso sonoro, cruzando os dados apenas
do realismo, desata a narrativa auditiva da narrativa visual para reorganiza-la em novas funcdes —

realmente contrapontisticas — ligadas a estrutura poética do filme” (FANO, 1986, p. 2).

“Por Paisagem Sonora, segundo a perspectiva de [Murray] Schafer, poderiamos entender o
conjunto dos diversos sons ambientes que nos envolvem cotidianamente.” (CASTANHEIRA,
2012, p. 99) Esta atencdo ao som dos espacos escolhidos para o desenvolvimento de determinada
trama pode estender-se aos sons do cotidiano, aos sons que podem ser emitidos pelos
personagens e pelos objetos de cena, aos sons que remetem ao universo tratado pelo roteiro e até

mesmo a sons que completam ou contradizem esse universo.

Um som se torna adequado, bom, quando ultrapassa a questdo de realidade sonora,
de uma fidelidade suposta a alguma coisa, e passa a figurar mais sobre a questdo de
transmitir um sentimento, uma ideia, através de sua matéria. Um som restituido se
torna suficientemente bom quando da aos objetos, aos personagens, as situacdes
representadas nas imagens uma qualidade, um peso, uma densidade que ndo
poderiam ser encontrados sem ele ou apenas com o som direto do filme. (FLORES,
2013, p. 129)
Os filmes, de qualquer maneira, vdo soar. E os sons terdo significado. N&o seria
interessante, entdo, no momento de sua construcdo inicial, ou seja, no roteiro, levar em conta

conscientemente gue sons produzem sentido?

Labrada defende a ideia de que o som dos filmes tem uma relagéo estreita com a narragéo,
e “os roteiristas precisam ter uma consciéncia forte disso, porque se no roteiro ndo estiverem
esses elementos sonoros que fazem parte da histdria, ja estamos comecando mal” (LABRADA,
[201-], p. 109). A partir de sua experiéncia como professor, projetista de som e espectador,

Labrada constata que os roteiros costumam ser “mudos”, e o unico que soa ¢ o dialogo. Assim,
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nesses casos, se vemos um filme legendado sem o som ndo perdemos nenhuma informacao

importante do relato, pois nada depende do som para fazer-se entender.

As pessoas se acostumam a escrever roteiros mudos, a narrar historias que nao
soam, e isso é classico no cinema norte-americano, no latino-americano, no
europeu; o Unico som nos roteiros sdo os didlogos. Todos 0s anos me encontro aqui
[na EICTV] com os alunos de roteiro e falo para eles sobre estas coisas, pois do
contrério, quando se faz o roteiro técnico, como ndo ha som, se planeja resolvé-lo
visualmente, e depois o editor recebe esses planos que foram feitos com um sentido
muito visual e ndo tem outra opc¢éo a ndo ser montar a historia assim, de maneira
gue, quando chega o0 momento de fazer o som, temos uma sucessdo de planos que
ndo necessitam dele para que se entenda o que esta acontecendo. O que acontece
aqui? Buscar um ambiente que seja bonito, recriar uns passarinhos, se é de noite um
grilo, uma rézinha, um cachorro que late, elementos que estdo desligados da
historia, que estdo criando uma atmosfera, uma sensacdo de dia, de noite, de
trénsito, de campo, mas que ndo estdo realmente acrescentando nada a historia.
Esses filmes podem ser vistos com a televisdo no volume minimo, vocé 1é as
legendas e ndo acontece nada, vocé vé o filme e ndo perde nada importante. Quando
alguns roteiristas me dizem que “o roteiro é uma obra literaria”, digo que o som esta
na literatura. Entdo mostro uma longa lista de obras de poesia, contos, romances,
gue sdo obras puramente literdrias nas quais o som desempenha um papel
importante. (LABRADA, [201-], p. 109-110, tradugdo minha)

Voltamos, entdo, a pensar nos instrumentos com 0s quais o0 roteirista pode contar para
escrever textos que venham a transformar-se em filmes nos quais 0 som possua um carater
informativo, expressivo, dramatico, narrativo, argumental. Sera que, apesar de o roteiro ndo ser
literatura, seria interessante contar com ferramentas da narrativa literaria para expressar a
sonoridade no roteiro? Ou se trata apenas de pensar no som e descrevé-lo tdo cuidadosamente
quanto as imagens? A andlise de diferentes fragmentos de roteiros, no Capitulo 3, nos ajudara a
buscar essa resposta.

Lembremo-nos que é a partir de uma atracdo de feiras que os criadores de filmes
comecaram a refletir sobre uma escrita especifica para o instrumento que lhes
ofereciam. Hoje, como esta ferramenta tem sofrido impressionantes melhorias
tecnoldgicas, a tendéncia é encontrar, fascinados, mais atracfes, em vez de avancar
em uma dialética genuina de imagem e som, correndo o risco de talvez preocupar,
perturbar, surpreender o espectador, mas também com a vantagem do resultado de

uma nova leitura de filmes, mais construtiva, mais gratificante. Um espetaculo onde
o0 olho escuta e a orelha vé&. (FANO, 2005, p. 3, tradu¢do minha)
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Capitulo 3: Andlises da possibilidade de escrita do som em sequéncias
de roteiros
A analise dos manuais de roteiro, no Capitulo 1, nos permitiu concluir que, apesar de
existir certo padrdo convencionado para a forma que devem ter os roteiros audiovisuais e
algumas sugestbes quanto a indicacdo de diadlogos e outros sons, ndo ha regras fixas para a escrita
do som. No Capitulo 2 foi possivel entender que o conhecimento das possibilidades narrativas e
expressivas do som € um instrumento que pode contribuir para que o roteirista leve em conta

ruidos, masicas, etc. na composicéo do relato.

Feita esta primeira aproximacéao ao sentido sonoro do roteiro, analisaremos neste capitulo
casos concretos de escrita do som. O objetivo €, por meio da comparacdo entre a sequéncia
escrita e sequéncia filmica, buscar exemplos e possibilidades de escrita do som. Nao se trata de
simplesmente comparar o roteiro com o filme terminado (mesmo porque o roteiro ndo é uma obra
autbnoma), mas de identificar, na escrita, os elementos sonoros que compdem narrativa e
dramaticamente a mensagem cinematografica. Em alguns momentos serdo feitas algumas

consideragdes sobre o som do filme, mas a base de anélise é o roteiro pré-filmagem.

O conjunto de sequéncias analisadas é de roteiros brasileiros e estrangeiros, e o critério
para a selecdo dos filmes foi, além da presenca expressiva de elementos sonoros, a variedade

formal de suas escritas.

Partimos da definicdo de roteiro como estrutura transitoria (Pier Paolo Pasolini) e da ideia
de "escrita invisivel" estabelecida por Jean Claude Carriére e Pascal Bonitzer, segundo a qual as
indicacdes técnicas de enquadramento, som, etc. estdo "escondidas” ou implicitas no texto do
roteiro literario. Veremos que em alguns casos as indicacdes referentes ao som estdo realmente
sugeridas e subentendidas no roteiro, e que em outros sdo descritas de forma mais aberta, mais
explicita. Contaremos também com a e as consideracGes de Francois VVanoye sobre os conceitos
de roteiro-programa e roteiro-dispositivo (Alain Bergala). Tais conceitos nos ajudaréo a situar o
roteiro como objeto transitorio entre ideia e argumento e o filme em si. Aqui tentamos entender
também se o rompimento das regras da escrita convencional, ou a busca de formas dentro da

forma padréo, geram uma escrita de roteiros mais sonora.
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Segundo Pasolini (1966, p. 77), o roteiro ¢ uma “hipdtese de trabalho” que contém em si a

possibilidade de transformar-se em um filme.

Se ndo ha no roteiro referéncia continua a obra cinematogréafica a ser feita, ele ndo é
mais uma técnica e seu aspecto de roteiro torna-se um simples pretexto [...].
Portanto, se um autor decide adotar a “técnica” do roteiro como obra autonoma
deve aceitar a0 mesmo tempo a alusdo a uma obra (cinematogréfica) a ser feita, sem
a qual a técnica que ele adotou é ficticia — e classifica-se, assim, diretamente entre
as formas tradicionais de escrita literaria. Se ele aceita, ao contrario, como um
elemento fundamental, a estrutura de sua "obra em forma de roteiro"” a alusdo a uma
obra visualizavel “a ser feita” pode-se dizer, entdo, que a sua obra € a0 mesmo
tempo tipica (ela possui caracteristicas que realmente se assemelham a todos os
roteiros verdadeiros e funcionais) e auténoma. Encontramos uma necessidade
semelhante em todos os roteiros (de filmes de um determinado nivel); ou seja, todos
0s roteiros sdo em algum momento “técnicas autbnomas", cuja estrutura principal é
a referéncia intrinseca a obra cinematografica a ser feita. (PASOLINI, 1966, p. 77,
traducdo minha)

Esta ideia de que existe uma dupla natureza do roteiro escrito nos ajuda a té-lo como

instrumento de comunicacao e de expressao que possui um sentido em si, mas para que se realize

como obra audiovisual precisa ser transportado a outro estado, por meio de uma leitura capaz de

interpretar suas possibilidades — entre elas a sonora.

Segundo Pasolini,

A principal caracteristica do “signo” da técnica do roteiro é a seguinte: fazer aluséo
ao significado através de vozes diferentes, concomitantes e confluentes. Ou seja: o
signo do roteiro faz alusdo ao significado segundo a via normal de todas as linguas
escritas e especificamente dos jargdes literarios, mas ao mesmo tempo, faz alusdo a
seu praprio significado, remetendo o destinatario a outro signo, aquele do filme a
ser feito. A cada vez, nossa mente, diante de um roteiro, percorre a0 mesmo tempo
duas vias — uma rapida e normal e uma segunda, longa e especial — para alcangar
um significado. (PASOLINI, 1966, p. 78, traducdo minha)

Para que esta segunda via a que se refere Pasolini possa ser percorrida € necessaria, alem

de uma escrita que leve em conta o carater "incompleto” do roteiro, uma agdo colaborativa por

parte do leitor:

O autor de um roteiro requer de seu destinatario uma colaboragdo particular, que
consiste em dotar o texto de um acabamento “visual” do qual ele é desprovido mas
ao qual ele faz alusdo. O leitor se torna cumplice, imediatamente — diante das
caracteristicas técnicas do roteiro imediatamente apreendidas — da operacdo a qual
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ele é convidado, e sua imaginagdo representativa entra em uma fase criativa muito
mais elevada e intensa, mecanicamente, que aquela de quando 1é um romance.

(PASOLINI, 1966, p. 78, traducdo minha)
A este ‘“acabamento visual” podemos acrescentar um ‘“acabamento” sonoro como
prerrogativa do leitor de roteiros, a partir de estimulos e informacgdes que devem ser sugeridos
pelo roteirista. Assim, é estabelecido um pacto entre escritor e leitor, no qual estd subentendido

que o roteiro ¢é a base de uma obra a ser feita.

Pasolini afirma que o “cinema ¢ fundado sobre um ‘sistema de signos’ diferente do sistema
escrito-falado, ou seja, o cinema é uma outra lingua”, uma lingua “hipotética e potencial”
(PASOLINI, 1966, p. 81, traducdo minha). Aqui ndo nos interessa entrar na questdo sobre se o
cinema é uma lingua ou uma linguagem, mas buscar na definicdo proposta por Pasolini elementos
que dizem respeito a escrita dos roteiros e suas limitacoes.

Quais sdo os substantivos, os verbos, as conjuncdes, as interjeicBes da lingua
cinematografica? Acima de tudo, é necessario que, em conformidade a nossa lei da
analogia, eles existam? Se o cinema é uma outra lingua, uma lingua assim
desconhecida ndo pode ser fundada em leis que ndo tenham nada a ver com as leis
linguisticas as quais estamos habituados? (PASOLINI, 1966, p. 81, tradugdo minha)

O desafio do roteirista (e do leitor de roteiros) € entender a lingua cinematografica e
construir, com as Unicas ferramentas que possui (as palavras: substantivos, verbos, conjuncdes,
interjeicdes e também as pontuacdes), o roteiro. Esse documento escrito precisa, entdo, ser
traduzido ao que Pasolini chama de outra lingua para transformar-se em filme. A ideia de
interpretacdo e traducao expressa por Pasolini supde uma ac¢ao dinamica, de movimento:

Assim, o signo do roteiro exprime ndo somente, além da forma, “uma vontade que
hd na forma de ser outra”, mas também capta a forma em movimento : um
movimento que chega livremente e de maneiras diferentes & imaginacao do escritor
e a imaginagdo colaborativa e simpatizante do leitor, imagina¢Bes que coincidem
livremente e de maneiras diferentes. (PASOLINI, 1966, p. 81, tradugdo minha)

Para captar esta nogdo referente ao movimento entre a forma escrita e a forma audiovisual
proposta por Pasolini, é interessante observar suas consideragdes a respeito do duplo caréater
estrutural e de sentido da palavra dentro do roteiro:

O que é mais importante observar, é que a palavra dentro do roteiro €, a0 mesmo

tempo, o signo de duas estruturas diferentes e neste caso o significado que ela
denota é duplo: pertence a duas linguas dotadas de estruturas diferentes. Se, ao
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formular uma definicdo no campo artificialmente limitado da escrita, o signo do
ceno-texto se apresenta como o signo que denota uma “forma em movimento™, uma
“forma dotada da vontade de se transformar em outra”, de formular uma definicéo
no campo mais vasto e mais objetivo da lingua, o signo do ceno-texto se apresenta
como um signo que exprime significados de uma “estrutura em movimento”, ou
seja de uma “estrutura dotada da vontade de se transformar em outra”. (PASOLINI,
1966, p. 82, traducao minha)

Pasolini define, entdo, a estrutura metalinguistica do roteiro como um “processo
particular”, que "ndo se trata de uma evolugao, de uma passagem de um estado A a um estado B,
mas de um puro ¢ simples ‘dinamismo’, de uma ‘tensdo’ que se movimenta (sem portanto nem
partir nem chegar) de uma estrutura estilistica — a da narragdo — a uma outra estrutura estilistica —
a do cinema — e, mais profundamente, de um sistema linguistico a outro™ (PASOLINI, 1966, p.
82, traducéo minha).

Antes da “estrutura dindmica” de um roteiro, sua vontade de ser uma forma que se
move em direcdo de uma outra, podemos muito bem, do exterior em termos
estruturais, definir com rigor o estado A (a estrutura literéaria do roteiro) e o estado
B (a estrutura cinematografica). E ao mesmo tempo podemos reviver
empiricamente a passagem de uma a outra, porque a estrutura do roteiro consiste
precisamente nisso, nessa “passagem do estado literario ao estado
cinematografico”. (PASOLINI, 1966, p. 82)

A proposta de Pasolini explicada acima pode ser complementada com a interpretacdo feita
por Vanoye dos conceitos de roteiro-programa e roteiro dispositivo desenvolvida por Bergala.
"Entre estas duas posturas — o roteiro rege o filme ou o roteiro serve ao filme, ou seja, a filmagem
e a montagem —, ha uma multiddo de posturas intermediarias.” (VANOYE, 1996, p. 19, traducéo
minha) Nosso objetivo, nas analises das sequéncias a seguir, € entender em que momento, da
escrita até a finalizacdo do filme, 0 som expressivo encontra espaco, e até que ponto ele pode (ou
precisa) ser escrito, descrito ou sugerido ja no roteiro. “Ler, em toda a simplicidade, um roteiro,

significa reviver empiricamente a passagem de uma estrutura A a uma estrutura B.” (PASOLINI,
1966, p. 82)

Podemos dizer que essa passagem ndo se trata de uma simples transformacéo da literatura
em filme, mas de um ato de transculturacéo, termo
cunhado por Haroldo de Campos, na sua teoria da traducdo poética. Por

“transculturacdo” compreende-se o fendmeno do transplante de toda uma
contextualizagdo historico-temporal e dos extratos culturais filtrados, além disso,
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pelos habitos literarios do préprio tradutor, transfiguracbes estas que inevitavel e
irrecusavelmente ficam embutidas no processo de traducdo de uma lingua para
outra. (SANTAELLA, 2001; p. 22)

Tais transfiguracdes também estdo embutidas no processo de transformacdo de uma
linguagem em outra. Na impossibilidade de transportar ao audiovisual a totalidade do relato
literario, ocorre um processo de reapropriagdo do relato contido no roteiro audiovisual. A
ferramenta inicial para a realizacdo desse procedimento € a palavra, primeiramente em forma de
argumento e depois em forma de roteiro audiovisual. O produto final, no entanto, € uma nova
traducdo intersemiotica, das palavras que descrevem sons, espacos, imagens e acbes a obra
audiovisual em si — ressaltando que "a Tradugdo Intersemidtica ou ‘transmutagdo’ define-Se como
o tipo de tradugdo que ‘consiste na interpretagdo dos signos verbais por meio de sistemas de

signos ndo verbais’, ou ‘de um sistema de signos para outro’”(PLAZA, 2003, p. XI).

Ao analisar unidades dramaticas de filmes, levaremos em conta a definicdo de sequéncia
segundo a qual cada uma delas é “um momento facilmente isolavel da histéria contada por um
filme: um sequenciamento de acontecimentos, em varios planos, cujo conjunto € fortemente
unitario” (AUMONT; MARIE, 2003, p. 268). Foi mantida também a forma de distribui¢do dos
didlogos, assim como o uso de mailsculas, negritos e italicos dos roteiros originais, pois tais

elementos gréaficos foram levados em conta na analise das sequéncias.

3.1 Escrita invisivel e o0 som no roteiro “padrao”

Os roteiros que chamamos de “padrao” sdo aqueles que seguem a formatacdo sugerida
pelos manuais, por editais e pela inddstria: um cabecalho que indica se a cena é uma externa ou
interna, a locacdo e a luz (dia, noite, amanhecer, entardecer); descricdo de personagens e acdes
em paragrafos; e dialogos centralizados. Nesses roteiros ndo ha indicagOes técnicas sobre
fotografia, edicdo ou som. Em alguns casos Se escreve 0 som em maiusculas ou em negrito e sao
usadas algumas rubricas para indicar, por exemplo, o tom dos dialogos. Além disso, neste tipo de
escrita ndo ha espago para elaborages literarias ou poeéticas: escreve-se objetivamente o que se

VE e 0 que Se ouve.

Segundo Carriere e Bonitzer,
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Se escreve geralmente por sequéncias, colocando um nimero em cada sequéncia, e
como Unicas indicacdes interna ou externa, dia ou noite (as vezes amanhecer ou
creplsculo), e o lugar da acdo. (...) Contudo, no préprio interior dessa escrita
simplificada e, além disso, pouco agradavel de ler, na qual devem ser dadas todas as
precisGes necessarias (cenarios, figurinos, movimentos dos personagens, texto,
ritmo) sem indicagdes técnicas, subsiste uma escrita invisivel, que atua sem que
sejamos conscientes disso. (CARRIERE; BONITRZER, 1998, p. 42, traducéo
minha, itélico no original)
Assim, a mudanca de paragrafo indica cortes, a descricdo dos espacos e objetos sugere 0
tamanho do plano, o ritmo e a velocidade da escrita sdo indicios de como sera o ritmo e a
velocidade de determinada sequencia. Ha informagdes “invisiveis” na forma como

convencionamaos escrever roteiros.

As sequéncias analisadas aqui sdo de trés filmes cujos roteiros foram escritos no formato
padrdo e que possuem elementos sonoros na base de sua construgdo. A primeira delas é do filme
Amor (2012, escrito e dirigido por Michael Haneke), a segunda Séo Paulo Sociedade Andnima
(escrito e dirigido por Luis Sérgio Person) e a terceira do filme O céu de Suely (2006, escrito por

Felipe Braganca, Mauricio Zacharias e Karim Ainouz, que dirigiu o filme).

A sequéncia de Amor que analisamos se encontra no inicio do filme, e inclui as cenas 7, 8

e 9, transcritas a seguir (tradu¢do minha):

CENA 7 - INT. QUARTO - NOITE
Georges acorda. Ele olha com espanto para seu lado, entdo levanta o olhar. Anne sentada ereta,
com as costas apoiadas na cabeceira

GEORGES

Tem algo errado?

ANNE
Nao.

Apdbs um tempo 0 TOQUE de um cronémetro de cozinha nos leva a cena seguinte.

CENA 8 — INT. COZINHA - DIA
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O crondmetro de cozinha TOCA. Georges sentado em frente & janela, a uma mesa que esta
parcialmente posta para o café da manha. Ele tem um telefone celular proximo a orelha e uma
agenda telefonica aberta a sua frente. Anne esta se levantando da mesa. Ela vai até o fogéo,
desliga o gas, tira o ovo da panela com uma colher e o coloca sob agua fria. Como Georges, ela
ainda esta de roupao.

GEORGES

(ao telefone)

Que tal na semana que vem? Nao, mas mesmo assim, seria bom fazer isso logo. Pode dar ideias
bobas as pessoas. Além disso, estd muito feio... Quarta? A que horas? OK... Vocé vai trazer a

pintura, para pintar depois? Mas pelo menos uma mao... Sim, OK. Obrigado.

Ele desliga.

GEORGES (CONT’D)
(a Anne)
Da pra contar com ele.

ANNE
(volta @ mesa com o ovo)
Espero que sim. Da ultima vez, ele nos deixou esperando

por séculos, ndo sei se vocé se lembra.

GEORGES (ri enquanto concorda)
Sim, é verdade.
(Reage enquanto coloca 0 ovo em seu suporte)

Obrigado. Se eu chamar um profissional comum, ainda assim esperaremos dois meses.

ANNE
(mais para si mesma)

E mesmo?



Ela sentou-se. Olha a sua frente. Ele quebra o ovo para abri-lo, coloca sal, come.

GEORGES

Os Frodons esperaram trés dias quando o banheiro deles entupiu.

Né&o foi exatamente agradavel.

Ele come. Quer colocar mais sal, mas o saleiro esta vazio.

GEORGES (CONT’D)

O saleiro esta vazio.
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Ele levanta o olhar por um instante, como se esperasse que ela cuidasse disso. Como ela néo

reage, ele percebe que sua expectativa é impropria, fica em pé, dirige-se ao armario da cozinha e

enche o saleiro.

GEORGES (CONT’D)

N&o sei se ele vai nos trazer o CD.
Talvez ele nem venha. Em todo caso,
Ele ndo disse nada. Eu queria comprar. Era
Realmente bom e ndo quero esperar muito.

Podemos ir a Virgin hoje a tarde e comprar.

O que vocé acha?

Ele volta & mesa e senta.

GEORGES (CONT’D)

Hmmm? Anne? O que foi?

Ela olha para ele e ndo responde.

GEORGES (CONT’D)
O que esté acontecendo? Qual o problema?
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Ele balanga uma méo diante do rosto dela e ri nervosamente.

GEORGES (CONT’D)

OQiiii!!! Cucco!!! Estou aqui!

Ela continua a olhar para ele sem reagir.

GEORGES (CONT’D)
(agora seério)

Anne! O que esta acontecendo?

Ele espera, olha para ela. Nenhuma reacéo. Ele se levanta ligeiramente, inclina-se sobre a mesa
para sentar-se ao lado dela. Tenta fazer com que ela se vire em sua direcao.

GEORGES (CONT’D)

Anne, qual o problema?

Ele consegue fazer com que ela gire o tronco parcialmente em sua direcdo, mas seus olhos veem

através dele.

GEORGES (CONT’D)

Anne...o que...

Ele pega seu rosto com as duas maos e o gira para si.

GEORGES (CONT’D)

Anne...

Ela encara o vazio. Ele solta seu rosto. Entdo senta-se ao lado dela, por um bom tempo.
SILENCIO. Finalmente ele se levanta, vai até a pia, abre a torneira, molha um pano de prato,
torce-o um pouco, volta e o coloca no rosto de Anne. Espera por uma rea¢do que ndo vem. Entéo

ele levanta seu cabelo e aplica o pano na nuca. Entdo senta e olha para ela suplicante.
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GEORGES (CONT’D)
(quase chorando)

Anne...Querida...por favor!

Mais uma vez ambos permanecem sentados. Ao fundo, ouvimos o JORRAR da torneira que em
seu panico ele se esqueceu de desligar. Tomando uma decisdo repentina, ele se levanta, cruzando
rapidamente o corredor, vai para 0 quarto onde comega a se trocar, agitado, o que faz com que
demore bastante. De repente, 0 JORRAR da torneira que o havia acompanhado até o quarto, para.

George ndo percebe imediatamente, e entdo se detém.

GEORGES (CONT’D)

Anne?

Finalmente ele volta, meio vestido, a cozinha. Anne esta sentada no mesmo lugar e olha para ele.

ANNE

O que vocé esta fazendo?
Ela se vira para o café da manha.
ANNE (CONT’D)
Vocé esqueceu a torneira aberta.

Georges a encara.

GEORGES (a0 mesmo tempo aterrorizado e furioso)
Ei, 0 que esta acontecendo? VVocé estd completamente louca?

E para ser uma piada, ou 0 qué?

Ela olha para ele com espanto.
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ANNE

O que vocé disse?

GEORGES (sério)

E uma piada? E para ser uma piada?

ANNE
Que piada? Nao entendo! Por que vocé esta falando

assim comigo? O que deu em vocé?

Georges vai da porta até a mesa.

GEORGES
Anne! Por favor! Para com essa brincadeira.

Né&o é engracado.

ANNE
(ficando irritada)
Que brincadeira, pelo amor de deus?

Qual é o problema?!!

Georges esta a ponto de responder em um tom similarmente irritado, mas gradualmente comeca a
suspeitar de que pode estar equivocado. Ele tenta se acalmar, pega sua cadeira que ficou ao lado

de Anne, senta e olha para sua mulher. Ela ndo sabe como reagir.

GEORGES

Qual o problema? Por que vocé ndo reagiu?

ANNE
A qué?
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GEORGES
A qué? A mim, a tudo.

ANNE

Quando?

GEORGES

Agora. Ha um momento.

ANNE
Por favor, me diga o que esté errado.
O que eu deveria ter feito?

Georges primeiro olha para o outro lado relutante, depois olha para Anne. Ele ndo quer acreditar
que € sério.
GEORGES
N&o sei 0 que dizer. Vocé realmente

ndo sabe o que acabou de acontecer?

ANNE
Mas O QUE aconteceu?

GEORGES
(quase relutantemente inclinando sua cabeca enquanto fala)
Vocé estava sentada ai, me encarando. VVocé ndo me

respondeu quando te perguntei qual era o problema.

Ele pega o pano imido da mesa.

GEORGES (CONT’D)
Eu coloquei este pano de prato no teu rosto,

e VOCé ndo reagiu.
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Anne olha para a toalha, depois para Georges, e balanca sua cabeca, perturbada por ndo conseguir
entender. Georges olha para ela. Ele vé as marcas Umidas na gola do roupéo.

GEORGES (CONT’D)

Olha... tua gola ainda esta imida.

Anne acompanha seu gesto, puxa a gola e vé as marcas Umidas. Ela lentamente entende que algo
esta errado.

ANNE

Quando... Quando foi isso?

GEORGES

Agora, ha alguns minutos.

ANNE

Entdo...??

GEORGES
N&o tem "entdo". Fui para o quarto me trocar.

Eu queria buscar ajuda.

ANNE
Ajuda?

GEORGES

Sim, dai vocé fechou a torneira.

ANNE
Sim. Porque vocé a deixou aberta.
SILENCIO.
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ANNE (CONT’D)
Nao entendo.

GEORGES

Nem eu.

PAUSA.

GEORGES (CONT’D)

Vocé ndo acha melhor eu ligar para o Dr. Bertier?

ANNE

Por qué? O que ele pode fazer?

GEORGES

Néao sei. Te examinar.

ANNE

Estou bem. N&o tem nada errado comigo.

GEORGES
Anne, por favor!! Isso é absurdo.

N&o podemos fingir que ndo aconteceu nada.

ANNE
Mas o0 que ACONTECEU?

PAUSA.
ANNE (CONT’D)

Estou aqui. Estou tomando meu café da manha,

E vocé estd me dizendo que aconteceram coisas que ndo entendo.



GEORGES
Vocé pode me explicar como o pano de prato chegou aqui?

ANNE
(irritada)
Né&o, ndo posso!

GEORGES

Quem abriu a torneira?

ANNE

\Vocé!

GEORGES

Vocé se lembra disso?

ANNE
(mais e mais desesperada, quase chorando)
N&o, ndo lembro! VVocé quer me torturar?

Me deixa em paz!

Georges olha para ela.
GEORGES

Vocé ndo acha melhor marcar com o Dr. Bertier?

ANNE

Nao!

68

Ela pega sua xicara de cha, como se quisesse mostrar como esta bem, e bebe. Quando quer

encher sua xicara, erra completamente o alvo. Ela percebe, coloca a xicara sobre a mesa e se

desfaz em lagrimas.
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CENA 9 — INT. APARTAMENTO — NOITE

SILENCIO Vemos planos abertos do apartamento. O corredor. O quarto. A sala de estar. A sala

de jantar. A cozinha. Ninguém a vista.

**k*

O primeiro ponto que podemos destacar com relagdo a escrita da sequéncia acima é o fato
de alguns dos elementos sonoros importantes estarem destacados em caixa alta, inclusive as
pausas e siléncios. Além disso, se formos comparar o roteiro escrito com a sequéncia filmada
encontraremos um grau elevado de "fidelidade" ao roteiro, que ganha poténcia em sua traducéo a
imagens, sons, acOes, interpretacfes. Mas 0 que mais nos interessa aqui € analisar como a
sequéncia estd ancorada em alguns elementos sonoros que fazem com que a narrativa avance,

além de dota-la de ritmo.

O primeiro som para o qual queremos chamar a atencdo € o som do cronémetro da
cozinha. Este som cumpre algumas funcGes. A primeira delas é a de caracterizar o espago onde
vivem o0s personagens. E um dos sons que compdem a paisagem sonora do universo
verossimilhante expressado no filme, é um dos sons que nos ajudam a entrar na subjetividade dos
protagonistas, a construir um ponto de "vista". Em segundo lugar, além de ser um elemento que
gera uma cadéncia, um ritmo, ele é concebido como instrumento de transicdo, como recurso que

sera mais tarde usado na montagem do filme.

O segundo som que constroi dramaticamente a sequéncia é o da dgua saindo da torneira da
cozinha. E um som do cotidiano aproveitado de tal forma que sem ele a sequéncia no teria
sentido. O climax da sequéncia esta construido sobre este som. Georges abre a torneira e, dado
seu estado de pressa e tensdo, ndo a fecha. Ele muda de ambiente e 0 som da torneira o
acompanha. Quando o som é cortado, o personagem reage. Paralelamente, foi 0 mesmo som que
fez com que Anne reagisse, em uma agdo em off. E é a partir da interrupcdo deste som que se
inicia dramaticamente a segunda parte da sequéncia. O roteirista buscou, a partir do préprio
espaco do cotidiano do apartamento onde vivem 0s personagens, um som também cotidiano que

ganha expressividade ao ser usado dramaticamente.
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E importante compreender também que essa sequéncia contém uma ideia de ritmo
marcada pelas pausas, pelos siléncios, que faz parte de uma ideia geral de composicéo do filme
inteiro, e € um elemento que da unidade e forma a obra como um todo. A opg¢éo do autor é, apos
um momento de grande intensidade dramatica e de um crescendo de dialogos, construir uma cena
“silenciosa”, a cena nove, que fecha a unidade dramatica da sequéncia ainda contando com 0S

sons do cotidiano do apartamento dos protagonistas.

Nessa sequéncia, portanto, 0 som € um elemento estrutural e argumental, que sé pode ter
essa funcdo pois foi levado em conta desde o roteiro e registrado em palavras. Existe uma
economia de palavras, poucas descricdes, quase nenhum adjetivo. Mas o fundamental para a
traducdo ao relato audiovisual esta dado, e permite que ele se desenvolva.

Ja no caso de S&@o Paulo Sociedade An6nima podemos notar, logo na sequéncia inicial do

filme, a opgéo do roteirista de jogar com o espectador ao “sonegar” a informagao sonora.

1) APARTAMENTO DE CARLOS — EXT. — INT. DIA

Do terraco, através do janeldo de vidro, sem nenhum som, vemos no interior do living do
apartamento, ao fundo, Carlos e Luciana que discutem junto da mesa preparada para o café da
manha. Depois de um momento, Luciana segura o braco de Carlos com forca, tentando impedi-lo
de fazer derramar o bule de café sobre a mesa. Num gesto rapido, Carlos a empurra com
violéncia e Luciana cai no chdo, lagrimas nos olhos, desesperada. Ao fundo, Carlos desaparece.

Sobre esse plano entra o primeiro titulo de apresentacdo e a musica.

**k*k

“Na montagem final, percebemos que o nenhum som proposto por Person foi trocado por
vozes distantes, quase inaudiveis — 0 que, segundo Renato Magalhdes Gouvea, levava muitos
espectadores a reclamar do baixo volume de &udio no inicio da proje¢do.” (MORAES, 2010, p.
194) Apesar de o filme ndo seguir exatamente o que o roteiro diz , ndo se escuta o didlogo com
clareza e 0os movimentos e agdes dos atores apenas sugerem ruidos (palavras e derrubada de
loucgas, por exemplo). SO escutamos a ultima fala de Luciana: "Covarde”. A intengédo de que ndo

se entenda o que os atores dizem no roteiro foi mantida, apesar de ter sido traduzida em imagens
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e sons além daqueles previstos em um primeiro momento. Esta forma de tratamento sonoro ja da
0s primeiros sinais de que se trata de uma narrativa ndo classica: 0 som ndo estd sempre em
funcdo dos personagens. Ao longo do filme, nem sempre o que 0s personagens estdo dizendo é
importante, nem sempre os dialogos estdo em primeiro plano, revelando um distanciamento de

certo “vococentrismo”.

No final do filme, em seu climax, ha uma reconstrucdo dessa primeira sequéncia, agora
com o som da discussao de Carlos e Luciana, em que ele diz "Luciana, vou dar o fora". A masica
vai se intensificando (as indicacGes da presenca de musica sdo dadas desde o roteiro). Carlos diz:
"Sei que devo deixar tudo e recomecar, ou acabar de uma vez por todas." Quebra objetos da sala.
Luciana grita a primeira fala do filme: "Covarde". Com a cidade ao fundo, a musica acelera.
Existe, entre a primeira sequéncia e a sequéncia 38, que € uma repeticdo da sequéncia 1, uma
diferenca fundamental, e essa diferenca é proporcionada pelo som e pela quantidade e qualidade

da informag&o sonora transmitida ao espectador.

Apesar de a verséo final do filme ndo seguir t&o fielmente o roteiro como no caso de Amor,
é possivel identificar que ambos filmes, recorrendo a uma escrita padrédo de roteiro audiovisual,

levaram em conta 0s recursos sonoros desde a etapa do roteiro.

Ja o inicio do filme O Céu de Suely também aponta para informacgdes sonoras
interessantes, escritas em uma forma “padrao”. Escolhemos a primeira sequéncia do roteiro (que
ndo é a primeira sequéncia do filme, pois este Gltimo conta com um prélogo musical que se inicia

com uma narracdo em off da protagonista).

1 - INT. SAO PAULO/ ONIBUS — NOITE

Plano aéreo de So Paulo. Uma megalopole sem fim, um mar de luzes a perder de vista. Motor
ligado. Choro baixinho de crianca. Transito intenso. A janela de um 6nibus no escuro. L& fora as
luzes coloridas de uma cidade grande, buzinaco e rugidos de motor. O 6nibus parado,
engarrafamento. Ao longe, através do vidro, imensas antenas de TV e uma cidade gigantesca, a
terceira maior do planeta. No breu, vemos Suely — uma jovem de 20 anos — com a cabeca
encostada no vidro da janela, olhos bem abertos, vestindo um casaco, cachecol de 1& e sentada

bem ao fundo do 6nibus. Suely tem um bebé chorando em seu colo — Italo Janior — e respira perto
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da janela, olhar atento. Sua respiracdo deixa o vidro embacado e ela limpa com a palma da méo.
O bebé continua chorando de leve. Buzinas 14 fora. Os sons do transito continuam invadindo o
onibus. Suely aproxima o rosto do menino — sua boca quase toca a boca dele... bem de perto, no

breu. O menino chora de leve.

SUELY
Ssshhh... Ssshh... Ssshhh...

2 — INT. ONIBUS/ESTRADA -DIA

Sol amarelo na janela. Uma estrada sinuosa banhada por uma luz doce e dourada. Uma paisagem
de colinas, diferentes tons de verde. Poucas habitagdes. O Onibus segue em grande velocidade.
Suely esta4 dormindo, o braco escondendo seu rosto da luz intensa. Agora é Suely que se reflete
na janela. Italo Junior dorme na poltrona a seu lado, deitado entre uma mochila e uma bolsa de

bebé. 12 Siléncio. Apenas o motor do énibus e um didlogo abafado de aparelhos de TV.

3 INT. ONIBUS / ESTRADA SERTAO — NOITE

Escuriddo. O 6nibus segue — la fora, uma estrada vazia e escura. Suely esta acordada olhando

para fora, Italo Janior dormindo a seu lado. Alguns poucos feixes de luz invadem o 6nibus.

CORTA PARA:

Agora, Suely esta de pé, na parte de tras do 6nibus, com a porta do banheiro aberta e a mao
direita esticada para dentro — ansiedade. Suely observa Italo Junior dormindo sozinho na
poltrona, coberto por seu casaco. Estica a cabeca para dentro do banheiro — vemos fumaca. Suely
estd fumando. Solta a fumaca para dentro do banheiro e volta a olhar seu menino. Fica assim,
dividida entre a fumaca, que comeca a encher o cubiculo iluminado do banheiro, e o corredor
escuro onde seu filho dorme. O 6nibus balanga na estrada esburacada. Suely se segura. Italo
Junior quieto. Suely entra no banheiro. Apaga o cigarro na minipia. Puxa a porta com forca.

Escuriddo completa.

4 — Ext. Estrada / 6nibus — dia
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Um jorro de luz. Sol a pino. Sol branco. O 6nibus segue em alta velocidade por uma estrada
esburacada, no meio de uma grande planicie. Quase nenhum outro veiculo.

Suely no 6nibus, vento na janela — enfado e tédio. O rosto suado e a pele oleosa. Suely leva Italo
Junior bem apertado junto ao peito. Mamadeira na méo. Hipnotizada pela luz. A seu lado, a
mochila e a bolsa de bebé, semiabertas. Paisagem &rida, plana — um quase deserto. Vegetagdo de
arbustos ressecados, e um ceu azul, muito azul, com nuvens que flutuam aqui e acold.

Poderiamos estar na lua num dia de sol e céu claro. Calor.

5 - EXT. POSTO BARREIRAS. DIA

Sol forte. O 6nibus parado em um patio amplo e vazio de um posto de gasolina a beira da estrada
— circundada por uma ampla planicie. Suely estd com Italo Janior no colo e mochila nas costas.
Um RAPAZ abre o porta-malas do énibus e puxa uma mala de nailon azul, imensa. Atras dela,
descem 3 PASSAGEIROS.

CORTA PARA:
Suely estd sentada no degrau de uma pequena escadaria na frente do posto. Menino no colo,
mochila, mala de nailon azul a seus pés. Suely se abana e observa a estrada. Nada. SO o sol e o

asfalto.

CORTA PARA:
Céu azul. Ruido de moto ao longe (off). Suely continua sentada, olhos quase fechando, Italo

Junior no colo.

Uma MOTOCICLETA vem aproximando-se, dirigida orgulhosamente por uma mulher de
capacete, IVONETE. Ela pisa no descanso e salta da moto, aproximando-se de Suely, sem tirar o
capacete. Ela chega até Suely, devagar. Suely comeca a abrir os olhos. Ivonete assobia: fiu-fiu.
Suely abre os olhos devagar — olhos brilhando — fixam em Ivonete, como que vendo uma
miragem.

SUELY

Saudade.
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IVONETE
Disse que vinha?... TO aqui.

SUELY

T6 vendo... Tou podre, tia.

Suely se levanta ainda zonza de sono. lvonete pega Italo Junior no colo e olha para ele com

carinho.

IVONETE

Nem acredito no que estou vendo... Italo. Coisa mais linda do mundo.

SUELY

Italo Janior Ferreira Tavares. Tem os olhos do pai.

Suely ajeita a mochila nas costas, olha a moto da tia.

SUELY

Comprou uma moto, foi?

IVONETE

Emprestada. Pra botar banca pra sobrinha.

Ivonete entrega 0 menino a Suely e pega a mala de nailon azul do chéo, esta pesada.

IVONETE

Vamo?

SUELY

Vamo... Moto linda mesmao.
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Ivonete arruma a mala na moto. Suely espera, observando de perto — observa a tia, com carinho.

Ivonete tenta subir com dificuldade — a mala é grande. Ivonete ri.

IVONETE

Linda, mas é o seguinte: vamo ter que fazer duas viagem...

CORTA PARA:
Ronco de moto ao longe. Suely de pé, Italo Janior no colo, & beira da estrada. Ivonete parte de

moto, mala azul amarrada atras, acena animada para a sobrinha. Some na estrada.

**k*

O inicio da sequéncia enfatiza os sons da megaldpole: buzinas e buzinago, motores,
escutados do ponto de vista da personagem que esta dentro do 6nibus (Suely, que passou a se
chamar Hermila no filme), que escuta também a prdpria respiracéo e choro de um bebé. A forma
como a sequéncia estd escrita descreve os sons do ambiente externo e do ambiente interno,
preocupada em enfatizar as caracteristicas audiovisuais da cidade, que logo serdo contrastadas
com as do interior. O som aqui ndo transforma argumentalmente o relato, mas esta presente de
uma forma expressiva, que ndo conta s6 o que estamos vendo. italo Jinior (personagem
Mateuzinho no filme), por exemplo, é apresentado primeiro pelo choro, e s6 depois vemos que é

o filho de Suely.

Outro som importante para o relato, marcado inclusive com caixa alta, € o som da
motocicleta. Este som estara presente ao longo de todo o filme. Bem no comeco, € mais um som
misturado com outros da cidade. Depois, ele aparece em um espaco mais vazio, ganhando
protagonismo e contrastando com o ambiente da caatinga. O som da moto vai “enchendo” aos
poucos 0 espaco sonoro e introduz a apresentacdo da personagem da tia de Suely, Ivonete. Suely
(e 0 espectador) primeiro escuta sua aproximacao, para depois vé-la. Tudo o que diz respeito ao
som da motocicleta, sua aproximagdo e seu distanciamento, esta relacionado, neste primeiro
momento, a Ivonete. Mas ao longo do filme, esse som que foi apresentado no inicio, sera

recorrente e ira relacionar-se a outro personagem importante, Jodo.
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. Além da descricdo do espago sonoro e dos objetos, os dialogos sdo escritos de forma a
entrarmos no mundo da personagem. Eles sdo escritos de uma forma fonética que indica a
sonoridade das falas, em uma representacao escrita dos sotaques. E possivel entender também, a
partir do roteiro, uma intencdo de levar o espectador ao espaco sonoro de Suely e a seu ponto de
“vista” sobre 0 mundo que a rodeia. E uma deciso de proposta estética que relaciona espectador

e personagem por meio dos sentidos da personagem.

3.2 O som no roteiro “técnico”

Os manuais de roteiros analisados no Capitulo 1sdo praticamente unanimes ao afirmar que
0s roteiros ndo devem conter indicacdes técnicas, como movimentos de camera, enquadramento,
etc. Tais indicacdes pertencem ao mundo do roteiro técnico: no Capitulo 2, observamos que
Saitta faz uma distin¢do pratica entre roteiro literario e roteiro técnico, afirmando que o primeiro
contém o que queremos dizer e o segundo incluiria 0 como, a forma. (SAITTA, 2002, p. 38).
Existe uma forma de escrever roteiros que se distancia um pouco desse padrdo, ao incluir
elementos técnicos nas descricdes das sequéncias. Aqui analisaremos duas sequéncias de filmes
gue usam 0 som como elemento narrativo na construcdo do relato: Barton Fink (1991, escrito e
dirigido Joel Coen e Ethan Coen) e O bandido da luz vermelha (1968, escrito e dirigido por
Rogério Sganzerla).

O roteiro do filme Barton Fink ndo esta dividido em cenas numeradas, mas a partir dos
enguadramentos e movimentos de camera que levam aos espacos, ou do ponto de vista do
personagem Barton. A sequéncia que analisamos, transcrita e traduzida abaixo, esta na primeira

parte do filme (do minuto 18 ao minuto 22).

PLANO SEQUENCIA
Estamos no corredor do sexto andar do Earle, tarde da noite. Um par de sapatos em frente a cada
porta. Levemente, de um dos quartos, podemos ouvir o clack. clack. clack. de uma maquina de

escrever. Fica mais forte conforme nos aproximamos.

PRIMEIRISSIMO PRIMEIRO PLANO — MAQUINA DE ESCREVER
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Téao perto da maquina que s6 vemos cada letra ser batida, sem contexto. Uma a uma as letras
fazem clack escrevendo: a-u-d-i-v-e-l. Apds uma batida curta, um ponto final é tocado.

BARTON
Com os cotovelos sobre sua escrivaninha, ele olha para o que acaba de escrever. Ele roda o papel

para cima algumas linhas, olha mais um pouco.

A PAGINA
Diz: FADE IN Um prédio de apartamentos em Lower East Side, Manhattan. O trafego do

comeco da manha é audivel.

BARTON
ApO6s uma batida ele rola a pagina de novo para o lugar.

PRIMEIRISSIMO PRIMEIRO PLANO

A érea de onde saem as letras. Esta alinhada com o ultimo ponto final, que € coberto por uma
virgula. As palavras "como é" sdo datilografadas e cortamos de volta para — BARTON —
enguanto ele continua a datilografar. Ele para apds varios caracteres e olha. Siléncio. Quebrando
o siléncio, uma risada abafada do quarto adjacente. Uma risada de homem. E cansada, solitéria,

desconsolada. Barton olha acima, para a parede diretamente a sua frente.

SEU PV
A imagem da garota na praia. BARTON encarando, enquanto a risada cansada continua. Barton
olha de novo para sua maquina de escrever como se fosse continuar o trabalho, mas o som €

insistente demais para ser ignorado.

PLANO ABERTO
O quarto, Barton sentado a sua escrivaninha, encarando a parede. A risada. Barton empurra sua

cadeira para tras, fica em pé, vai até a porta, a abre e olha para fora.

SEU PV
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O corredor vazio, um par de sapatos diante de cada porta. No final do corredor uma lampada
vermelha escura acesa sobre a porta para as escadas, pontuando o brilho amarelo doentio da linha
de arandelas. A risada, apesar de ainda débil, € mais ressonante no corredor vazio. Talvez sua
qualidade tenha mudado, ou talvez por ser tdo insistente, a risada agora poderia ser tomada por

choro. Barton pausa, tentando interpretar o som. Ele lentamente se retira para seu quarto.

SEU QUARTO
Barton olha para sua maquina de escrever para datilografar. A risada/choro continua. Ele anda até
sua cama, senta e pega o telefone.
BARTON
Alb. . . Chet? E Barton Fink do 605. Sim, tem uh, tem alguém no quatro vizinho ao meu, 604, e

eleestauh .. Ele estd uh . . . fazendo muito . . . barulho. Apds uma batida: . . . Obrigado.

Ele coloca o telefone no gancho. A risada continua por alguns momentos, entdo abruptamente
para com o som abafado do telefone tocando no quarto ao lado. Barton olha para a parede. O som
abafado de um homem falando. O som do telefone sendo colocado no gancho.Passos abafados no
quarto ao lado. O som da porta vizinha abrindo e fechando. Passos aproximando-se do corredor.
Uma batida dura, presente, na porta de Barton. Barton hesita por um momento, entdo se levanta e

vai até a porta.

*k*k

Este € um caso em que o roteiro também se parece bastante a obra finalizada. A primeira
forma da escrita que nos chama a atencdo, nesta sequéncia que mistura informacdes técnicas,
acOes e pontos de vista, é a descricdo da perspectiva sonora (aproximamo-nos do quarto e o0 som
da maquina de escrever vai aumentando) e a op¢do pelo uso de uma onomatopeia (clack, clack,
clack) . Em seguida, o “clack” ¢ novamente usado, e os roteiristas escrevem o que escreve o
personagem, separando as letras da palavra “audivel” com hifens. A hifenizacdo proporciona
informacao sonora, pois ajuda a expressar que cada letra é datilografada ap6s um intervalo e com
determinada intensidade. Além disso, trata-se de uma palavra que se relaciona com o mundo
sonoro. Logo depois, o roteiro descreve uma “batida curta”, iniciando uma adjetivagdo dos sons

que estara presente em toda a sequéncia.
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Toda a descricao dos sons provocados por ages de Barton na maquina de escrever: batida,
rolamento da pagina, clack das teclas, etc. formam uma base de ruidos que mais tarde s&o
enfatizados pela edicdo de som, compondo o ambiente sonoro do filme, que estd ancorado
principalmente no trabalho com ruidos, provenientes de espacos e objetos. Ha pouca musica : “os
Coens imaginaram o filme como uma obra mais conduzida pelo som que pela musica. O roteiro,
na verdade, contém vérias cenas com pouco ou nenhum dialogo e uma preponderancia de efeitos

sonoros que tém impacto direto no enredo.” (BARNES, 2007, p. 4, traducdo minha)

Os siléncios (e quebras de siléncios) também séo escritos. Depois, as acdes de Barton sdo
motivadas pela risada proveniente do quarto vizinho. O roteiro faz uso de uma série de adjetivos
para descrever essa risada: abafada, de homem, cansada, solitaria, desconsolada, débil, insistente.
“O som ¢ insistente demais para ser ignorado” e ¢ o que faz Barton reagir e mudar o curso de sua
acdo (escrever) nessa sequéncia. E o som da risada que move dramaticamente a cena: Barton vai
investigar sua origem, a risada muda seu carater quando ele vai até o corredor: “agora poderia ser

tomada por choro”, o que faz com que o personagem pause, “tentando interpretar o som”.

A segunda etapa de apresentacdo do personagem vizinho, ap0s sua risada, € descrita em
uma seérie de sons abafados: do telefone, da fala, dos passos, em uma sequéncia ouvida, vista e
sentida desde a perspectiva de Barton, que culmina no som final antes da apresentacgdo fisica do

personagem Charlie Meadows: uma “batida dura, presente”.

A escrita do didlogo também incorpora os titubeios de Barton, ajudando a caracterizar a
fala do personagem, por meio de reticéncias e “uhs”. Pudemos identificar essa busca pela
sonoridade da fala em O céu de Suely. Isso nem sempre acontece. E frequente, na escrita de
didlogos, que os mesmos sejam redatados seguindo a légica da linguagem escrita, e ndo da
linguagem falada. Depois, na etapa de ensaios e filmagens, os atores realizam uma tradugéo do

texto escrito ao texto falado. Esta traducdo pode continuar na etapa de dublagem, se for o caso.

O que mais chama a atencdo na escrita do roteiro dos Coen ndo é o fato de ele conter uma
série de indicacOes tecnicas, mas a quantidade de descri¢des e adjetivaces dos sons do espaco,
dos objetos e dos personagens, que caracterizam uma tomada de liberdade contundente com

relacdo a escrita padréo, que pede mais objetividade.
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Por ultimo, € interessante observar esse roteiro como base para o trabalho da equipe de
som do filme, como observa o professor e editor de som Randall Barnes:

E principalmente com a ajuda de elementos auditivos (efeitos sonoros, dialogo e
musica) que os irmaos Coen conseguem cultivar uma atmosfera de inquietagdo que
ndo s6 enfatiza o estado de espirito de Barton, mas também complementa as
ambiguidades do filme. Ao costurar os esparsos ingredientes sonicos de uma forma
sutilmente ondulante, o supervisor da edi¢do de som Skip Lievsay e o compositor
Carter Burwell trazem uma coesao bem definida a trilha sonora. Consequentemente,
0s cenarios sonoros de Barton Fink transcendem o papel tradicional de meramente
reforcar os visuais, 0 que, por sua vez, encorajam niveis mais profundos de
significado. (BARNES, 2007, p. 2, tradu¢do minha)

Barnes revela ainda que “o compositor ¢ o supervisor de edicdo de som receberam copias
do roteiro para usar como base das discussdes preliminares na pré-producdo” (BARNES, 2007, p.
2, traducdo minha). Como perguntamos no Capitulo 2, seria 0 caso de trazer sempre o projetista
de som para a criagdo do roteiro, ou para 0s momentos de leitura do mesmo? E dificil encontrar
uma resposta Unica para essa pergunta, mas no caso deste filme a resposta é sim, e resulta em um
trabalho conjunto de direcéo, roteiro e som.

Foi a abordagem unificada de Lievsay e Burwell a trilha sonora relacionada ao
roteiro dos Coens que deu ao mundo sonoro de Barton Fink uma estrutura
integrada. Seus esforcos ndo s6 complementaram um ao outro, mas também
trabalharam em harmonia com a construcdo geral do filme. Como resultado, esse
modo de producao ajuda ndo s6 a demonstrar um maior potencial da trilha sonora,
mas também afirma os beneficios de uma colaboragdo mais proximas entre 0s
responsaveis por sua construcdo. (BARNES, 2007, p. 21, tradu¢do minha)

Assim, apesar de cada filme pedir um processo de criacdo diferente de acordo com suas
necessidades estéticas, a participacdo de projetistas de som na etapa de roteiro pode contribuir
para que se dé atencdo aos aspectos sonoros das imagens, da trama, do espaco, dos personagens,
etc. Barnes, em sua analise de Barton Fink, observa que algumas (boa parte) das informacdes
sonoras estdo previstas no roteiro, outras ndo. E o caso do som proveniente no quadro pendurado
no quarto de Barton Fink, mencionado na sequéncia que analisamos:

Barton consegue encontrar algum tipo de consolo no hotel na forma de uma
imagem que esta pendurada na parede de seu quarto. E de uma praia onde uma
mulher jovem, de costas, observa o mar. Sempre que Barton a espia a trilha sonora

emite uma sequéncia tranquila de ondas e gaivotas (roteirizada) acompanhada de
uma nota alta progressivamente crescente (ndo roteirizada). (BARNES, 2007, p. 10)
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Assim, mesmo em se tratando de um roteiro em que o som é um elemento argumental,
previsto, contemplado e desenvolvido desde o roteiro, as outras etapas de producdo e pos-
producdo sdo momentos em que surgem novas ideias para a expressdo sonora, que é mais ou
menos eficaz segundo a clareza que os criadores tém a respeito do tipo de estética audiovisual

(ue querem compor.

J& o roteiro de O Bandido da Luz Vermelha, de 1967, publicado pela cole¢do Aplauso em
2008, € uma mistura entre roteiro literario e roteiro técnico, com muitas indicacbes de
enguadramentos e movimentos de camera. A primeira sequéncia analisada inclui as cenas 40, 41,
42,43 e 44,

40 — INT; NOITE; QUARTO QUALQUER

PA (MF) Plano fixo. Pans didaticas: Mulher deitada, com roupas rasgadas, no chdo... BANDIDO
passa ao fundo, fugindo com televisor portétil, relégio, uma calcinha e um presunto. Sai por uma
porta. PAN retorna até ela.

41 — EXT,; DIA; RUA TRAVELLING

PA (FI) Camera segue uma garota elegante. CLOSES do seu corpo. Parado numa esquina, o
BANDIDO a observa, controlando o ambiente, chupando drops. Observa uma caderneta de
enderecos de mulheres (DETALHE). Risca e seleciona endere¢os. Anota 0 nimero do prédio em
que entra a garota.

42 — INT; NOITE; APARTAMENTO

CLOSE, TRAVELLING na mdo: Garota caminha pelo apartamento desligando TV e escolhendo
discos. Bandido OFF — Campainha. Ela atende. BANDIDO entra e a ameaca com nhavalha.
Tempo. Ela ndo oferece qualquer resisténcia. Plano geral. O marginal aproxima-se. Pressionada,
despe-se lentamente. BANDIDO larga a navalha.

43 — INT; NOITE; APARTAMENTO: COZINHA

PP PANS soltas pelo décor: BANDIDO abrindo geladeira e tomando algo. Mulher entra no
quadro. Abraga-a.

44 — INT; NOITE; APARTAMENTO QUALQUER
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PA (MF) PANS soltas: BANDIDO Entra em quarto. Alguém dorme. BANDIDO empurra cabeca
da vitima para reconhecé-la: um rapaz cabeludo que o olha espantado. BANDIDO recusa-o,
saindo rapidamente do quadro.

Texto 8 — As autoridades s6 pedem uma coisa: Pelo amor de Deus ndo facam dele um herdi.
Principalmente o radio e a TV que espalham a versdo do ladrdo bondoso e cavalheiro que
roubava dos ricos para dar esmolas aos pobres, principalmente as criancinhas pobres, a quem
compraria doces, sorvetes e outras guloseimas; era uma versao mentirosa porque ele ndo passava
de um ladrdo grosso chato faroleiro, com um imenso repertorio de palavroes.

**k*

Nesta sequéncia em que o bandido persegue a uma Moca, da-se a entender que ainda
estamos ao som da musica Vereda Tropical (proposta na sequéncia anterior) e de alguns sons
pontuais (off campainha, por exemplo). A forma como o texto do roteiro esté escrito, combinando
valores de plano, cortes e descricdo de acOes sugere uma ideia de ritmo ao relato. Ainda que a
traducdo para o filme ndo siga exatamente o que esta escrito, valores da "escrita invisivel” como
ritmo, tom, velocidade sdo passados ao relato audiovisual. VVale comentar que na mise-en-scene
surgem outros sons importantes para a construcao da narrativa do filme e a caracterizagdo sonora
do protagonista, como o assobio do bandido, por exemplo, que nunca é mencionado no roteiro.
Aqui também estd previsto no roteiro novo texto em voz over. No filme, esses textos sdo
divididos entre a voz feminina e a masculina. No roteiro, apesar de fazer-se mencéo a estes dois

narradores na primeira cena, essas vozes over aparecem apenas como "TEXTO:".

A segunda sequéncia analisada envolve as cenas 91, 92, 93, 94, 95, 96 e 97.
91 - INT; DIA; STUDIO TV
OFF

SPEAKER
Quantos tiros ja levou exceléncia?
JB
Uns cinco mil mais ou menos, porém fui atingido apenas por 37.

PA (MF) Ambiente de estudio: cinegrafista com cdmera na mao e outro anénimo. TRAVELING
aproxima-se de JB e Speaker. Cameras o cercam. Agitacdo no estudio.
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JB (CONT.)
... Nunca fiquei mais de uma semana na cama porque tenho corpo fechado senhores espectadores.
n&o morro assim tao facil por obra de Cosme ¢ Damido, os meus santos protetores. ..

SPEAKER
Que acha do colete Taterssal a prova de bala?

JB
Prefiro o meu, jovem. Uso ha trinta anos.

SPEAKER
Ja pensou em ser diplomata?

JB
Nunca tive inclinagcdes para matematica, diplomata e gramatico.

SPEAKER
Mas dizem que o Ministro...

JB
(INTERROMPENDO-0)
Ministro ndo; Secretario...

SPEAKER
Exatamente. dizem que o Secretario € um mestre no piano, um novo Mozart exceléncia?

JB
Compus chorinhos, valsinhas, coisas a toa.

SPEAKER
Ja matou alguém exceléncia?

JB
Ndo, eu ndo: quem mata € Deus...

Texto 16 — JB, o candidato da Boca a Presidéncia da Republica.
JB toma &gua mineral. Cameras avangam. Ambiente do estudio.

JB
Sou praticamente vitorioso. Foi preciso senhores espectadores foi preciso aparecer um mistico de
terno branco o lengo encarnado no pescogo para dar ao povo uma luz de esperanca. O programa
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do meu governo é eu mesmo! Eu! VVou abrir as portas das prisdes. Comprar vassouras piagavas,
creolina e principalmente isto aqui
(exibe uma bomba de Detefon).
Vai ser a desinfeccdo dos cofres pablicos. Ratoeira para os ratos oficiais. Meu governo vai ser a
campanha do Detefon filhos...

Corte

SPEAKER
(LENDO LIVRO)

Ninguém deve ignorar que comente ao Estado compete o uso da violéncia organizada, educada
na base da hierarquia e da disciplina, representada pela Justica, Forcas Armadas e a Policia. Uma
forma superior de organizacao destinada a manutencao do Estado do Direito, quer dizer, o
império da lei — como bem assinala Tavares Holanda.

JB
(INTERROMPENDO-O BRUSCAMENTE)
E tem mais uma coisa jovem: ja vou avisando: se houver roubo nas eleicdes prometo que 0
assunto serd resolvido a bala, pelas armas senhores espectadores...

SPEAKER
Mas a candidatura saira quando, pelo seu partido?

JB
Exatamente. Pelo glorioso Partido Trabalhista Cristdo. Saird quando chegar a hora. Entre a pressa
e a diligéncia, fico com a diligéncia.

SPEAKER
Mas exceléncia ndo estamos em cima das elei¢cbes?

JB
N&o h& motivo de pressa porque o Brasil em vez de andar, carangueja.

SPEAKER
A que deve tanta sorte nos atentados?

JB
A Divina Providéncia sem davida... Especialmente o Espirito Santo que sempre guiou 0S meus
passos e também a fanatica confianga em mim mesmo... Consigo até acertar num cigarro a vinte
metros... Mas depende... Smith and Weston 38?



85

SPEAKER
E sua predileta?

JB
Desde mocinho.

SPEAKER
Com essa acerta?

JB
Nao erro.

SPEAKER
E a morte do Delegado Pernambucano, seu velho inimigo?

JB
(INTERROMPENDO)
S0 se abrirem um novo inquérito. Fui absolvido por unanimidade. 5 a 0, senhores espectadores.

SPEAKER
Mas porque o chamam de pistoleiro?

JB
Porque ndo podem me chamar de ladrdo. Ninguém pode me chamar de ladrdo. Tudo, menos
ladrdo. Na Presidéncia, vou acabar com a ladroeira nacional, com os ladrdes grandes e os ladrbes
pequenos. Tenho toda a ficha do B desse BANDIDO da Luz Vermelha...

SPEAKER
Mas a Exceléncia sabe de alguma coisa?

JB
Tudo, sei de tudo!

92 — INT; DIA; APARTAMENTO
CLOSE de BANDIDO que Vé televisdo. Entrevista no video (DETALHE) PP: abre vidro com
preparado quimico, destinado a tingir o cabelo.

SPEAKER OFF
Com que dinheiro fundou A Voz do Povo?

JB OFF
(CORRIGINDO-0)



86

Vox Populi! A Vox Populi é um jornal que eu fundei com o dinheiro de amigos para ajudar os
mais fracos. Uma coisa posso dizer de boca cheia: nunca pratiquei o crime da omissdo! N&o, essa
ndo! De trinta para ca sempre estive em todos 0s movimentos revolucionérios, e sempre evitando
derramamento de sangue. Fui preso em 37 porque ndo quis a ditadura. Lott me perseguiu porque
socorri Carlos Luz. Nunca fiquei protegido sob as marquises na hora da luta. Sempre estive 1a, no

meio dos vendavais. Eu, que nunca roubei, nunca explorei 0 jogo nem o lenocinio e nunca fui

governo. Eles sim. Até que me provem o contrario, o Sr. Amaral Batista é o rei da corrupgéo

paulistana. Quero saber onde eles puseram o dinheiros dos cacas arrecadados do povo durante a

Il Guerra para comprar 0s cagas submarinos. Tenho todos os documentos aqui (exibe pastinha).

Senhoras e senhores: estou escrevendo um livro que vai ser a bomba atbmica do momento, a
verdadeira historia do Brasil de 1800 para ca...

93-INT; DIA; APARTAMENTO

DETALHE: Méao do BANDIDO escreve nas bordas de cédula monetaria: 1967 Domingo sem
sol. Santos 1 Corinthians 3

CLOSE DO BANDIDO, ja de cabelo loiro.

PG: observa o televisor. Enfastio. Muda estacGes. Outros programas. Vai até janela e contempla a
boca.

Plongée de PIVETE na rua; ela conversa com LUCHO GATICA.
94 — EXT; DIA; BOCA

PP PLONGEE; PIVETE da dinheiro a LUCHO GATICA que se afasta rapidamente.
TRAVELING semi-inclinado o acompanha. Alemdo entra no quadro, sempre silencioso o
circunspeto. PIVETE corre novamente atée LUCHO, beija-o, dizendo:

PIVETE
Vocé é Barbaro... Barbaro LUCHO... LUCHO Mais ou menos... Mais ou menos.

Ela se afasta; PG: um automovel estaciona, cujo chofer conversa com ela, discutindo precos.
Ainda PG: um outro fregués. Entram em hotel suspeito. O ambiente geral de prostituicdo.
Alemao e LUCHO falam sobre negécios. Didlogos semi-inteligiveis. LUCHO, com nota de dez
dolares na mao, exclama:

LUCHO
Sdo os ddlares. ai eu falei pra ela... Como € que é minha filha? Meu negdcio sdo os dolares...
Daqui para frente sé aceito dolares.
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TRAYV camera semi-inclinada dos dois homens que entram no Hotel Continental.
95— INT; DIA; APARTAMENTO
PP BANDIDO ligando novamente a Televisdo: DETALHE: video

SPEAKER
Mas dizem que a exceléncia ndo preenche os requisitos para governar o Estado, muito menos o
pais.

JB
Olha: eu posso destruir muita gente bacana, € s6 eu querer (exibe sua pasta). As provas, aqui
estdo as provas! Os politicos e 0s criminosos grandes desse pais, quem joga na direita, na meia
esquerda do Brasil. 362 nomes. Sdo 342 nomes conseguidos no Ministério, diretamente do cofre
do Ministro...

SPEAKER
Denunciam vossa exceléncia... Por explorar o lenocinio do estado?

JB
E porque sdo todos comunistas! Todos eles! Olha: 300 milhdes
(faz gesto de nimero com as maos nervosas).

Passaram a mao em 300 milhdes e ninguém disse nada. Apropriacdo indébita. 17 sdo comunistas
fichados, levantaram 80 milh6es do fundo sindical para acabar com a honrosa campanha
anticomunista brasileira, a Unica coisa séria desse pais. Sao agitadores perversos e perigosos. VVou
denunciar os verdadeiros professores do gatilho, eles, o Senador que embolsou meio bilhdo s
numa manobra cambial (exibe enorme mapa) aqui estdo os grupos que exploram...

96 — INT; DIA; STUDIO TV

SPEAKER
E as bombas Secretario?

JN De fonte segura, sei que um grupo — ndo sou eu quem diz, resolveu liquidar eu, o Lacerda, o
Tendrio e outros. Mas cavam a propria sepultura...

SPEAKER
Ent&o ha mesmo um compld?

JB (sorri)
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SPEAKER
E os nomes Ministro, alias, Secretario?

JB
Meia dlzia de apaixonados. Vou soltar a bomba atémica do momento no dia do lancamento da
candidatura. Na Sede do Esporte Clube Epopeia farei a nagdo despertar para a realidade.
Precisamos mais dinheiro para acabar com a chaga comunista porque a lei aqui é como teia de
aranha: so serve para prender moscas! Uma lampada, uma simples lampada, por exemplo: em
qualquer lugar do mundo ¢ feita para durar no minimo vinte anos. Aqui dura 15 dias. Ora, isso
pesa, pesa na economia do povo. Um roubo! Um crime! Defendo medidas dréasticas contra o
capital estrangeiro, apoio o intervencionismo econdmico, 0 monopolio estatal do petroleo, e a
exploracdo da Amazénia — ah a grande Amazonia, quando € que vai despertar? (delirando) a
nacionalizagdo dos depoésitos — bancérios, da indUstria farmacéutica, das inddstrias siderurgicas e
dos servigos publicos urbanos, € a defesa da reforma agraria. total... quero servir o Brasil até o
desespero, sem as distor¢des que se procura fazer aos que servem com devocao a lei, ao povo e a
patria...

Mdsica cresce.

SPEAKER
Acabaram de ouvir senhores espectadores mais um programa A Voz dos Lideres...

97 — INT; DIA; APARTAMENTO

CAMERA NA MAO:; CLOSE; BANDIDO batendo na PIVETE, exclamando:

BANDIDO
Com o meu tutu, vagabunda? Quem & esse cara? ... Um gigol, pra cima de mim? Pensa que sou
trouxa?
Ela cai no chéo.
BANDIDO OFF

Levanta, pega teus trapos e cai fora!

Ela continua deitada no chdo enquanto BANDIDO sai do quarto. Ela acompanha-o pelo
apartamento. PIVETE apanha uma navalha e, num impeto violento, destréi objetos do
apartamento. Rasga roupa do marginal; abre guarda-roupas e rasga vestes. Debaixo da cama,
encontra a mala de BANDIDO Esta trancada. Com dificuldade, arromba a fechadura.
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TRAV P/ FRENTE DETALHE: Mala repleta de objetos estranhos: jornais, placas de automovel,
santinhos, injecOes, batina, retratos de familia, banana de dinamite, lengos, méascaras.

Batucada ou berimbau cresce.

Texto 17 (Tom intom) — O Bandido da Mascara Negra ou da Luz Vermelha, o popular Homem
Macaco ou Homem Mascarado? Sete nomes diferentes para despistar a policia; inclusive Carlos
Augusto Teixeira, industrial; Mauro Vargas, falso inspetor de seguros; Perez Prado, falso
fazendeiro do Rio Grande do Sul. Em cada lugar um nome; ex-garcom em Campo Grande; ex-
cameld; vendedor de cortadores de unha na Av. So Jodo; ex-porteiro de cinema de terceira linha;
0 Bandido da Luz Vermelha: primo de Mineirinho afilhado de crisma de D. Helder Camara.

*k*k

No inicio desta sequéncia, é a sucessdo de perguntas que vai dando ritmo ao dialogo. Do
estldio vamos ao apartamento do Bandido e a entrevista continua pela televisdo, em off (inclusive
0 mondlogo de mais de meia pagina de JB). O Bandido desliga a TV e olha rua da Boca pela
janela, vé Pivete e Lucho Gatica. Outro personagem, Alemé&o, entra "sempre silencioso e
circunspecto”. E interessante notar que em alguns momentos 0s personagens tém caracteristicas
ndo so fisicas, mas também sonoras. Na cena seguinte, o Bandido volta a ligar a TV e a entrevista
a JB volta a entrar por som e agora também as imagens, para entdo voltar para o estudio onde o
foco estd no mondlogo de JB e a "mdsica cresce”. Toda a ideia de montagem entre som e
imagem, variando ons e offs esta presente desde o roteiro. A forma da escrita, ao subverter as
normas padronizadas de organizacdo de um roteiro, ja indica um filme que subverte a narrativa

classica.

Na escrita da cena 97, sdo as a¢Oes que sugerem sons: Bandido bate em Pivete, ela cai,
depois rasga as roupas do Bandido.

E interessante como em muitos momentos o roteiro descreve nio os sons, mas as agoes,
em caixa alta. Podemos dizer que os sons estdo contidos, de forma implicita, nessas acdes.
Depois, a "Batucada ou berimbau cresce” e entra narracdo da voz over. Aqui cabe uma
observacao: ja desde o roteiro estavam bastante claros os momentos em que a musica, elemento
narrativo sonoro bastante presente no filme, entraria. Assim, no filme, fica evidente que a

realizacdo previa a parte musical da trilha sonora.
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A andlise dos elementos sonoros escritos no roteiro do "Bandido da Luz Vermelha™" nos
leva a concluir que a ideia audiovisual de construir uma obra em contraponto ja estava em seu

projeto.

“O termo contraponto deriva do latim punctus contra punctum, nota contra nota, ou ainda
melodia contra melodia. Trata, portanto, de sons que se contrapdem simultaneamente.
Basicamente, contraponto é direcionamento melddico. A chave para um bom contraponto entre
as vozes € o tipo de direcionamento e contorno melddico que se estabelece no desenvolvimento
das diferentes linhas melodicas.” (TRAGTEMBERG, 2002, p. 15)

Podemos considerar a definicdo musical de contraponto para nos aproximarmos dos
recursos usados no roteiro literario de O Bandido da Luz Vermelha e compara-los a uma partitura
para uma obra em contraponto. Ao longo do relato escrito, existe uma preocupacéo de que 0 som
ndo apenas reitere a imagem, mas a complemente ou contradiga. O som muitas vezes se descola
da imagem; é independente, itinerante. Sons diferentes descritos como simultdneos sugerem a
ideia de contraponto, como se pode perceber na analise cena a cena: 0S momentos em que a
“musica ye yé” complementa o sentido de agdes de persegui¢do, por exemplo. A nocdo de
contraponto também esta presente na descri¢do da composi¢do entre imagens e som (cenas mudas

completadas por didlogos provenientes de outro tempo-espaco, por exemplo).

Em diversos momentos do roteiro, um elemento dramatico-narrativo também desenvolvido
em contraponto ¢ o didlogo, como definido por Michel Chion. “O didlogo ndo pode ser um
comentario da situacdo vivida, mas pode basear-se em outra coisa, no efeito de contraponto. E o
procedimento do didlogo indireto: o que produz toda a sua forca é sua indiferenca diante da acao
em curso (didlogo corrente e tranquilo durante uma cena dramaética).” (CHION, 2002, p. 76,
traducdo minha) Em uma das primeiras sequéncias de perseguicdo ao bandido, por exemplo,
transcorre um didlogo que nada tem a ver com a acdo, sobre a forma como senhoras de idade
caminham na rua e o risco de atropela-las. Essa observacdo vale também para 0s momentos de
relacdo entre letreiros escritos e dialogos em OFF: ora seus temas coincidem, ora s&o

completamente diferentes. O mesmo acontece entre muitas das acdes e a narracdo em OFF.

Por ultimo, outro ponto que merece destaque é a ideia de siléncio presente no roteiro, que

prevé algumas pausas na narrativa acelerada e fragmentada do relato: o “siléncio significativo” da
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cena 20, o “siléncio total” da cena 58, o “longo siléncio” da cena 90 e o “SILENCIO” da cena
final. Essas pausas ja previstas no roteiro mostram que a ideia de composicao audiovisual ja
previa, antes da montagem, em pontos estratégicos, pequenos contrapontos entre som e siléncio

na trilha sonora.
3.3 O som no roteiro “literario”

Consideramos, para as analises a seguir, roteiros que contém em sua redacgdo
caracteristicas que os aproximam da literatura. Eles contém mais metaforas, figuras de linguagem
e adjetivos que os roteiros “padrdo” e “técnicos”. Revelam, por meio do texto escrito, opinides ¢
intencBes autorais que nos exemplos anteriores estdo mais invisiveis ou implicitos. Aqui
analisaremos sequéncias do filme O pantano (2001, escrito e dirigido por Lucrecia Martel) e
Girimunho (2011, escrito por Felipe Braganca e dirigido por Clarissa Campolina e Helvécio

Marins). Comecgamos pela primeira sequéncia de O pantano, transcrita abaixo (traducdo minha).

SiTIO A MANDRAGORA

Tarde ainda ensolarada. Céu de tormenta que avanca. Colinas muito verdes com desfiladeiros
mais escuros. Alvoroco de passaros que buscam reflgio. Ao longe ja se vé a cortina cinza de
agua que avancga. Escuta-se um disparo que vem das colinas. Os passaros se calam. Siléncio.

Som &spero de algo que se arrasta.

No sopé das colinas ha uns galpdes de adobe e um casardo antigo. Entre os galpdes um grupo de
pedes juntam os pimentdes vermelhos que estavam secando ao sol e os arrastam em sacos de
estopa para o galpéo.

Outro som aspero de coisas que se arrastam.

Junto ao casardo um grupo de mulheres e homens cinquentbes tentam arrastar com ridicula
lentiddo umas espreguicadeiras brancas até a parte da piscina onde ainda ha sol. Os corpos
bronzeados, suados, magros e longos como se pertencessem a mesma familia de homens-
pimentdes. Se prestamos um pouco de atencdo, € obvio que estdo completamente bébados. Se
movimentam com cuidado fazendo com que seja quase imperceptivel o cambalear, em uma
espécie de camera lenta vergonhosa.

Tilintar de vidros.
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Uma mulher lida com sua espreguicadeira enquanto na outra mao segura tacas quase cheias. E
Mecha. Se escuta outro disparo ao longe. Mecha fala para ninguém:

Mecha — O Joaquin estd com quem na colina?

Ninguem responde, a ndo ser uma rajada de vento que arrasta um lenco de seda a piscina. O lenco
tem uma cena equestre estampada. Mecha vé como os cavalos se afundam na agua barrenta da
piscina. Mecha olha para um homem em uma espreguicadeira contigua. O homem é Gregério e
esta ajeitando o cabelo baguncado pelo vento. O cabelo se enrola na alianca de casado. Tem uns
sessenta anos, os olhos pequenos e vermelhos, e o cabelo suspeitosamente castanho. Mecha faz
um gesto de leve desprezo e diz:

Mecha — Vamos ver se este ano vocé manda arrumar o filtro da piscina, Gregorio...
Na&o é o barro que esta arruinando teu cabelo?

QUARTO DE MOMI

O vento se filtra pelas cortinas desbotadas pelo sol e balangca um quadro de paisagem nevada que
ha perto da janela. A paisagem do quadro contrasta notavelmente com as colinas verdes e o sol
gue se Vé quando as cortinas se mexem.

Deitadas sobre a cama ha duas meninas. Uma tem cerca de quinze anos, o cabelo embaracado e
sujo. E Momi. O outra, a morena, é Isabel. Tera uns vinte e tantos anos. Momi veste um maio.
Isabel veste um avental de limpeza. Desabotoado e suado. Isabel dorme placidamente. Momi néo.
Esté encolhida no pequeno espaco deixado na cama por Isabel. Momi move os labios quase que
imperceptivelmente. Apesar do ruido aspero das espreguicadeiras sendo arrastadas e das risadas
dos bébados que entram pela janela é possivel escutar o que Momi diz:

Momi — Senhor, obrigada por me dar Isabel...obrigada por me dar Isabel..., obrigada
por me dar Isabel...

FORA DA CASA
Na piscina, uns labios manchados de saliva verde de mascar folhas de coca dizem:

Homem 1 — Se chovem 45 milimetros, serdo umas quatrocentas caixas por hectare...
O conjunto de espreguicadeiras e seus proprietarios estdo j& na restrita zona de sol da piscina. A
julgar por como ficaram agrupadas € evidente que ndo ha ninguém sébrio. Mecha levanta os
oculos de sol até deixa-los ridiculamente incrustados na testa. Olha a tormenta. Uma cortina cinza

de 4gua que avanca.

Mecha — Nao vao cair mais de 30 milimetros



93

Mulher 1 — Que delicia o cheiro dos pimentdes, Mecha.

QUARTO DE MOMI

Momi esta espiando a piscina de sua janela. Olha com certa bravura. Vai até a cama onde Isabel
ainda dorme e seca o suor da cara com um lencol. Isabel dormindo faz um gesto de incomodo.
Momi sai de seu quarto.

CORREDOR

Caminha por um longo e amplo corredor até a porta. Entra devagar. A porta recém aberta deixa
passar outro golpe de vento que balangca um quadro do corredor. Outra paisagem nevada, um
cachorro uivando para um céu cor de chumbo junto a um cordeiro morto.

QUARTO DE VERONICA

Este quarto tem aqui e ali pequenos enfeites baratos daqueles que as adolescentes gostam de
colecionar, sem romper o austero bom gosto da casa. Sobre um quadro, cobrindo-o, esta
pendurada uma camiseta com um escudo de colégio particular. Na cama e também de maid esta
dormindo uma menina um pouco mais velha que Momi. E Verdnica, irmd de Momi. Tem uns
dezessete anos. Momi cocga suas costas sem cuidado, para acorda-la.

Momi — Tenho que te dizer uma coisa.
Verbnica se gira na cama mas ndo consegue acordar. As duas irmas tém as roupas de banho
quase secas. As cordas um pouco puxadas deixam ver as marcas brancas do tecido. Momi tenta
abrir seus olhos com os dedos.

Momi — Vai Vero acorda.
Ver6nica faz um movimento para se liberar de Momi. Momi vai até a janela. Olha para a piscina.
FORA DA CASA
Na piscina, Mecha que tem os 6culos de sol ridiculamente sobre a testa tenta ficar de pé com as
tacas vazias na mdo. Mas volta a cair na espreguicadeira. Disfarca sua intencdo de ficar de pé.
Outra vez se escutam disparos na colina.

Mecha — O Joaquin esta com quem na colina?
Gregorio move os labios como se estivesse dizendo alguma coisa mas ndo sai nenhum som. O
céu estd completamente escuro sobre as colinas. Outra vez se escutam disparos como trovoes.
Uma mulher das que estdo nas espreguicadeira diz com a lingua um pouco atada:

Mulher 1 — Mecha... Que delicia o cheiro dos pimentdes!

Mecha sem escutar se acomoda em sua espreguicadeira e bebe da taca vazia, diz em voz baixa:
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Mecha — Espero que Joaquin ndo venha sem o outro olho.

SOPE DA COLINA

Chove no monte fechado e verde do sopé da colina. A camera corre rapido atras de um menino de
uns catorze anos que tem uma escopeta na mio. E Joaquin. Avanga sem se preocupar com 0s
ramos espinhosos da vegetacdo. Ajudando-se com a culatra da escopeta para abrir caminho. Se
escutam baforadas e latidos de cachorros que o acompanham. De repente se detém. Olha para
cima das arvores altas. Alguém atras dele fala.

Voz em off — Ai, atras do arbusto!

Joaquin levanta a escopeta e avanga outra vez a grande velocidade entre os ramos. De repente
cambaleia. Os ténis se afundam na lama mole. Avanga com mais dificuldade, as pernas cada vez
mais enterradas na lama. Chega a um clardo. Para repentinamente. Joaquin vira para a camera.
Podemos ver sua cara por primeira vez. Falta-lhe um olho, as palpebras do olho que falta se
afundam sobre a érbita vazia, dando ao conjunto da cara um aspecto selvagem e malévolo. Tem a
testa molhada de suor, com marcas de arranhdes das folhas. O cabelo emaranhado.

Joaquin — Pobre bicho!

A Céamera avanca passando pelas costas de Joaquin. No meio de um pantano ha uma vaca
enterrada até a metade da barriga. O animal esta quieto. Ao redor a lama estd mexida, como se
tivesse feito grandes esforcos para sair. Mas agora parece cansado e entregue, apesar dos latidos
dos cachorros.

QUARTO DE VERONICA
Momi esta sentada perto dela na cama, estd chorando. Verdnica olha para ela sem conseguir
despertar-se completamente.

Verdnica — Que foi? Que foi?
Momi — E muito importante... Acorda, vocé tomou remédio?

Verdnica percebe que Momi estd chorando e acorda um pouco. Momi aperta os olhos com as
maos. Verbnica comeca a jorrar lagrimas mas ndo se aproxima de Momi.

Veroénica (Entre solucos) — Ja sei 0 que é...eu ja sabia.

Momi levanta a cabeca surpresa ao escutar que sua irma tambeém chora. E as duas choram mais
ainda ao se verem cheias de lagrimas. Mas Momi abruptamente fica brava.

Momi — VVocé nao sabe!
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Momi coga suas queimaduras de sol deixando marcas brancas que desaparecem lentamente.
Momi sorve as lagrimas. Mas Verdnica nao responde regozijando-se em suas proprias lagrimas.

Veronica — E a Mecha?

Momi — Esta na piscina. Por favor, ndo chora. Tenho que te dizer uma coisa...
Veroénica — Sim, ja sei... ja sei...

Momi (Um pouco surpresa) — O que vocé sabe?

Verdnica — Que sou adotada.

Momi volta a chorar e Verdnica a acompanha com a mesma forca. Momi comeca a rir. Veronica
olha para ela desconcertada.

Momi — Nao. Nao.

Mas Veroénica volta a chorar com mais forca agora, afirmando com a cabeca seu terrivel destino.
Momi fica um pouco brava e lhe d& um tapa na cabeca.

Momi — Para de chorar. Vocé néo é adotada.
Verobnica — E vocé o que sabe, se € mais nova que eu?

Momi fica um segundo calada, pensativa. Afasta os cabelos da cara de sua irmd um pouco
torpemente, pois esta brava.

Momi — N&o somos adotadas, Vero. De verdade. E outra coisa..N&o fala pra
ninguém...E a Isabel.

Verobnica seca as lagrimas e olha para a irma sem entender.

Verodnica — Vocé encontrou as toalhas?
Momi (aborrecida) — Ela néo rouba as toalhas, Vero.

Momi volta a chorar.
Momi — N&o quero estar com ninguém, sé com a Isabel.
Verobnica olha para sua irmé e vai ficando brava enquanto seca suas lagrimas.

Verbnica — Outra vez Momi...Onde esta Isabel?

Momi — Na minha cama.

Veroénica — A Mecha vai mandar ela embora.

Momi — Se ela mandar a culpa é tua que fica acusando ela.

Verobnica — Ninguém me escuta.

Momi — Te escutam sim. E se a mamae mandar ela embora é por causa das toalhas.
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Vero6nica — E eu?

Momi — Vero, estou falando de mim e da Isabel. Eu estou falando, Vero.
Veronica — E se ela mandar?

Momi — Vou sair de casa. E ndo vou voltar para nada.

Verdnica volta a chorar. Momi tentada por sua irma também verte algumas lagrimas.
Verdnica — N&o vai embora, por favor. Ndo vail.
Verobnica colocou um énfase dramatico nestas palavras que faz Momi reagir.

Momi — Chega Vero. Me encheu.

Verodnica — Mas, e se mandam a Isabel embora?

Momi — Por que vdo mandar ela embora?

Verobnica — Porque Mecha diz que desaparecem lencdis e toalhas...

Momi fica muito triste e chora amargamente.
Momi — E mentira. Isabel é muito boa. E melhor que nos.

Ver6nica chora sem escutar, mergulhada em sua propria e intima desgraca.

Veronica — Eu acho que sou adotada e ninguém me diz... eu sei...
Momi (De repente violenta) — Nao é verdade, ndo chora por isso, vou te matar. Idiota.

Momi olha para sua irma transformada em um mar de lagrimas, se levanta da cama enfurecida. A
conversa foi um fracasso.

Momi (bravissima) — E chega de chorar. Idiota chorona.

Momi se aproxima da janela. Veronica se ofende mas em seguida se distrai com um fio azul que
escapa de seu mai6. Momi esta olhando para as colinas. Escuta-se outro disparo. Momi muda de
tom de repente.

Momi — Joaquin, levou meu ténis. Deve estar enlameado. Daqui a pouco vai chover
aqui.

FORA DA CASA

Neste momento, Mecha que ainda tem uma taga vazia na mao e os oculos de sol na testa, tenta
ficar de pé, e cambaleando um pouco vai se apoiando nas espreguicadeiras proximas a piscina e
recolhendo umas seis tacas. A instabilidade da mulher € tal que a cada passo parece que vai cair.
Consegue acomodéa-las em uma bandeja e caminha em direcdo a casa. Mas um pé se enrosca em
uma toalha de banho e cai bruscamente sobre a bandeja de tacas. Estouro de vidros. E um
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gemido. Mecha, com o queixo apoiado na bandeja e o olhar fixo na mao que tem uma alianga de
casamento, fala em voz baixa:

Mecha — Ai! Gregorio, olha o que vocé me fez...

CORREDOR
Momi corre até a escada. Para e corre até seu quarto.

QUARTO DE MOMI
Isabel est4 acordando. Momi fala rapido como em alerta de incéndio

Momi — A Mecha caiu.

CORREDOR
Isabel e Momi correm até a escada. Veronica da porta de seu quarto grita quando elas passam:

Verobnica — Nao quero ver sangue!

Momi segue Isabel com um estranho entusiasmo. Como se fossem uma equipe de policiais de
resgate.

FORA DA CASA

Na piscina o restante dos convidados ndo conseguiu desgrudar-se de suas espreguicadeiras.
Alguns nem perceberam o que acontece. Menos Gregdrio que cambaleia do borde da piscina até
onde esta a mulher acidentada que continua jogada sobre a bandeja. Vai e vem sem poder sequer
agachar-se.

Gregorio — Vai chover, Mecha. Levanta.
Isabel e Momi levantam Mecha do chdo. Um jorro de sangue se esparrama sobre os vidros
quebrados. Mecha, agora que viu seu sangue, parece um pouco assustada, Isabel e Momi a
sentam em uma espreguicadeira. Momi acomoda seus 6culos sobre os olhos.

Mecha — Estou bem. Estou bem. N&o sei 0 que aconteceu. Caiu minha pressao.
Isabel deixa Mecha nas maos de Momi e corre até a casa. Volta com toalhas. Momi olha para ela
um pouco envergonhada. Isabel envolve o braco da mulher que tem um corte longo e profundo.
Coloca sobre seu peito outra toalha. No peito tem varios cortes, alguns bastante grandes. As

toalhas logo se encharcam de sangue. A mulher olha para as toalhas e depois para Isabel.

Mecha — Agora aparecem as toalhas por todos lados.
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Isabel ndo liga para o comentario. Momi olha para Isabel com desconfianca. Isabel devolve a
Momi um olhar de incomodo e diz:

Isabel — Traz o carro até o jardim
Momi obediente mente sai correndo em direcéo a casa.

QUARTO DE VERONICA

Momi entra no quarto da irma, que esta terminando de se vestir.

Momi — Vero, se troca que temos que levar ela pro hospital.

Vero6nica — N&o viu que estou me trocando?

Momi — Vocé viu as chaves do carro?

Verobnica — Estdo com o Gregdrio no criado mudo. Se machucou muito?

CORREDOR
Momi corre até o quarto da mae.

QUARTO DE MECHA
Gregorio esta sentado na cama com o olhar perdido e uma camiseta das que tém um jacare.

Momi sem prestar muita atencdo procura nas gavetas dos criados mudos. Gregério olha agora
para os dorsos de suas maos. Tem a pele manchada pela idade.

Momi — Pai, onde estdo as chaves do carro?
Gregorio — Estdo no contato. Ja vou.

FORA DA CASA

Um carro caro, bastante maltratado e com o radio no volume maximo, entra a grande velocidade
de ré no jardim. Mecha vé como o carro esmaga umas horténsias. A mdsica da radio é um tema
da Gloria Ganor: | will survive. Mecha diz a Isabel, que esta trocando uma toalha encharcada de
sangue por outra seca.

Mecha — Com o trabalho que deu para fazer as horténsias pegarem! Vai parar essa
criatura!

Isabel sai correndo até o carro com a toalha encharcada de sangue.
Isabel — A senhora disse para vocé néo fazer confusao.

Mecha grita de onde esta.
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Mecha — Isabell

Isabel olha para Momi que estd muito nervosa procurando o botdo para desligar o rédio. Isabel
segura a cara de Momi com as mdos. Momi se detém e olha para Isabel. Momi esta a beira das
lagrimas. Isabel fala com muita tranquilidade.

Isabel — Momi, liga para o doutor Conrado. Avisa que vao pra la. Esta perdendo muito
sangue.

Momi respira fundo aliviada. Isabel se distancia. Momi desliga o radio.

SALA DA CASA
Quando Momi esta discando o telefone escuta gritos de Mecha que a chama. Momi desliga e
corre até a piscina.

FORA DA CASA
Isabel esta tentando colocar Mecha, que estd em roupa de banho, no carro. Mecha resiste.
Comeca a cair agua em forma de gotas enormes.

Mecha — Momi, me traz um vestido com botdes. Esta india quer me fazer descer assim
até a Cienaga.

Isabel e Momi correm até a casa. No caminho conversam.

Isabel — Esta saindo todo o sangue dela, fala para o Sr. Greg6rio que vai morrer se ndo
se apressarem.

Momi para um instante. Isabel se perde em uma das portas da galeria. Momi percorre a cena com
o olhar. Os convidados bébados se balancam até os carros arrastando toalhas e roupas. Um esta
apoiado no capd do carro tentando reativar a circulacdo de uma de suas pernas que dormiu.
Chove. Mecha debilmente apoiada na espreguicadeira conversa com uma mulher que, alheia ao
acidente, tenta colocar umas sandalias de praia. Mas, estranhamente, a mulher, cada vez que
consegue calcar a sandélia, volta a tira-la e tenta de novo. Momi reage e corre até o quarto da
mae.

QUARTO DE MECHA
Encontra Isabel procurando algo no armario.

Momi (Desconcertada) — O que vocé esta procurando?

Isabel, sem ligar para a pergunta, tira um vestido com botdes e corre escadas abaixo. No banheiro
Gregorio esta secando o cabelo com um secador.
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Momi — Se vocé ndo levar ela ja para um hospital a maméae morre.
Gregorio — Confere o que a Isabel levou.

Gregorio diz isso e se fecha no banheiro. Momi sai para a piscina.

FORA DA CASA

Isabel esta tentando ajudar Mecha a se vestir. Quando Momi chega, Isabel sai de novo correndo.
A chuva espalhou o sangue de Mecha deixando a espreguicadeira ilhada em uma poga rosada
sobre as majolicas brancas do chdo. Isabel volta com mais toalhas secas. A um lado outra
empregada vai juntando as toalhas empapadas de sangue e vai colocando em um balde. Mecha a
Ve.

Mecha — Nem pensa em lavar as toalhas com agua quente.

Momi se aproxima de Isabel que tenta enrolar com a toalha o brago da mulher. Fala com Isabel
em tom baixo.

Momi — Nao para, né?
Isabel — Coloca os sapatos nela.

O vestido abotoado se mancha de sangue. Mecha tenta seca-lo.

Mecha — Vai buscar outro, isto é uma vergonha.
Momi. (com estranha calma) — Mam@e, esta chovendo, entra no carro.

Mecha. (Olhando para sua filha, com medo de sua prépria morte) — Esta chuva vai
fazer bem ao campo, Momi.

Mecha entra no carro obediente. Veronica estd na galeria discutindo com Gregorio.

Verobnica — Deixa que eu dirijo, pai. Vocé fica. Nao vé como esta?

Gregorio — Mas pelo amor de Deus. N&o é o0 momento...
Momi grita do carro para sua irma, Verdnica e Gregério que cambaleia, vdo até o carro. Verbnica
sobe ao volante e Gregorio com Mecha no banco de trds. Momi se aproxima da janela e fala com
Verbnica sem que as escutem atréas.

A chuva bate no carro com forca. Momi tenta controlar a situacdo, apoia sua mdo no queixo de
sua irmé, que esta bastante nervosa.

Momi — Se vocés ndo chegarem rapido, ela pode morrer. Mas nao fica nervosa.
Verodnica — Vocé néo vem?

Momi — Vou localizar o Gringo Conrado no hospital pra ele esperar vocés.
Veronica (Esta aturdida) — Liga para o Gringo Conrado. Tem sangue em toda parte.
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Momi — Vero, vocé estd me ouvindo? N&o deixa o Gregorio dirigir.
Verodnica — E se a policia me parar?

Momi — Diz que esqueceu a carteira e que é uma desgraca.
Verobnica — Sim, é uma urgéncia.

O carro vai até um portdo que estd a uns cem metros da piscina. O carro para e comegcam as
buzinadas. Isabel sai correndo e abre o portdo. O carro vai embora.

Isabel volta até a galeria. Caminha um pouco abatida. Tem o avental completamente manchado
de sangue. Isabel olha para Momi, estd parada na galeria mas néo se protege da agua que entra
com o vento. Momi esté tremendo de frio e 0 sangue que estava em seu maid escorre por suas
pernas com a agua. Isabel jorra 4gua de chuva e esta chorando. Mas Momi ndo percebe. Isabel
pergunta:

Isabel — Vocé ligou para o Gringo?

Momi reage. Sai correndo até o interior da casa. Isabel e a outra empregada recolhem os vidros e
as toalhas debaixo da chuva.

Pelo caminho até os galpBes, que estdo a uns cem metros de distancia da casa, vém correndo
Joaquin com lama até os joelhos, a escopeta e cachorros sem raca dando gritos ao redor. Joaquin
corre com a cabeca de lado para olhar o caminho com um sé olho.

SALA DA CASA
Ao telefone esta um dos convidados. E 0 homem dos labios verdes por mascar coca. Esta falando
com alguém e ndo consegue parar de rir. Momi se aproxima impaciente.

Momi — Tenho que ligar para o médico.
O homem olha para ela concordando e seca as lagrimas.

Homem 1 — Bom, bom. Tchau Gringuito e obrigado... (Olhando para Momi com cara
de dever cumprido) Ja avisei 0 Gringo Conrado e ele vai esperar vocés no hospital. Ai,
este Gringo, me faz rir. A sogra ndo quer que a opere porque uma vez deixou uma
colher dentro de um matambre.

Momi olha para ele com seriedade e concorda. N&o o escutou.

*k%k

O processo criativo de Lucrecia Martel, como vimos na introdugéo a esta dissertagao, tem
no som um de seus pilares. Por isso, decidi buscar na escrita de um de seus roteiros elementos

que ajudassem a entender como o roteiro € uma ferramenta para a construgdo de sons expressivos
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no filme. O trecho escolhido, que tem cerca de 11 péaginas, corresponde a primeira sequéncia do
filme, que vai até o minuto 9. O final da penultima cena e a Gltima cena da sequéncia ficaram fora
do filme (onde a sequéncia termina com a partida do carro). A edic¢do suprimiu alguns momentos
descritos ao longo da sequéncia (principalmente no interior da casa) e alterou a ordem de outros.

Algumas ag¢des indicadas aos atores também foram alteradas na mise-en-scene.

A primeira observagdo que podemos fazer diz respeito & forma da escrita, um pouco fora
do padrdo (a disposicdo dos dialogos, por exemplo) e com um carater mais "literario”, expresso
nas palavras que emitem opinides ou subjetividades: "mulheres e homens cinquentfes tentam
arrastar com ridicula lentiddo umas espreguicadeiras brancas"; "A conversa foi um fracasso";
"Momi segue Isabel com um estranho entusiasmo. Como se fossem uma equipe de policiais de
resgate.”; "Falta-lhe um olho, as palpebras do olho que falta se afundam sobre a érbita vazia,
dando ao conjunto da cara um aspecto selvagem e malévolo”. Estas licencas poéticas, ou
literarias, ajudam a dar o tom da narrativa, além de fazer com que o texto do roteiro seja mais
longo que o padrdo. Outro fator que "alonga" o texto é o fato de ele descrever em alguns

momentos diferentes camadas narrativas audiovisuais simultineas, como veremos abaixo.

Com relacdo a descricdo do som, é possivel elaborar uma série de observacgdes.
Primeiramente, ha fendbmenos descritos a partir do som que tém comec¢o, meio e fim, criando o
que podemos chamar de pequenas tramas sonoras. Por exemplo, a dos passaros: "Alvorogo de
passaros que buscam reflgio"; "Um disparo"; "Os passaros se calam”; "Siléncio”. Essas pequenas

tramas descrevem processos simultdneos aos processos descritos nas tramas principais.

O segundo aspecto da escrita que podemos destacar é o uso de verbos e adjetivos que
descrevem e evocam informacgdes sonoras: "Som aspero de algo que se arrasta"; "Tilintar de
vidros"; "Ninguém responde, a ndo ser uma rajada de vento que arrasta um lengo de seda a
piscina”. Apesar de ndo aparecerem no filme tal qual descritos no roteiro, o arrastar de cadeiras, o
som do vento e os barulhos de vidros chocando-se, recebendo liquido e quebrando-se sdo sons
protagonistas na sequéncia analisada, que esta gravada de modo a dar espaco e tempo para que

esses sons se manifestem e se desenvolvam.

A terceira caracteristica da escrita da sequencia analisada que merece destaque € a que diz

respeito as descri¢des que antecedem os didlogos. Formas de falar, entonacGes e a presenca de
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outros sons junto ao dialogo estdo escritos em palavras de roteiro, assim como a proximidade ou
distancia da fonte sonora: "Momi move os labios quase que imperceptivelmente. Apesar do ruido
aspero das espreguicadeiras sendo arrastadas e das risadas dos bébados que entram pela janela é
possivel escutar o que Momi diz"; "Na piscina, uns labios manchados de saliva verde de mascar
folhas de coca dizem"; "Gregdrio move os labios como se estivesse dizendo alguma coisa mas
ndo sai nenhum som"; "Uma mulher das que estdo nas espreguicadeiras diz com a lingua um
pouco atada”. Em alguns casos, a caracterizacao da fala vem antes e depois do dialogo: "Veronica
(Entre solucos) — Ja sei 0 que é...eu ja sabia. Verodnica colocou uma énfase dramatica nestas
palavras que faz Momi reagir." Neste ultimo exemplo, a acdo é descrita como algo passado,

caracteristica que aproxima mais uma vez o texto da literatura.

Em quarto lugar, a escrita também faz uso do som para relacionar os trés espacos
principais da trama (colinas, piscina e casa) e descrever diferentes camadas da narracdo: "Mas
volta a cair na espreguicadeira (...) Outra vez se escutam disparos na colina."; "O céu esta
completamente escuro sobre as colinas. Outra vez se escutam disparos como trovfes"; "'Se escuta

outro disparo. Momi muda de tom de repente™.

Em termos dramatUrgicos, e em quinto lugar nesta analise, podemos dizer que o climax da
sequéncia é marcado por uma pequena trama de sons: "Estouro de vidros. E um gemido. Mecha,
com 0 queixo apoiado na bandeja e o olhar fixo na mdo que tem uma alianca de casamento, fala
em voz baixa." A partir deste momento, hd uma mudanga no ritmo da sequéncia: tudo se acelera.
Um exemplo disso é a escrita dos dialogos: "Momi fala rapido como em alerta de incéndio™;
outro é a descricdo das acBes: "Um carro caro, bastante maltratado e com o radio no volume

maximo, entra a grande velocidade de ré no jardim."

A sexta observacdo a ser feita diz respeito ao pensamento sobre a musica dentro da trama.
O roteiro prevé uma mausica diegética, que vem do réadio do carro, que, além de influir nas acdes
dos personagens (Momi tem trabalho para desligar o radio), altera sua comunicagdo (precisam
falar mais alto para se entenderem). A musica sugerida no roteiro € I will survive, a qual daria um
tom diferente daquele expressado pela musica escolhida (Mala mujer, um tema em castelhano
menos conhecido) na edi¢do final, semantizando tudo o que vem depois até Isabel desligar o

radio. No roteiro, o radio demora mais para ser desligado, hd um didlogo maior enquanto a
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masica toca, h& mais acdes de Isabel e Momi. Outro som que ajuda a construir o ambiente sonoro

e 0 tom da cena é o do secador de cabelos de Gregdrio, presente no roteiro.

Os sons preponderantes na parte final do roteiro e da sequéncia, além de alguns dialogos,
sdo o da chuva e o da buzina do carro, que no filme funciona como transicdo para a sequéncia

seguinte.

A sequéncia termina com “Momi olha para ele com seriedade e concorda. Nao o
escutou.” Esta Gltima frase pertence ao fragmento da sequéncia que ficou fora do filme. E
interessante notar a observacdo sobre a acdo de Momi: além de estar escrita no passado,
pertencendo ao mundo da literatura, refere-se a um comportamento relacionado ao som, a acéo de
ndo escutar. Apesar dessas informacGes ndo serem visiveis ou audiveis, ajudam a caracterizar o

estado de espirito da personagem, que poderia ser transmitido pela atriz.

Girimunho, por sua vez, é o exemplo mais hibrido dos escolhidos para analise. 1sso
porque se trata de uma obra que transita entre o documentério e a ficgdo, e o filme se distancia do

roteiro. A sequéncia que escolhemos foi a primeira, transcrita abaixo:

Créditos iniciais em siléncio — ruidos de martelo OFF contra o metal — tac tac tac — uma voz

abafada de televisdo ao fundo... e um apito de barco a vapor ressoando — puuu, puuu, puuu.

INSERT — Um redemoinho de poeira, folhas e vento no meio da ruazinha vazia de cidade do
interior...
CARTELA:

Girimunho pode ser um peixe, pode ser redemuinho, pode ser o jeito como o0 mundo gira... ainda

nédo pesquisei o suficiente nas minhas ideias... Mas acho que é isso. Nao é ndo, mogo?

O redemoinho se desmancha no ar...

Corta:

1. INT. OFICINA DE FELICIANO - DIA



105

A luz entra por uma janela de metal trangado — desenha na parede algumas formas vagas. Um
homem FELICIANO, 82, rosto forte e mulato, estd com os olhos no vazio como se ouvisse uma
voz vindo de longe. Ele olha e escuta... Na m&o, um pequeno alicate abre e fecha. Puuu, puuuu —

0 apito do navio a vapor ao longe.

Uma vozinha feminina, cansada, aparece ao longe.
BASTIANA

Feliciano?... Feliciano?... (pausa) Cé num vai ir ver o Vapor?

Feliciano olha pra ela.
E uma senhora numa porta que leva da oficina para dentro de uma casa — mios na cintura: é
SEBASTIANA, 81 — vestido de pano, rosto magro.

Feliciano olha a rua 14 fora e fica assim.

Corta: Feliciano vai concertando uma espingarda. Concerta, concerta. Ao longe, os fogos e o

barulho da festa.

FADE OUT. ENTRA TITULO — FADE IN: GIRIMUNHO

**k*k

Como mencionamos, ha uma diferenca grande entre comeco do filme e comeco do
roteiro: a primeira cena do roteiro (indicada com o nimero 1 no texto, apds o proélogo)
corresponde a segunda sequéncia do filme, que comeca aproximadamente aos 8 minutos e 30
segundos e mesmo assim é bem diferente. O interessante é que as marcagfes sonoras podem ser
reconhecidas na "traducao livre" do roteiro ao filme, onde a sequéncia comeca com um som de

vento e batidas ritmadas. A personagem no escuro é uma mulher.

As primeiras frases do roteiro fazem referéncia a diferentes fontes sonoras, descrevendo-

as e fazendo uso de onomatopeias para caracteriza-las: “tac, tac, tac"; "puuu, puuu, puuu."”
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Na descricdo do primeiro personagem, 0s roteiristas recorrem a uma escrita literéria e
poética, em que buscam, por meio de reticéncias e referéncias a subjetividade do personagem
caracterizar o ponto de audiovisdo de Feliciano e o espa¢o ao redor: "estd com os olhos no vazio
como se ouvisse uma voz vindo de longe. Ele olha e escuta... Na médo, um pequeno alicate abre e

fecha. Puuu, puuuu — o apito do navio a vapor ao longe."

Bastiana é apresentada pelo som de sua voz, qualificada como "uma vozinha feminina,
cansada”, que "aparece ao longe". Quando ela fala, o roteiro incorpora caracteristicas da forma de
falar informal: "Cé& num vai ir ver o Vapor?". Podemos identificar, assim, uma busca por captar a
sonoridade e o ritmo das falas, do sotaque, a partir da escrita dos dialogos. Apesar das diferengas
entre a sequéncia do roteiro e a sequéncia do filme, o texto escrito estabelece algumas intengdes

sobre tom, ritmo e estética da obra.
3.4 E possivel traduzir palavras em sons?

A partir das andlises acima, podemos entender que, apesar de pertencerem a universos
diferentes, palavras e sons podem estabelecer uma relagéo entre o roteiro e o filme. Assim como
0 roteiro ndo € o filme, as palavras ndo sdo 0s sons, mas o roteiro revela-se como um importante

instrumento para estabelecer o espaco e a participacdo do som no filme.

E possivel identificar na escrita dos roteiros analisados diferentes recursos que servem
como base para um posterior uso ou desenvolvimento do som na narrativa audiovisual. Em
alguns casos o que contém informacédo sobre o som é destacado com letras em negrito ou italico,
ou ainda em caixa alta. Algumas vezes, sao escolhidos verbos que remetem a sons (arrastar, por
exemplo), ou adjetivos que caracterizem um som (como risada abafada), ou ainda onomatopeias.
Outras vezes, as ideias sonoras estdo contidas em elementos “invisiveis”, como o ritmo da escrita
das acOes e dos didlogos. Em outras situacdes, as indicacfes de som estdo nas rubricas que

indicam a entonacg&o dos didlogos, ou nas indica¢Bes de pausas e siléncios.

Os exemplos analisados mostram que a forma da escrita varia bastante, aproximando-se
ou distanciando-se da formatacao sugerida pelos manuais. O que € comum a todos os roteiros é o

fato de que preveem o som para que ele possa ser parte fundamental do relato.
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Considerac0es finais: como se escreve 0 som?

Afinal, como se escreve o som? Retomamos, aqui, as questdes propostas no inicio desta
dissertacdo. A primeira delas é: quais as possibilidades e limitacdes de descrever o som com

palavras?

Nossas observacOes sobre os diferentes aspectos do som como elemento narrativo nos
levaram a perguntar até que ponto o som pode ou deve ser escrito com palavras. A palavra é, ao
mesmo tempo, a principal ferramenta e a principal limitacdo do roteirista. Sons e imagens ndo sao
palavras. O roteiro, portanto, ndo é o filme escrito. Como afirma Eliseo Altunaga, em entrevista

ao roteirista chileno Julio Rojas,

O roteiro nao é o filme. E, além disso, ha vezes em que o roteiro ndo tem nada a ver
com os meios expressivos que o filme emprega. O roteiro tem seus proprios meios
expressivos: o roteiro ndo é contar o filme em um papel, porque os filmes ndo
podem ser escritos. Os filmes tém que ser filmados, rodados, atuados, iluminados,
sonorizados, editados. Esse é o filme. O roteiro ndo é isso. Ndo é nem a atuacéo,
nem a camera, nem o som, nem a imagem, nem a edicdo. O roteiro é a partitura, nas
relacbes que se criam no espacgo, no tempo e no ritmo. O roteiro é uma condi¢do a
parte. Digamos, a partitura ndo é a masica: se vocé a da a um masico ruim, ele ndo
faz nada com isso, mesmo que Beethoven a tenha escrito. A musica se faz na
interpretacdo. E o filme na rodagem. (ROJAS, 2016, p. 40, tradugdo minha)

Se o roteiro € a partitura, para poder compor bem os roteiristas precisam conhecer 0s
codigos da narrativa audiovisual. O primeiro passo para isso € aprender a ouvir e entender 0 uso
do som, suas possibilidades. Essa escuta é a escuta do cotidiano, das formas de falar das pessoas,
das narrativas orais, dos ambientes que frequentamos. E também a escuta atenta dos filmes, seus
efeitos, ruidos, vozes e musicas. Das relacdes entre trilha sonora, imagens e montagem. Das
possibilidades de relagcdes entre sons e personagens e também das possiveis relagbes entre sons e

espectador.

A partir dessa consciéncia do som o roteirista pode desenvolver uma partitura audiovisual
em que a trilha sonora esteja contemplada; escrever um roteiro que contenha palavras e
informagdes que indiquem a presenga de som no espago, nas a¢des, nos movimentos (seja esse

som diegético ou extradiegético). Pode, além disso, escolher dar protagonismo a determinado
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componente dessa trilha, que além de participar do espaco passa a ter uma funcdo parecida a de
um personagem ou a de um acontecimento que pode mudar o rumo da agéo, ou que pode ser

indispensavel para o entendimento do relato.
Nossa segunda pergunta é: Qual o espaco do som na forma do roteiro audiovisual?

Vimos, nas anélises dos manuais de roteiros e de sequéncias de roteiros, que a presenca
do som pode ser descrita formalmente no roteiro. Além dos sons emitidos por vozes, indicados
nos dialogos, os roteiristas podem descrever caracteristicas sonoras do espacgo, dos objetos e das
acOes. Podem, além disso, indicar a presenca de sons extradiegéticos. Existe a possibilidade
dessas descri¢Bes serem destacadas por mailsculas, negritas ou qualificadas por adjetivos. Mas a
forma fisica, gréafica de descrever o som ndo torna um roteiro mais ou menos sonoro. O uso de
negritas ou maidsculas, inclusive, pode encobrir o fato de que o som néo foi concebido de forma
a integrar o relato de modo expressivo ou dramatico. Como vimos no Capitulo 2, o destaque do
que soa pode apenas reforcar 0 som do que ja estamos vendo, sem necessariamente contribuir
para a composicdo de uma trilha sonora mais complexa. O importante é que o autor busque a
escrita que estimule nos leitores do roteiro a levar em conta a trilha sonora. Os leitores do roteiro
sdo diferentes membros da equipe que vai realizar o filme: diretor, atores; diretores de fotografia,
de arte e de som; produtores; figurinistas, etc. S&o pessoas que participam do processo criativo,
OouU que “executam a partitura” e precisam ter as bases para traduzir palavras em diferentes

aspectos audiovisuais, inclusive o som.

O som pode ser considerado como elemento potencialmente dramatico. Os sons presentes
no espaco podem afetar os personagens mesmo que nio afetem diretamente a ag&o. E interessante
que o roteirista se pergunte 0 que ouvem 0S personagens, como se relacionam com 0s sons do
espaco em que vivem, e que se ponha, como citamos na introducdo desta dissertacdo, a "pensar
em como soa a nossa histéria, no que escutam os personagens € em como o som influi em suas
acoes e emogdes, como na vida” (LABRADA, 2009, p. 52, tradugdo minha). Assim, os sons das
sequéncias podem contribuir para a construcdo do perfil do personagem e de seu carater. Podem,

ademais, transmitir sentimentos e ideias.

A partir dessa tomada de consciéncia da presenga do som, podemos responder a terceira

pergunta: Existe um tipo de escrita que favoreca o som? Mais que uma forma favoravel de
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"escrever" o som, o importante é que o autor leve em consideracdo a presenca do som nos
espacos, acdes, personagens e imagens que descreve no relato audiovisual. No Capitulo 3,
observamos diferentes formas de escrita de roteiro, mas nao é possivel afirmar que o desrespeito
as “regras” necessariamente gere roteiros mais sonoros. O importante € que o som seja levado em
conta, e que o roteirista busque a melhor forma de escrever o que quer expressar. Para isso,
pesardo seus conhecimentos ndo s6 sobre 0 som, mas também sobre o(s) género(s) dramaticos(s)
que estd desenvolvendo, o tipo de relacdo que quer estabelecer com o espectador, o ponto de

vista, 0 espaco e 0s personagens.

Até que ponto um som indispensavel na compreensdo de uma narrativa pode ou precisa
ser pensado desde o roteiro? Se o som tem funcdo dramatica na trama, 0 mais provavel é que
tenha sido considerada desde a etapa do roteiro. Mas para que o som seja explorado em todas as
suas possibilidades o roteirista precisa conhecer quais sdo elas. E 0s manuais de roteiro
provavelmente ndo sdo a melhor base para este tipo de conhecimento: percebemos, na analise dos
manuais de roteiro feita no Capitulo 1, que 0 som é um componente narrativo pouco explorado
por aqueles que se dedicam a dar conselhos e sugestdes sobre como escrever um roteiro. Por que
iSso acontece?

Comparado com o fluxo de contribuicbes centradas na imagem, o siléncio dos
académicos sobre 0 som nos meios audiovisuais foi muitas vezes ensurdecedor.
Esta énfase visual nos estudos do cinema pode ser produto da tendéncia visual da
cultura ocidental. A primazia da imagem no meio audiovisual também pode ser
decorrente da indefinicdo do som como objeto. Aparentemente faltam ferramentas
para aspectos sonoros de filmes que ndo sdo a musica, e mais ainda para descrever o
som em si. Por sua dificil natureza (na vida cotidiana, frequentemente recorremos a
metéaforas visuais ou tacteis para descrever o som), 0 som € usualmente considerado
pelo que significa ou pelo que representa do que por si mesmo. (LE FEVRE-
BERTHELOT, 2013, p. 2, tradu¢do minha)

Assim, retomamos nossa principal pergunta: como é possivel escrever uma trilha sonora
narrativa e dramaticamente significativa a partir do desenvolvimento do roteiro audiovisual?
Podemos afirmar que, primeiramente, um roteirista deve conhecer as possibilidades do som para
poder emprega-lo como componente argumental em seus relatos, em uma relagdo dialética com a
imagem. Por outro lado, é importante conhecer as possibilidades e limitacGes do relato escrito. O

roteirista também deve levar em conta que um roteiro € uma relagdo, um pacto entre quem
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escreve e quem lé. E parte deste pacto consiste em sugerir, nem sempre de forma direta ou
visivel, sons e imagens, ritmo e cadéncia.
A técnica do roteiro é sobretudo fundada sobre essa colaboracao por parte do leitor,
e compreendemos que sua perfeicdo reside no cumprimento perfeito dessa fungéo.
Sua forma, seu estilo, sdo perfeitos e completos quando se compreende essa
necessidade. A impressdo de imperfeicdo e incompletude €, portanto, apenas

aparente. Uma tal imperfeicdo, uma tal incompletude sdo elementos estilisticos.
(PASOLINI, 1982, p. 78, traducdo minha)

Nossa reflex&o sobre a escrita do som nos leva a uma reflexdo sobre a escrita de relatos
audiovisuais em geral, no sentido de que nos ajuda a ter uma consciéncia de que tipo de roteiro se
esta escrevendo, de que filme estamos vislumbrando. A necessidade de escrever um roteiro, ou de
té-lo como ponto de partida de um projeto audiovisual, ndo é necessariamente uma limitacao. A
“obrigatoriedade” de escrever um roteir0 € té-lo como guia para um filme pode ser vista como a
possibilidade ndo de “escrever o filme”, mas como uma instancia de reflexdo, planejamento do

filme, onde se incluem seu som e as relagdes entre trilha sonora, imagens e agdes.
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