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Resumo: Esse artigo apresenta uma proposta de interpretacido para a concepgao de som do filme
Vidas Secas (1963), de Nelson Pereira dos Santos. Busco abordar o trabalho de construgao do som do
filme, acompanhando como suas paisagens sonoras, siléncios e objetos sonoros constituem as relagdes
entre os personagens e seus estados de espirito, articulando constelagdes de imagens ligadas a aspereza,
20 sertdo, a terra, ao trabalho de boiadeiro, 2 escassez e rudeza de sua vida. Busco também refletir
criticamente sobre as nog¢oes de paisagem e objeto sonoro sem, contudo, descartar a relevancia dessas

nogoes para a abordagem do audiovisual.
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Abstract: This paper presents a proposal of understanding for the sound conception of Barren Lives
(1963), a motion picture by Nelson Pereira dos Santos. The sound design of Barren Lives is approached
through the observation of the ways its soundscapes, silences and sound objects construct relationships
between its characters and their states of mind. Soundscapes, silences and sound objects articulates in
Barren Lives constellations of images related to roughness, wilderness, the country land, the work of
cowboy, the paucity and rudeness of his life. The paper also proposes a critical reflection on the
notions of soundscapes and sound object, however, always considering the relevance of these notions

to approach audiovisual works.
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idas Secas’ é um filme de 1963, em preto e branco, sonoro, de aproximadamente 103 minutos

de duragdo. Seu roteiro baseia-se na adaptagiao do livro de Graciliano Ramos de mesmo

nome, de 1938*. No filme, a estoria se passa entre 1940-1942°; entre duas grandes secas que

devastam o Nordeste brasileito. E narrada a saga de uma familia de retirantes, composta por Sinha

Vitéria (interpretada por Maria Ribeiro), Fabiano (Atila I6rio), dois meninos e a cadela Baleia. Fles se

instalam em uma pequena casa abandonada de uma fazenda. O Fazendeiro (Jofre Soares) dono das

terras tenta expulsa-los, mas Fabiano convence-o de que pode trabalhar para ele. A familia encontra,

assim, certa prosperidade, apesar de que é explorada pelo Fazendeiro e maltratada pela policia,

sobretudo, pelo Soldado Amarelo (Orlando Macedo). Contudo, novamente, a seca devasta as terras

habitadas pela familia, que parte fugida. O filme comeg¢a e termina com a familia viajando a pé, por
uma paisagem seca e devastada.

Vidas Secas alinha-se ao projeto de critica social de Nelson Pereira dos Santos, tratando de forma

evidente de temas seus contemporaneos e assumindo potencial de dentincia com relagdo as questoes

agrarias brasileiras e as consequéncias do coronelismo. Com isso, insere-se no debate sobre a reforma

3 Esse artigo resulta de meu Estagio Pés-Doutoral realizado no Programa de Pés-Graduagdao em Musica da Universidade do
Estado de Santa Catarina, supervisionado pelo Prof. Dr. Acacio Tadeu de Camargo Piedade e para o qual obtive bolsa
PNPD/CAPES.

4 A obra de Nelson Pereira dos Santos ¢é fortemente marcada pela literatura brasileira. Além de Vidas Secas, o cineasta
também adapta para o cinema Memdrias do Carcere, de Graciliano Ramos, em filme de mesmo nome, de 1984, além de O
Aljenista, de Machado de Assis, no filme Azyllo Muito Louco (1971), Tenda dos Milagres ¢ Jubiabd, de Jorge Amado, nos filmes
com os mesmos nomes lancados em 1977 ¢ 1987, e os contos de Guimataes Rosa A Terceira Margem do Rio, A Menina de Ld,
Os Irmidos Dagobé, Fatalidade ¢ Sequéncia, no filme A Terceira Margem do Rio (1994).

> Note-se que no filme a estdria se passa em anos postetiores ao langamento do livro de Graciliano Ramos. Nelson Pereira
dos Santos afirma ter escolhido esses anos por terem sido “os momentos decisivos da Segunda Guerra Mundial, a invasio
da Franca, o bombardeio de Pearl Harbor e a Batalha de Stalingrado”, com isso, visaria “real¢ar a singularidade da vida no
sertdo, longinquo espago do mesmo planeta” (SANTOS, 2017: 332).
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agraria, parcialmente proposto pelo governo trabalhista de Joao Goulart, que impulsiona uma
reviravolta da classe média, que encaminha o Golpe Militar de 1964 (SADIER, 2012)°.

A tematica de [7das Secas aponta para o didlogo - frequentemente sinalizado na literatura - entre
Nelson Pereira dos Santos e a corrente cinematografica italiana, da década de 1940, compreendida
como neotrealismo (SADIER, 2012; FABRIS, 1994, 2007, AUGUSTO, 2008; VASCONCELOS
NETO, 2007; ARAIJ]O, 2014). Essa corrente defendia a realizagio de um cinema com foco no
momento histérico e naquilo que é percebido e constituido como realidade do povo, produzindo filmes
nao pautados pelas pressdes comerciais dos grandes estudios. Os cineastas ligados ao neorrealismo,
como Roberto Rossellini e Vittorio de Sica, propunham filmar nas ruas e com atores nao profissionais.

Conforme Fabris, no Brasil, antes de imitado enquanto modelo, o neorrealismo seria “assimilado
enquanto postura” ajudando a “fecundar ideias surgidas no proprio contexto nacional” (2007: 91),
sobretudo, ligadas ao intuito de constitui¢do de um cinema autbnomo que descrevesse a sociedade
brasileira em todas as suas contradi¢bes. O neorrealismo impulsiona, na década de 1960, a eclosio do
Cinema Novo (FABRIS, 2007; AUGUSTO, 2008), uma proposta de composi¢ao formal e tematica de
cujo ideario envolvia “um estilo moderno de cinema de autor, a camera na mao, o despojamento, a luz
‘brasileira’ sem maquiagem no confronto com o real, o baixo or¢amento compativel com os recursos e
o compromisso de transformacio social” (XAVIER, 2003, p. 8)'. E devido a seu caréter critico, politico,
a sua poderosa narrativa sobre as disparidades socioeconomicas do Nordeste e, com isso, a sua
abordagem do que ¢ percebido e tratado pelos cinemanovistas como “realidade brasileira”, que 17das
Secas torna-se um dos filmes mais emblematicos do Cinema Novo, mesmo sendo Nelson Pereira dos
Santos um cineasta de outra gera¢ao, que no momento de eclosio do movimento ja tinha realizado
cinco longas-metragens.

Na fotografia de [7das Secas predomina o trabalho de Luis Carlos Barreto, que buscou no filme
uma fotografia sem filtros, em uma tentativa de “captar a verdadeira luz do Nordeste” (SALEM, 1987:
163) ®. Conforme Nelson Pereira dos Santos, o filme inteiro seria feito sem iluminacio artificial, mas

com a luz que vinha do sol, entrando pelas portas e pela janela, (SANTOS, 2012). Na montagem de

¢ Desde muito jovem, Nelson Pereira dos Santos interessa-se por temas politicos. Em 1945, época em que a ditadura de
Vargas estd em declinio, adere ao Partido Comunista. Com isso, ndo por acaso, escolhe adaptar para o cinema o livro de
Graciliano Ramos, intelectual de esquerda, perseguido, preso e torturado pelo governo de Getulio Vargas (RAMOS, 2008).

7 O Cinema Novo tem entre seus principais expoentes Glauber Rocha, Gustavo Dahl, Paulo César Saraceni, Joaquim Pedro
de Andrade, Catlos Diegues e David Neves. Buscando a constru¢do de um cinema brasileiro, os objetivos do Cinema Novo
se constituiram em oposi¢io ao cinema que até entio vinha sendo realizado pela Vera Cruz, uma companhia
cinematografica paulista, fundada em 1949, pautada tanto pelas dindmicas de produgdo quanto pela proposta estética do
cinema hollywoodiano. Entre as criticas a0 modelo da Vera Cruz, estaria a de retratar apenas as classes média e alta, destacar
somente brancos nos papéis principais e utilizar um portugués demasiadamente formal (VIANY, 1993; SADIER, 2012).

8 José Rosas, um fotégrafo de formagio tradicional, também trabalhatia no filme (SALEM, 1987).
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Vidas Secas é comum a utilizagdo de planos’ gerais, longos, trabalhando com a profundidade de campo,
procedimento tipico dos neorrealistas italianos, que buscavam na montagem “reproduzir o mundo real
em sua continuidade fisica e factual” (ARAIJ]O, 2014: 77). Aragjo, ainda faz notar a utilizagao em idas
Secas da camera na mio - procedimento central ao Cinema Novo - que “subjetivando a narragio, é uma
espécie de assinatura do diretor” (ARAUJO, 2007: 79), também estando ligada a constituicio dos
pontos de vista dos personagens.

Paralelamente a sua fotografia sem filtro e sua profundidade de campo, mantendo sua poética
realista, Nelson Pereira dos Santos trabalha com a captacio de som direto (GUERRINI JUNIOR,
2009), em uma época em que, no Brasil, a utilizagdo do som direto em locagdes exteriores ainda se
estabelecia (COSTA, 2008)". No que diz respeito a constituicio da pista de som de Vidas Secas, é
interessante notar o trabalho de Geraldo José, um rapaz capixaba, de origem humilde, que cresceu no
municipio de Bangu (R]) e comecou sua carreira na década de 1950, na Radio Tupy, passando, em

seguida a fazer trabalhos para a produtora Atlantida'’, em uma época na qual, ainda nio existiriam

>
profissionais para fazer o som dos filmes (GERALDO, 2003). Trabalha pela primeira vez com Nelson
Pereira dos Santos no filme Mandacarn Vermelho (1961). E, todavia, seu trabalho em Vidas Secas que o
consagra como grande técnico de som do cinema brasileiro, abrindo-lhe a porta, na década de 1960,
para fazer o som da maior parte dos filmes do Cinema Novo.

A importancia de idas Secas para a consolidagao da carreira de Geraldo José liga-se ao fato de
que o som do filme - seja da fala dos personagens, da musica ou dos efeitos - é concebido de forma
muito inovadora, com relagao ao que vinha sendo realizado na época, e muito coerente com a poética

de construcdo das imagens e tradugao do texto literario em audiovisual. Partindo disso, a proposta

desse artigo consiste na abordagem do trabalho de concepc¢ao sonora do filme enquanto criagao de

° Na linguagem do cinema, um plano corresponde a unidade minima de filmagem, “a cada tomada de cena, ou scja, a
extensdo de filme compreendida entre dois cortes, o que significa dizer que o plano é um segmento continuo de imagem”
(XAVIER, 1984, p. 19). O plano diz respeito, portanto, a determinado ponto de vista em relagdo ao objeto filmado e designa
a posi¢do particular da cimera em relagdo ao objeto.

10 No Brasil, a captagio direta de sons e diadlogos durante as filmagens em estidio é possivel desde a década de 1930
(JACQUES, 2014). Contudo, devido a dificuldade de transporte dos equipamentos para gravagdo de som, apenas
eventualmente — como seria o caso de algumas poucas passagens do filme O Jovem Tataravé (1936), de Luis de Barros
(COSTA, 2008) —, seria captado som direto em filmagens em exteriores. Conforme Costa, em 1962, chegaria ao Brasil o
Nagra, um equipamento portatil de gravagdo de som que facilitaria a captagdo de som direto em exteriores. Com a chegada
do Nagra, se, por um lado, a dublagem passa a ser percebida enquanto relacionada a falhas técnicas de captagdo de som, por
outro, sons e, sobretudo, didlogos gravados diretamente nas ruas tém sua inteligibilidade comprometida por interferéncias
ou erros de captagdo. Além disso, ainda segundo Costa, na primeira fase de utilizacio do Nagra ocorreriam problemas de
sincroniza¢do do som direto, uma vez que a velocidade de gravagio das cameras oscilaria e a do Nagra ndo. Desta forma “o
som mantinha velocidade constante, mas a imagem ndo” (2008: 142). Esses problemas demoram alguns anos para serem
totalmente superados, sendo que, no cinema de ficgdo, a passagem para o som direto duraria “a inteira década de 1960 e
meados da seguinte” (COSTA, 2008: 152), os cineastas ainda optando pela dublagem dos didlogos. Todavia, em Zdas Secas,
Nelson Pereira dos Santos afirma ter trabalhado apenas com “alguma dublagem” (SANTOS, 2012: 137), utilizando-se da
captacio de som direto.

1A Adantida foi uma produtora cinematografica fundada por Moacyr Fenelon, que funcionou entre 1941 e 1962,
popularizando-se por suas chanchadas, filmes de baixo custo e grande apelo popular (AUGUSTO, 1989).
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uma obra musical. Para isso, articulo as no¢oes de paisagem sonora, de Murray Schafer (1991; 2001), de
siléencio, de John Cage (1961), e de objeto sonoro, de Pierre Schaeffer (1989). As trés nog¢des apontam
para concepgdes estendidas do que pode ser tratado como fenémeno musical e podem contribuir para

a analise da construgio de significados que contextualizam e direcionam a narrativa audiovisual

(SAN'TOS, 2002).

Paisagens sonoras rarefeitas

Para Murray Schafer, “a paisagem sonora é qualquer campo de estudo acustico” (SCHAFER,
2001: 23), podendo ser um ambiente urbano ou campestre, uma composi¢ao musical, um programa de
radio ou um filme. Com a ideia de paisagem sonora, Schafer busca despertar uma escuta ativa e critica a
partir de dois movimentos. O primeiro trata-se da constituicao da escuta poética, atenta a todos os sons
cotidianos, percebidos como pertencentes a um campo continuo de possibilidades dentro do dominio
abrangente da musica. A escuta do mundo torna-se uma espécie de composi¢ao macrocdsmica, na qual
qualquer ser ou objeto que soe atua como musico. O segundo movimento é, exatamente, O
planejamento, ou o replanejamento, da paisagem sonora, a escolha pelas pessoas dos sons que querem
ou nao ao seu redor.

Com isso, se em um primeiro momento o ouvido pensante (SCHAFER, 1991) esta ligado a
escuta sem julgamento, em um segundo momento, ele busca tornar os ambientes sonoros mais
agradaveis e menos poluidos. Coloca-se, contudo, as questdes: Mais agradaveis para quem? No que
consistiria essa polui¢ao? Perguntas como essas tém gerado abordagens criticas da nog¢ao de paisagem
sonora, notadamente, no que diz respeito a seu sentido de higieniza¢ao (CAESAR, 2013; OBICI, 2008).
O pessimismo de Schafer acerca do crescimento urbano e industrial das sociedades modernas leva o
autor a descartar a emergéncia de novas relagdbes com o mundo das sonoridades. Todavia, seu
pensamento é importantissimo no que concerne a reflexdo sobre a relacido entre ética e estética no
ambiente sonoro que nos cerca. Além disso, a nogao de paisagem sonora tem rendido anilises
interessantes de trilhas de filmes. Um exemplo disso é sua articulagao, proposta por Alvim (2011), para
pensar a constru¢ao do som nos filmes de Robert Bresson. A autora mostra como a oposi¢ao de
Schafer entre as paisagens sonoras rurais e urbanas é construida nos filmes de Bresson de forma
peculiar, sem a nostalgia caracteristica de Schafer com relagio aos ambientes pré-industriais, uma vez
que, em Bresson, o idflio “contém o gérmen da maldade” (ALVIM, 2011: 66). Também Rocha (2013)
utiliza a nog¢ao de paisagem sonora para interpretar a concepg¢ao sonora do filme O som ao redor, de
Kleber Mendonga Filho.

Percebo que em 7das Secas a escuta poética - que se constitui desde a captagao do som do filme -
e a composicao das paisagens sonoras - que serdo sobrepostas as imagens - sao centrais a constru¢ao

5
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narrativa do filme. Na constru¢ao de um filme sonoro, assim como a imagem, o som ¢é montado,
fixado, cortado, juntado ou deslocado (CHION, 2004). Todo som que esta no filme foi planejado e
implica em sua dramaticidade. Conforme faz notar Garcia (2014), os sons do cinema sio sempre
manipulados, mesmo o som direto e niao editado, uma vez que ja a captagao de som ¢é definida pela
escolha da posicao e do tipo de microfone, o que gera resultados com diferentes qualidades sonoras e
timbres. Além disso, direcionar um microfone assemelha-se a enquadrar a cena com a camera, pois
implica na criagao de planos sonoros constituidos por sons fortes ou fracos, proximos ou distantes,
determinados sons assumindo o primeiro plano e outros o cenario de fundo. Apesar de que, enquanto
o quadro constitui-se como um espaco definido, havendo apenas um lugar para a imagem, as
possibilidades de construcao sonora sao ilimitadas, podendo mesclar sons que acontecem dentro ou
fora do quadro e/ou da diegése. A criacao de espagos sonoros “é uma ferramenta importante na
construcao de mundos, na representacao de sensagdoes e no processo de significacio de cada som
dentro do filme” (GARCIA, 2014: 143).

Nos filmes modernos a pista sonora normalmente constitui-se de trés “familias” de som, quais
sejam as falas dos personagens, musica e efeitos sonoros. Como no livro de Graciliano Ramos, os
personagens de [zdas Secas falam pouco e raramente conversam entre si. Em sua maioria, suas falas
ocorrem como espécies de monodlogos, algumas vezes fora de quadro, nos quais mesmo que
acompanhados em cena, os personagens nao dirigem suas falas a um interlocutor especifico (SADIER,;
ARAUJO, 2007). O exemplo mais interessante desses mondélogos é a sequencia na qual, ao instalarem-
se na casa da fazenda e ao som da chuva que cai no exterior, Sinha Vitéria e Fabiano conjecturam sobre
o destino de Seu Tomas, um personagem que conhecemos apenas através das elucubragdes de Fabiano
e Vitéria e que, devido a seca, perderia tudo - sua cama de couro e bolandeira — e, como a familia
protagonista, lancar-se-ia no mundo como andarilho. Na sequéncia, as falas de Fabiano e Vitéria
embaralham-se, cada um pensando apenas no que diz, sem prestar aten¢ao ao outro.

No plano musical, ouvimos em [“idas Secas apenas musica diegética, ou seja, aquela que estd em
cena e cuja performance faz parte da narrativa (GORBMAN, 1987). A auséncia de musica extra-
diegética, de fundo, também parece apontar para a relagaio do filme com o neorrealismo e para a nao
adesdao de Nelson Pereira dos Santos ao paradigma de constru¢ao de som hollywoodiano. Ouvimos o
canto de boiadeiros, a musica executada por um violino, uma banda de pifaros, uma missa na qual se
canta Ave-Maria e a musica da festa de bumba meu boi. Como observa Guerrini Junior, a musica
diegética funciona no filme como um elemento central “de localizagdo social, cultural e geografica”
(2009: 154) dos personagens e cenas.

Todavia, dentre as “familias” de som constituintes de [7das Secas os efeitos sonoros emergem
como as sonoridades mais centrais na constru¢ao do espago diegético, assumindo importancia
extraordinaria. Sobre a construcao dessa dimensao sonora, Nelson Pereira dos Santos (2012) afirma ter

6
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acrescentado ao som captado de forma direta, juntamente com as imagens, outros sons, também

gravados nas locag¢oes de filmagem. Segundo as palavras do cineasta:

Quando estou trabalhando, eu trabalho com os ouvidos também, ndo apenas com os olhos. Eu
trabalho escutando o que esta acontecendo, quais ruidos'? podem ser incluidos como fundo
para os didlogos, nesse momento e nessa cena. Trabalhando com locag¢Ges, no campo, existem
os passaros que cantam distantes e ha sempre uma combina¢io, uma relacio entre o ruido de
fundo e o texto. Para mim, o som direto ¢ fundamental. Assim como a imagem, eu tenho o
som (SANTOS, 2012: 137).

E construida em 7das Secas uma paisagem sonora ifi °, nos termos de Schafer (2001), na qual o
ouvinte escuta a distancia no contexto de um espago filmico vazio, aberto, arido e seco. Percebo que
essa paisagem sonora /i-f é central ao potencial critico do filme, dialogando com elementos visuais,
espacials € narrativos na constituicio de sua poética da escassez. Em 1idas Secas dgua e comida sao
escassas, Os personagens possuem poucos pertences e mesmo no momento de bonanga existe a sombra
da falta, da seca. Ha apenas o que pode ser contado, enumerado. Ha poucos elementos visuais, planos
de imagem longos e, o que mais interessa aqui, uma textura sonora, que nos termos de Deleuze (1983),
pode ser compreendida como rarefeita. Deleuze articula a oposigao entre imagens rarefeitas e saturadas
para pensar a dimensao visual dos filmes. Para ele, enquanto as imagens saturadas seriam densas em
detalhes, que constituiriam subconjuntos de informacgdes, nas imagens rarefeitas, toda a atengdao
repousaria sobre um objeto unico. Percebo, contudo, que o mesmo pode ser aplicado a dimensio

sonora. Em [idas Secas, todos os sons constituintes de sua textura sonora rarefeita 1a estio para serem

notados.

Siléncio, musica concreta e trilha sonora

A textura sonora rarefeita de [zdas Secas aponta diretamente para as reflexdes elaboradas por
John Cage sobre a nogao de siléncio. Buscando desconstruir a concep¢ao de musica sacralizada e
intimamente ligada aos instrumentos do século XVIII e XIX, Cage prefere pensar em “organizac¢ao dos
sons” (1961: 3). Com isso, propde uma escuta que constitua o conjunto dos sons que é capaz de

perceber como musica, ou seja, uma escuta que constroi e que se constroi na musica:

120 termo ruido aparece aqui na fala de Nelson Pereira dos Santos e aparecerd em seguida em outras citagdes de
profissionais do audiovisual e autores, contudo, percebo como mais acurada a expressdo efeitos sonoros para tratar dos sons
ndo incluidos nem na pista de muisica nem na de didlogos. Isso por que, atualmente, articula-se uma ampla discussdo em
torno da nocdo de ruido que extrapola os limites desse texto. Para essa discussdo, a apropriagio de Attali (2003) da
comparacdo entre musica ¢ mito de Lévi-Strauss (2004) é um importante ponto de partida. Conforme Attali, o ruido
constitui-se de um som ndo classificado em determinado sistema musical ou de comunicagio. Com isso, o ruido liga-se ndo
apenas 2 ideia de distarbio, mas pode assumir potencial ctitico, subversivo e de quebra de paradigmas.

13 Schafer opGe as paisagens sonoras i-f;, nas quais os sons podem ser claramente ouvidos e distinguidos, as paisagens /o-ff,
nas quais sinais acusticos individuais “sao obscurecidos em uma popula¢io de sons superdensa” (SCHAFER, 2001: 71).
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Onde quer que estivermos, o que ouvimos é em sua maioria rufdos. Quando ignoramos isso,
isso nos incomoda. Quando ouvimos isso, achamos fascinante. O som de um caminhio a
cinquenta milhas por hora. A estatica entre as estagdes. Chuva. Queremos capturar e controlar
esses sons, para usia-los ndo como efeitos de som mas como instrumentos musicais (CAGE,
1961: 3)14.

Cage faz notar exatamente a inviabilidade humana do siléncio. Relata ter entrado em uma camera

anecoica — com total isolamento acustico e indice de reverberacio minimo -, na Universidade de

>
Harvard, e escutado dois sons: um grave e um agudo. Ao descrevé-los para o engenheiro responsavel
pela sala, descobriu ser o primeiro procedente de seu sistema nervoso e o segundo de sua circulagao
sanguinea (CAGE, 1961: 8). Com isso, Cage considera o siléncio antes como grada¢do e modulagao da
percep¢ao do que como auséncia de som. Para o compositor, o siléncio implicaria em duragio e em
organiza¢ao do tempo.

Assim como Murray Schafer e John Cage, Pierre Schaeffer, também introduz quebras de
paradigmas no que diz respeito ao repertério de sons tratados como musicais e as formas de relagao
com esse material. Em 1948, Schaeffer propoe a expressao musica concreta para se referir a uma musica
que “utiliza ‘objetos sonoros’ extraidos diretamente do ‘mundo exterior” (SCHAEFFER, 1988: 23).
Schaeffer compreende por objeto sonoro “o préprio som, considerado em sua natureza ‘sonora’ € nao
como objeto material (qualquer instrumento dispositivo) de que provém” (SCHAEFFER, 1988: 23)".
O objeto sonoro é construido pelo que Schaeffer chama de escuta reduzida, que compreende, a um sé
tempo, a escuta de todos os aspectos do som - do som em sua massa sonora. Com isso, Schaeffer
propoe a suspensio da relagio do som com o mundo natural e exterior e a neutralizacio da fonte
sonora para que o foco recaia sobre as qualidades do fenémeno sonoro produzido. Emerge a nogao de
acusmatico, na qual a fonte produtora do som ¢ eliminada. O acusmatico implica na audi¢do sem visao.
O som ¢ desligado de seu entorno e contexto.

Com isso, a escuta reduzida implica em que os condicionamentos criados por habitos linguisticos,
culturais e musicais sejam interrompidos. A relagaio do som com o mundo natural e exterior é suspensa,
o foco recaindo sobre as qualidades do fenomeno sonoro. O som ¢é ouvido e interessa por si mesmo e
nao enquanto indice de determinada fonte. Sua causa instrumental é esquecida: “A dissocia¢do entre
visao e ouvido favorece aqui outra maneira de escutar: a escuta das formas sonoras, sem outro

proposito que o de escuta-las melhor, a fim de poder descrevé-las através de uma ‘andlise do contetdo

14 No original: “Wherever we are, what we hear is mostly noise. When we ignore it, it disturbs us. When we listen to it, we
find it fascinating. The sound of a truck at fifty miles per hour. Static between the stations. Rain. We want to capture and
control these sounds, to use them not as sound effects but as musical instruments” (CAGE, 1961: 3).

15 No original: “podriamos decit, cuando utiliza ‘objetos sonoros’ extraidos diretamente del ‘mundo exterior’ de los sonidos
naturales y de los ruidos. Entendemos por el objeto sonoro el propio sonido, considerado em su naturaliza sonora y no como
objeto material (cualquier instrumento dispositivo) del que proviene” (SCHAEFFER, 1988: 23).



JACQUES, Tatyana de Alencar. Siléncios, paisagens e objetos sonoros do filme Vidas Secas. Revista Vortex, Curitiba, v.6, n.1, 2018, p.1-19

de nossas percepcoes™ (SCHAEFFER, 1988: 57)'°. Nio esti em jogo a percep¢io do timbre de um
instrumento, mas do timbre de um som, tomado por si mesmo e tendo caracteristicas proprias. Se
desconectando de sua origem — um violino, um cavalo, um motor —, 0 som assume vida propria.

A musica concreta baseia-se na grava¢ao do som e em procedimentos como alteragao da rotagao,
superposicao de sons ou fragmentos sonoros e execu¢ao em sentido inverso. Diversos autores vém
apontando as convergéncias entre os procedimentos composicionais da musica concreta e/ou
eletroacistica — um desdobramento da musica concreta no qual também sio explorados sons
eletronicos — e a construgao das pistas sonoras no cinema. Nesse sentido, Oliveira e Souza fazem notar
como mesmo antes do advento da musica concreta, técnicas de manipulagdo do som semelhantes
aquelas utilizadas por Schaeffer ja eram empregadas nas construcdes de trilhas sonoras
cinematograficas (2014: 11). Além disso, os autores retomam de Carrasco a observagao de que, desde o
inicio da década de 1940, comega-se a desenvolver no cinema “uma poética do ruido que o aproximava
da musica como sonoridade expressiva” (CARRASCO, 2003: 170).

A convergéncia entre os procedimentos de constru¢io de musicas concretas e/ou eletroacusticas
e trilhas sonoras também ¢ apontada por Caesar (2013) e por Garcia, que faz notar como uma vez que
“todo o som no cinema ¢é pensado, elaborado, concebido, manipulado e mixado no final” (2014: 140), o
conjunto de sons de um filme pode ser tratado como musica concreta. Também Flores, assinala a
semelhanca entre a musica eletroactstica e a arte sonora no cinema (2013: 142), assim como a
proximidade do trabalho dos editores de som e sound designers e dos compositores de musica
eletroacustica uma vez que “além de escolher, eles editam, montam, interferindo nos sons (individual e
globalmente)” (2013: 51). Nesse sentido, a autora faz notar como: “Uma trilha sonora engloba todos os
sons de um filme e, deste ponto de vista, deveria ser pensada como uma composicio e uma
orquestracao” (2013: 139).

Além da combinagio criativa, expressiva ou mesmo narrativa de efeitos sonoros, também a
construcido do siléncio pode emergir como ponto de convergéncia entre musica concreta e trilha sonora
cinematografica. Nesse sentido, Antunes aponta a existéncia de grande variedade de tipos de siléncio,
que consistem em um rico material a ser explorado pela musica eletroacustica. Antunes cogita mesmo a
possibilidade de elaboragdo de uma “melodia de siléncios” (1999: 6). Em se tratando da importancia da
concepgao de trilhas sonoras em termos de composi¢oes musicais, Burch (1973) atenta exatamente para

o potencial do siléncio:

16 Ta disociacion de la vista y el oido favorece aqui outra manera de escuchar: la escucha de las formas sonoras, sin outro
proposito que el de escucharlas mejor, a fin de poder describitlas a través de um andlises del contenido de nuestras
percepciones” (SCHAEFFER, 1988: 57).
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Ora, ap6s um longo periodo de cinema sonoro, musical e falado, os jovens cineastas comegam
a tomar consciéncia do papel dialético que o siléncio pode desempenhar em face dos sons de
toda espécie. Eles chegam mesmo a fazer a distingdo tdo subtil quanto importante entre as
diferentes “cores” do siléncio (supressdo da banda sonora, siléncio de estidio, siléncio do
campo, etc.), ¢ a notar o partido a tirar do uso estrutural dessas diferencas (BURCH,1973: 121-
122).

A banda sonora de idas Secas parece ser constituida exatamente a partir da percepgao de que
antes da auséncia de som, cada siléncio possui sua “cor” especial. Note-se, nesse sentido, o proprio

depoimento de Nelson Pereira dos Santos:

(...) em Vidas Secas, eu ndo conseguia encontrar musica para o filme. O produtor dizia: “cadé a
musica, tem um fulano ai que pode fazer, vamos botar uma orquestra”. Mas eu ndo conseguia
combinar a orquestra de nio sei que maestro com aquelas imagens do filme, quando ele é o
proprio som que o sertdo deixa na cabega, ¢ a auséncia de musica. [Quando estivamos
filmando|, de vez em quando tinha uma festinha que a gente ouvia l4 longe. O resto eram
ruidos: o vento da caatinga, o carro de boi que depois ficou sendo a musica do filme
(SANTOS, 2009: 218).

No mesmo depoimento, o cineasta ainda aponta, ele mesmo, a relagao entre a constru¢dao do som

do filme e a musica concreta:

Normalmente, ¢ o som da caatinga, do boi, do cavalo, do vento, do mato quebrando, as
cigarras, ¢ todo um ambiente do sertdo, acho que ainda hoje ¢ assim. Eu nio busquei isso, mas
¢ uma musica concreta. O som vem da pista de ruidos, e a musica s6 aparece excepcionalmente

(SANTOS, 2009: 219).

O siléncio de 1Vidas Secas pode ser percebido como o que Brandon Labelle (2012) chama de figura
de som, ou seja, sonoridades que assumem sentidos quando relacionadas a constru¢ao do espago e de
regimes de imagem especificos, por exemplo, a relagdo entre o mundo subterraneo do metro e a figura
sonica do eco; entre a vivacidade das calcadas e a figura sonica da ritmicidade; ou entre a rua, os carros
e a figura de vibragao. No que concerne ao siléncio enquanto figura sonica, Labelle faz notar sua
centralidade na construgao do espago doméstico e da ideia de lar. Nesse sentido, o siléncio de casa se
oporia aos sons desestabilizadores do contexto urbano. Por outro lado, seguindo uma matriz de
pensamento foucaultiana, Labelle aponta como a figura do siléncio também pode se relacionar a ideia
de controle, como o que ocorre nas prisoes, lugares construidos a partir de valores politicos, filos6ficos
e sociais que visam o dominio do corpo encarcerado. O siléncio implicaria aqui na separagao dos
criminosos tanto da sociedade quanto entre si, funcionado como uma forma absoluta de vigilancia e
controle e carregando-se com o peso simbolico dos regimes de tortura.

Acrescento a constelagio de significados assumidos pela figura sonica do siléncio, a ideia de

escassez, do pouco, do nada a ser dito ou feito, que se depreende da paisagem sonora de Vidas Secas.
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Conforme Aratjo, os siléncios de 17das Secas sio mesmo constituintes da novela de Graciliano Ramos,
sendo “representados com a desarticulagao dos capitulos, com o emblematico papagaio mudo, com o
léxico primario de Fabiano e das criangas e com a antropomorfizacio de Baleia, que age como gente,
mas que nao fala, ¢ um bicho” (2014: 7).

A figura sonica do siléncio ainda poderia ser inserida dentro da arquetipologia geral do imaginario
tal como sistematizada por Durand (1992). As figuras sonicas e imagéticas de Vdas Secas inserir-se-iam
dentro do que o autor identifica como regimes de imagem diurnos, que seriam ascensionais e heroicos,
ligados a imagens como a de claridade, raio, visao e a caracteristicas como grandeza e pureza, contudo,
também tendo como aspectos negativos “a secura, a limpeza, a pobreza, a vertigem, o brilho intenso e a
fome” (DURAND, 1992: 306)", em oposi¢io aos regimes de imagem noturnos, marcados por sua
ligagao com o inconsciente, pelas ideias de descida, fantasia, unidao amorosa, degluti¢ao, fertilidade,

nascimento, mistério, intimidade, abundancia, viscosidade e aderéncia'®.

Objetos sonoros e figuras de som

No contexto da textura sonora rarefeita de [Zdas Secas, ha um som que se destaca, constituindo-

19 L. . . . ,

se como marca sonora ~ do filme. Trata-se de um som acusmatico, ou seja, cuja fonte sonora nao esta
no campo visual do espectador (SCHAEFFER, 1988; CHION, 2004). No filme, esse é o unico som
nao diegético. Nao apenas nao vemos a fonte sonora, como sabemos, em absoluto, que ela ndo esta ali,
uma vez que vemos, em um plano geral e longo, uma paisagem aberta, descampada, na qual nao ha
nada que possa emitir aquele som. Nao sabemos que som ¢é esse. Poucos de nos, citadinos, somos
capazes de identificar essa fonte sonora na escuta que abre o filme. Com isso, desligando o som de seu

entorno e contexto, a escuta acusmatica cria o que Schaeffer chama de objeto sonoro.

17 No original: “Les qualités negatives de cet univers hostile au rep6s et a la profondeur serait le superficiel, la sécheresse, la
netteté, la pauvreté, le vertige, I’éblouissement et la faim” (DURAND, 1992: 306).

18 Apropriando-se do pensamento de Jung e também do estruturalismo de Chomsky e Lévi-Strauss, Durand aponta que a
psique humana seria estruturada por dois regimes de imagem — o diurno e o noturno - absolutamente antinémicos. Com
isso, busca tracar uma arquetipologia geral na qual a dimensio do imaginario “circunscreve todo pensamento possivel
incluindo o que se diz objetividade e os movimentos da razdo” (No original: “un mundus de 'imaginaire qui cerne toute
pensée possible y compris la soi-disant objectivité et les mouvements de la raison” DURAND, 1992: XIII). Mostrando a
centralidade da imagem e do imaginario para a vida psiquica e social, o autor busca sistematizar séries de conjuntos de
imagens isomorfas e convergentes de forma a identificar o que trata por constelagGes simbdlicas, ou seja, “desenvolvimentos
de um mesmo tema arquetipal” ou “varia¢oes sobre um arquétipo” (No original: “Nous verons que les symboles constellent
parce qu’ils sont des développements d'un méme theme archétypal, parce quils sont des variations sur un archétype”
DURAND, 1992: 41). Com isso, para Durand, enquanto o arquétipo seria uma referéncia psiquica universal, os simbolos a
eles relacionados articulariam “wagens muito diferenciadas pelas culturas ¢ nas quais varios esquemas vém se imbricar” (No original:
“Clest qu’en effet les archétypes se lient a des images trés différenciées par les cultures et dans lesquelles plusieurs schémes vienent s'imbriquer”
DURAND, 1992: 63). Assim, o simbolo se caracterizaria por seu poder de ressoar. Sendo de natureza imagética e nio
linguistica, os simbolos nio teriam sentidos lineares, mas convergiriam em redes de significacéo, tendo a propriedade de ligar
elementos aparentemente inconciliaveis.

19 Para Schafer, em uma paisagem sonora, a marca sonora ¢ um som unico “que possua determinadas qualidades que o
tornem especialmente significativo” (2001: 27).
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Contudo, o som extraordinario que abre e encerra o filme nem sempre la estd como acusmatico.
Com o desdobrar da narrativa, vemos o protagonista Fabiano chegar a casa do Fazendeiro montado em
um carro de boi, que range, emitindo nosso som enigmatico. Note-se como o carro de boi é revelado
em um momento no qual a concepgao dos elementos sonoros ¢ extremamente significativa em termos
da construgio dos personagens. Nessa sequéncia®, Fabiano ¢ explorado pelo Fazendeiro, que nio lhe
paga todo o salario devido. No plano que inicia a sequéncia filmica, em uma mesma unidade de
imagem, ouvimos o som do carro de boi, que transporta Fabiano, ser substituido pelo som de um
violino, executado dentro da casa do Fazendeiro e que constréi o ethos desse lugar. Assim, no plano
sonoro o estilo de vida do fazendeiro é contraposto a vida de Fabiano. De um lado a aspereza e rudeza
do som provindo do carro de boi, de outro, a maciez do som de um violino®. A paisagem sonora de
Vidas Secas é permeada pelas relagdes de poder incorporadas por seus personagens e denunciadas no
filme por Nelson Pereira dos Santos. O som do carro de boi constituindo-se como figura sonica de
tensdo. F também esse som que marca o primeiro encontro de Fabiano com a policia, que o aborda de
forma violenta e que, no decorrer do filme, o prendera arbitrariamente, e a morte da cadela Baleia, com
a qual os personagens possuem um forte lago afetivo.

Com isso, a figura sonica do carro de boi assume carga simbolica central a dramaticidade do

filme™. Sobre o assunto, ¢ interessante recuperarmos o depoimento de Geraldo José:

Vidas Secas, pra mim, foi um marco no cinema brasileiro, eu como profissional. (Nelson Pereira
dos Santos disse): “E um filme que ndo tem musica, sé tem ruido, vai depender muito de seu
trabalho”. Eu falei: “T4 bom, Nelson, a responsabilidade é grande, mas vamos tentar fazer”.
(-..) Foi quando surgiu a ideia de colocar no filme um ruido que representava o gemido, a
angustia, o lamento do nordestino, aquele sofrimento, aquele interior vazio, que foi o ruido do
carro de boi (GERALDO, 2003).

Como o carro de boz, o som de sinos de boiada também assume elevada carga simbolica no
contexto da narrativa filmica, apontando diretamente para a identificagio do personagem Fabiano com
a figura do boiadeiro, conforme sugere Sadier (2012). Ouvimos o som dos sinos carregados pelos bois
pela primeira vez no episédio em que o Fazendeiro, dono das terras, chega a casa na qual a familia de

Fabiano se instalou. Nessa sequéncia, o Fazendeiro tenta expulsar a familia, mas Fabiano convence-o de

20 Na linguagem do cinema, as sequéncias consistem em unidades que se definem “por sua fun¢io dramitica e/ou pela sua
posi¢do na narrativa” (XAVIER, 1984, p. 19). Elas sio constituidas pelo encadeamento de planos cinematograficos.

2l Conforme Guerrini Junior (2009), o violino executa Souvenir (1904), uma musica de saldo muito conhecida na época, do
compositor tcheco Frantisek Drdla (1869-1944).

22 Note-se como o som do carro de boi também se constitui como elemento de intertextualidade que atravessa filmes de
Nelson Pereira dos Santos de diferentes épocas. Conforme faz notar Sadier (2012), ouve-se um som de caracteristicas
semelhantes ao do carro de boi no filme O Awmuleto de Ognm (1974). Também se ouve um som muito semelhante ao de um
carro de boi no filme A Terceira Margem do Rio (1993), que marca o momento de tensio no qual Santinba, a menina
milagreira, cansa de realizar milagres e faz com que toda a populagdo que a persegue desapareca. Também ¢ interessante a
presenca no elenco dos dois filmes mencionados de Maria Ribeiro e Jofre Soates, atores que também estrelam 7das Secas.
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que é bom vaqueiro. Com o desdobrar da narrativa, os sinos constituem-se como figura sonica do
boiadeiro, ligada a relagio com a terra, mesmo que arida, assumindo o sentido de chamado, que faz
com que Fabiano retorne a si mesmo. No primeiro episdédio em que isso acontece, apos ser humilhado
pelo Soldado Amarelo e apanhar da policia, Fabiano é preso na cela de um cangaceiro, que em seu
retorno para casa, lhe empresta o cavalo e lhe acompanha com seu grupo de jaguncos. No momento da
despedida, Fabiano ¢ convidado a seguir com o grupo, hesita, mas nega o convite apds ouvir o sino de
uma vaca. Trata-se aqui de um objeto acusmatico, porém diegético. Nao vemos de onde vem o som,
mas sabemos que ele porém do espago filmico, pois Fabiano o escuta. A segunda sequéncia na qual
Fabiano ouve o chamado da figura sonica do boiadeiro trata-se de um dos episédios finais do filme. Na
véspera de sua fuga da fazenda, ja devastada pela seca, enquanto procura seu novilho em meio a
vegeta¢ao, Fabiano, armado de seu facio, encontra perdido e indefeso o Soldado Amarelo. Fabiano
encontra-se, portanto, com a oportunidade de vinganca, mas desiste de concretiza-la ao ouvir o sino de
seu novilho — elemento acusmatico e diegético - que o lembra de que nao é um assassino, mas um

boiadeiro.

Algumas reflexdes finais: sobre os sentidos e suas poéticas

Para Schaeffer (1988) o objeto sonoro é um som abstrato, desconectado de sua causa e imagem e
funcionando como fim em si mesmo, um todo coerente que, enquanto tal, pode ser deslocado,
recontextualizado e ressignificado. Contudo, Oliveira e Toffolo, apontam que a eliminagdo da
referencialidade nao é uma questao simples, uma vez que o objeto sonoro é “sempre percebido por um
corpo em uma situagdo especifica” (2008: 101), implicando, portanto, em aspectos relacionais
constituidos a partir de “outros eventos sonoros, superficies, texturas de materiais e outros elementos
constitutivos do mundo onde esse fendmeno ocorre” (2008:101).

As criticas de Oliveira e Toffolo abrem também brechas para a problematizagao da propria nogao
de acusmatico, termo forjado por Schaeffer para se referir a escuta gerada por tecnologias de som como
o radio, o gravador, o telefone o gramofone ou o disco (CHION, 2004; FLORES, 2013). Chamo a
atengdo, com isso, para como a ideia de que um som — como de um violino — pode viajar de forma
independente com relagdo ao instrumento que o produziu e ser reproduzido por um dispositivo em um
processo que interrompe a relagdo entre o som e o corpo fisico que o gerou nio considera a
especificidade dos dispositivos técnicos de registro e reproducio de som. Ora, um violino sendo
executado no mesmo ambiente onde esta o ouvinte soa de maneira bastante distinta do que um violino
reproduzido por uma caixa acuistica ou pela corneta de um gramofone. A mesma critica pode ser
aplicada a nog¢ao de esquizofonia — sehzizo sendo o prefixo grego para a palavra “separar’” e phone a
palavra para “voz” - de Schafer, que diz respeito a possibilidade, emergida com a revolugao elétrica, de
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“empacotamento e estocagem do som” e de “afastamento dos sons de seus contextos originais”
(SCHAFER, 2001: 131). Também Schafer nao considera as especificidades dos dispositivos implicados
na captagao, registro e reproducdo de sonoridades. Note-se, nos termos de Latour (2007), que esses
dispositivos devem ser considerados nao apenas enquanto intermediarios, mas como mediadores, uma
vez que transformam o material que por eles atravessa, imprimindo suas caracteristicas a esse material e,
com isso, implicando em que sua especificidade seja considerada o tempo todo. Para além das
propriedades acusticas de cada sala de reprodugao e dos artificios de edi¢ao de som, cada microfone,
cada amplificador e cada caixa acustica atribuem suas caracteristicas, sua “cor”, a0 som constituido.

Uma vez que cada dispositivo traduz o som a partir de suas particularidades, as tecnologias de
som seriam antes produtoras do que reprodutoras. Alto-falantes devem ser considerados, em sua
materialidade, como fontes sonoras. A curiosidade dessa questao ¢ desenvolvida por Sterne (2003), que
percebe as tecnologias de reprodugdo como artefatos que transformam a natureza fundamental do
som. O autor aponta como o discurso da fidelidade da reprodutibilidade emerge a partir do intuito de
ensinar as pessoas a perceberem relagdes causais entre os sons produzidos por pessoas e instrumentos e
aqueles reproduzidos por maquinas. Ou seja, 0 autor faz notar como nao é natural e nem evidente que
as pessoas identifiquem os sons emitidos pelos dispositivos de reprodugao como a voz de um tenor ou
o som de determinado instrumento. A ideia da fidelidade aponta, com isso, antes para a tentativa de
apagamento das media¢Oes do que para as caracteristicas do som produzido.

Segundo Sterne, cada época teria sua concepgao de fidelidade perfeita, sendo que a concepgao
atual apontaria antes para a questao da nitidez do som do que para a neutralidade dos sons gravados,
uma vez que os dispositivos nos permitiriam ouvir detalhes de som que nio serfamos capazes de
perceber em uma situagio ndo mediada. Desta forma, ndo estaria em jogo reconstitui¢oes, mas
constituigdes de eventos. A questdo nao seria reproduzir a realidade, captar ou capturar o evento, mas
produzir um tipo especifico de experiéncia, criar uma forma de realismo sonoro apropriado ao evento
representado e ao auditor que sera submetido a um tipo de escuta especifica. A gravacao seria, com
isso, uma criagdo estética. Ela nido ¢ transparente, mas um sistema de codificagdo, os meios de
reproducio do som consistindo em aparatos e redes de relagdo entre maquinas e pessoas.

Chamo ainda a ateng¢do para que, enquanto constituido como som por si mesmo a concepgao de
objeto sonoro liga-se intimamente a construgao de corpo ocidental. Nessa diregao, Sterne (2003) faz
notar como a defini¢ao e isolamento dos sentidos e, com isso, a propria ideia de audi¢do é socialmente
construida em um processo histérico que remete ao inicio do século XIX, quando um corpo dissecado
passa a ser compreendido enquanto constituido por fun¢des que podem ser separadas, objetificadas e
medidas. Com isso, o ouvido humano ¢é construido como objeto discreto a partir do qual se pode
produzir conhecimento. Ele assume sua propria ontologia.

A questdo levantada por Sterne sobre a construgao da audi¢do ocidental liga-se diretamente a
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critica de Ingold a nogao de Schafer de paisagem sonora. Conforme Ingold, a metafora da paisagem
sonora® nio seria adequada para descrever o universo das sonoridades, uma vez que implicaria no
isolamento do sentido da audi¢ao, criando, com isso, certa independéncia ou “subjetivagao” do ouvido
(2007: 10). Conforme Ingold, o ambiente que experienciamos nao seria fatiado por nossos sentidos e o
som seria um fenémeno de imersio. Como o ar durante a respira¢ao, o som entraria e sairia do corpo
humano, estando em constante movimento e consistindo nao em uma espécie de superficie, mas em
um meio em fluxo.

Contudo, percebo que as nog¢bes de objeto sonoro e paisagem sonora niao devem ser
abandonadas, podendo ser sempre revistas e rearticuladas, uma vez que qualquer conceito ou abstragao
tedrica serdao marcados por limitagdes, devendo ser atualizados a partir da dialética caracteristica da
producao de conhecimento. Com isso, antes de criticar a fragmentacdo constituinte da no¢ao de corpo
ocidental que reverbera nas nog¢des de paisagem e objeto sonoro, interessa aqui, perceber como é
exatamente essa constru¢iao de corpo que possibilita a constitui¢ao de poéticas a partir de jogos nos
quais sons e imagens podem ser descolados, deslocados, religados e reconfigurados — corpo, tecnologia
e poética consistindo em um continuo na cadeia audiovisual. A ideia de que os sons podem ser isolados
e remontados aponta para possibilidades de reconfiguragdes, devires de mundos sonoros e universos
narrativos.

A percepgao do que ¢é visto e do que é ouvido como fenémenos distintos possibilita que a trilha
sonora possa ser manipulada de forma independente e flexivel com relagdo a imagem, o que, conforme
ressalta Flores, incrementa “o espago diegético dos filmes, o espaco da agdo narrado” podendo
configurar a agdo como “mais crivel, mais poética, mais expressiva ou mais significativa, dependendo
do enfoque estético usado” (2013: 51). A questao aponta para o que Chion trata por valor agregado (valenr
ajontée) da relagao entre som e imagem e que compreende “o valor expressivo e informativo do qual um
som entiquece uma imagem dada” (2004: 8)*. O som pode, com isso, conferir consisténcia e
materialidade a imagem.

Por outro lado, Chion chama a atengdo exatamente para a questdo de que um filme sonoro
consiste em uma unidade integrada por som e imagem e com isso, nao seria visto — e nem
simplesmente escutado - mas sempre audiovisto, seu resultado final, sua forma particular de elaboragao
de narrativas e poéticas, implicando na integracao desses dois sentidos. Assim, o contexto de escuta
liga-se ndo apenas as salas de cinema, mas intimamente a constituicao do espago filmico, ao universo
diegético, ao desdobrar da narrativa no tempo subjetivo do espectador. Como faz notar Garcia, no

filme, a banda sonora constituida enquanto “musica concreta ou eletroacustica esta vinculada a uma

23 A metafora da paisagem sonora consiste de uma tentativa de traducio da nogéo de soundscapes dos textos de Schafer.
24 “Par valeur ajoutée, nous désignons la valeur expressive et informative dont un son enrichit une image donnée” (CHION,
2004: 8).
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imagem” nao podendo ser independente, mas assumindo “uma relagdo direta com a imagem”, a
linguagem visual e a sonora confluindo “para a composi¢do de uma obra unica, audiovisual” (2014:
140).

Assim, chamo a ateng¢do para como, em [7das Secas, a desconexdo acusmatica faz com que os
sons assumam cargas simbolicas centrais e dimensdes extraordinarias. Para além de suas fontes sonoras,
os sons viajam por si sés, criando tensoes e dramaticidade, intensificando os sentidos constituintes e
constituidos pela narrativa. Ha um léxico sonoro proprio a esse filme. Os siléncios, paisagens e objetos
sonoros do filme configuram-se como figuras sonicas que constroem as relagoes entre os personagens,
seus locais de pertencimento e estados de espirito, articulando o filme com constelagdes de imagens
ligadas a aspereza ou a maciez, a0 sertao, a terra, a boiada, ao trabalho de boiadeiro, escassez e rudeza

de sua vida.
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