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Resumo

Este artigo tem por objetivo pesquisar o uso do ruido nas trilhas sonoras
realizadas por Walter Murch na década de 70, em especial seu
trabalho em O Poderoso Chefdo (1972) e em Apocalipse (1979),
filmes dirigidos por Francis Ford Coppola. E também objetivo deste
estudo demonstrar, através da anélise dos filmes acima citados, a
importancia de Murch na mudanga do pensamento sonoro dos filmes
norte-americanos de ficgéo.
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Abstract

The study of sound effect tracks developed by Walter Murch during
the 70’s is the subject of this article, with special attention to his work
in The Godfather and Apocalypse Now. It is also my aim to
demonstrate, through these films analyzes, Murch’s role in the
transformation of the north-american fiction films sound design.
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Introdugdo histérica

partir de 1927, com a implementagdo comercial de
um sistema que permitia a perfeita sincronizagdo
A entre a trilha sonora (trilha de vozes, de miisica, de ruidos!
amblente e de ruidos de efeito) e a imagem de um filme, tanto na
captagao quanto na exibigio, o cinema ganhou um novo leque de
possibilidades narrativas. A partir do Vltaphone n3o foi mais preciso
restringir o som de uma obra cmematograﬁca aos muisicos e/ou objetos
que coubessem no espago da sala de exibi¢io. A amplificacdo elétrica
do som, pela primeira vez apresentada em salas de cinema, levava a
uma nova dimensdo da escuta. Podia-se ouvir com intensidade
proporcional 4 grande i imagem projetada.

A discussdo que a nova tecnologia causaria na linguagem
cinematogrifica se intensificou a partir desse perfodo. Escrevia-se
desde o uso contrapontual do som (Eisenstein, 2002) at€ a distribui¢ao
espacial dos auto-falantes dentro da sala e sua relagdo com a
movimentacdo dos.personagens na tela. Entre o fim dos anos 1920 e
inicio.dos 1930, houve um longo debate sobre melhor ou pior
audibilidade em propor¢do ao tamanho dos personagens dentro do
quadro. Alguns defendiam que o som deveria acompanhar fielmente
0 que era visto, ou seja, quanto mais aberto o plano, menor a
compreensibilidade das palavras ditas ou de qualquer outra fonte
sonora exibida. A decupagem teria que prever o nivel de inteligibilidade
que seria recebido pelo espectador. Em sua defesa, argumentavam
que dessa forma a voz ndo seria sempre o elemento principal da

1. Por ruidos, usarei a definicdo de Morafia citada por Giraldo-Salinas, 1989. “Por
ruidos, entendemos todo o som que nao seja claramente musical nem lingtiistico”.
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trilha sonora e se evitaria uma “teatralizacido” da obra
cinematogrifica. J4 outros profissionais, em grande parte roteiristas,
sustentavam que se alguma palavra era dita, ela teria que ser ouvida
claramente, ndo importando se a personagem estivesse em close ou
em plano geral?.

Porém, a controvérsia teve seu fim decretado pela limitagéo
técnica que o Vitaphone e o seu sucessor, 0 som 6tico, apresentavam.
Tanto a extensdo dindmica quanto a resposta de freqliéncias eram
bastante limitadas, restringindo a mixagem a dois, excepcionalmente
trés sons simultineos para que ndo se perdesse compreensibilidade.
Se houvesse necessidade de simultaneidade, um dos sons deveria
estar bem mais forte que os outros.

O elemento sonoro que teve a primazia nos filmes sonoros
emergentes ndo foi a misica (jd presente no cinema
silencioso), nem os ruidos, mas a palavra que é o elemento
mais codificado de todos. Também ndo existia a
possibilidade de se projetar trilhas sonoras com qualguer
complexidade sensorial. O objetivo era dar aos
espectadores algo cldaro e compreensivel. Ruidos e misica,
por sua vez, tiveram que ser o mais estereotipado possivel
para serem reconhecidos imediatamente. (Chion, 1994, p.148)

No cinema de animagdo e em parte dos filmes de ficgdo, a
trilha musical se encarregava de representar as eventuais imagens que
pedissem ruidos como trens, passos ou portas. A misica também cumpria
a funcio de criar a sonoridade do anibiente. Se, excepcionalmente,
houvesse necessidade da utiliza¢do de algum ruido de efeito, a partitura
era escrita para que no momento da execugio do ruido acontecesse
uma pausa musical, evitando assim elementos sobrepostos.

Além da limitagdo tecnolégica, havia também uma razio
cultural para o pouco uso de ruidos: “o ruido é um elemento do mundo
sensorial que € totalmente desvalorizado em nivel estético. Até pessoas
cultas hoje respondem com resisténcia e sarcasmo a nocdo de que

2. Para mais informagdes, veja ALTMAN, 1992.
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musica pode ser feita a partir dele.” (Chion, 1994). No periodo inicial
do cinema sonoro, alguns cineastas como Renoir e Vertov optaram
pelo uso de ruidos como elementos de narrativa com igual valor da
voz ou da musica. Algumas décadas depois, Jacques Tati repensaria
o uso de ruidos na renovagio que fez. da pantomima.em seus filmes.

Porém, apenas no fim dos anos 1960 e inicio da década de
1970, com uma melhoria significativa na tecnologia de gravagéo e
reprodugio, tornou-se possivel uma representagdo mais complexa e

-fidedigna dos sons. Com a criag@o do sistema Dolby, os ruidos ndo
precisavam mais ser estereotipados, assim como varios sons poderiam
ser. ouvidos a0 mesmo tempo sem necessidade de brutais diferengas
de intensidade entre eles.

-Nesse periodo também houve uma retomada da trllha sonora
como objeto de estudo. Com o estabelecimento do padrao de
onipresenga da voz acompanhada de uma tritha musical, no meio dos
anos 1930, houve uma grande reducdo-dos debates do uso do som. A
andlise do discurso cinematografico ficou praticamente restrita a
imagem. A maioria dos criticos e teéricos trabalhou com o principio
do cinema ser uma arte essencialmente visual, sendo o som um mero
acompanhamento. O estudo do som cinematogrifico ficou
praticamente restrito ao estudo da trilha musical e, eventualmente,
da voz. Houve, entdo, uma grande defasagem entre a evolugdo
tecnol6gica e a linguagem de anlise da trilha sonora como um todo.

Apenas a partir dos anos 70, esse quadro se modificaria.
Pesqu1sadores como Altman, Bordwell, Weis, Percheron, Tellez e
Chion retomaram a discussdo esque01da propondo novas formas de
andlise que 1ntegrassem os elementos visuais € sOnoros na dlscussao
da obra cinematografica. Mesmo assim, o foco continuou (como ainda
continua) sobre 0 uso da musica ¢ da voz, deixando a trilha de ruidos
em segundo ou terceiro, pla.no, qua.ndo lembrada.

0] uso do rwdo

Mesmo dep01s da evolugao tecnolog1ca do som, O preconce1t0
cultural contra o ruido.continuava. Os elementos formadores da tritha
sonora cinematogréfica tradicionalmente seguiam fungdes especificas
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e obedeciam a uma ordem hierdrquica. A voz tinha a fun¢io maior
de informar o tema, o desenvolvimento da histéria e a caracterizagido
dos personagens. A musica refletia situagcOes de cardter emocional
dos personagens ou da histéria. J4 os ruidos de sala e efeito eram
responsédveis pela manutencio do cardter verossimilhante da imagem
enquanto os sons ambientes serviam para indicar quando e onde os
fatos ocorriam. (Zettl, 1973).

Quanto a audibilidade, continuava ahierarquia onde a trilha
de vozes era a mais intensa e a trilha de muisica, a segunda mais
audivel. Nos-trechos sem falas, a trilha de misica crescia para o
mesmo nivel de intensidade usado na pista de vozes. Em seguida,
eram ouvidas as trilhas de ruidos onde internamente também havia
uma hierarquia de intensidade: os ruidos de efeitos, ruidos de sala e
ruidos ambientais, do mais a0 menos intenso.

Walter Murch rompeu, em seus trabalhos dos anos 70, com
essa tradicdo, fazendo com que qualquer estimulo sonoro pudesse
servir para acentuar tanto o carater-verossimilhante como o carater
emocional da obra, seja ele misica, ruido ou voz.

Walter Murch

Walter Murch faz parte da geracio dos primeiros estudantes
de cinema a chegarem aos grandes estidios norte-americanos.
Nascido em 1943, Murch cresce em Paris onde tem o primeiro contato
com a misica concreta. Mas € na adolescéncia, quando se muda
para Nova Jorque, que comega a ouvir intensivamente autores que
propdem novas experiéncias musicais como Pierre Henry e Pierre
Schaeffer. o -

Nos anos 60, Murch resolve unir suas duas paixdes: a misica
concreta e os filmes. Nio que ele se considerasse um compositor,
mas as obras concretistas o ensinaram a tratar os sons naturais em
um contexto fora do usual. Para tanto, ingressa no curso de cinema
da University of Southern California onde conhece George Lucas,
Francis Ford Coppola, John Milius e Caroll Ballard. Na USC, a maioria
dos seus colegas achava que 0 som ndo era parte essencial dos filmes
- “It was just sound” (LoBrutto, 1994, p.84). Diante desse quadro,
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Murch acabou sendo o estudante procurado cada vez que seus colegas
precisavam de uma trilha sonora diferenciada. No final do curso,
Lucas disse a ele que Coppola estava montando um estidio em Sao
Francisco e ndo tinha ninguém para cuidar da parte de som. Murch
aceitou o convite e entrou no projeto do Zoetrope Studios onde iria
revolucionar tanto o pensamento, quanto a forma de produgdo da
trilha sonora cinematografica.

Em seu primeiro trabalho na Zoetrope Studlos Caminhos
Mal Tragados (1969), Murch ja comega a rascunhar o uso dramético
da trilha de ambientes e ruidos. Na primeira cena do filme, os ruidos
de lixeiros trabalhando aparece de forma verossimilhante para logo
em seguida funcionar como elemento que espelha a tensdo de Natalie
Ravenna, o personagem principal. Na cena seguinte, a forte
intensidade do som do chuveiro na trilha sonora misturado as vozes
dos lixeiros j4 mostra a procura de Murch por um som ambiente que
ndo apenas redunde o espaco da imagem, mas que acrescente
informagdes sobre o estado emocional dos personagens. Essa busca
poderad ser vista (e ouvida) ainda em outras seqiiéncias, como nas
cabines telefonicas, onde os caminhdes passando em “off” servem
para intensificar o desespero da esposa fugitiva, ou mesmo em todas
as seqiiéncias de motel onde o ruido fortissimo das auto-estradas
manterd presente a intrangiiilidade do personagem em cena.

A op¢do pela intensidade exagerada do som da estrada €
claramente uma opg¢do estética e ndo uma conseqii€éncia da-captacdo
de som direto ja que na unica seqiiéncia em que Natalie consegue
relaxar, o ruido desaparece no meio da cena, deixando apenas as
vozes dos personagens na trilha sonora. E também nesse filme que
Murch comeca a utilizar alguns sons eletrdnicos mixados a sons
naturais para conseguir criar novos timbres nos ambientes sonoros.

Mesmo que o projeto de som de Caminhos Mal Tragcados
apresente uma renovacdo na maneira de pensar os ruidos, sua
realizacdo € precdria. Todos os sons que compdem as trilhas de
ambiente e ruidos sdo ouvidos com pouquissima diferenga dindmicas
entre eles, o que retira definicfo na sua leitura.

Apenas em seu trabalho seguinte, THX 1138 (1970), Murch
descobre que, para que todos os sons possam ser claramente ouvidos,
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€ necessdrio criar uma perspectiva sonora. Para conseguir o impacto
do caos sonoro na seqiiéncia onde THX € envolvido por uma multiddo,
Murch gravou vérios ruidos de grande movimento: transito em tiineis,
uma euférica platéia num jogo e vdrias cachoeiras. Porém, ao juntar
todos esses elementos, ele ndo-conseguiu obter a sensa¢do sonora
de forte intensidade desejada, mesmo que eletronicamente estivesse
no limite fisico da saturagdo. A solug#io viria ao acrescentar A mixagem
anterior uma voz saida de um sistema de alto-falantes: “Isso tem a
Ver com psicoactstica. Se a mente tem um som pontual para focar,
ela nos faz ter uma relacio diferente com os outros sons. Quando
vocé tem apenas sons fora de foco, € dificil ter uma nocgéo
deles.”(LoBrutto, 1994, p.86).

A trilha de ambientes de THX 1138 também d4 continuidade
a0 caminho iniciado no filme anterior. Seguindo a idéia de George
Lucas de um “futuro velho”, Murch . criou um universo sonoro
ambiental produzido basicamente por-sons acusticos/mecanicos,
evitando o uso de sons eletrdnicos, tipicos de filmes de fic¢ao cientifica.
A dureza e repeti¢do dos ruidos ambientais sdo usados para enfatizar
o cardter massificante da sociedade futurista apresentada. E acaba
por cumprir uma fungdo normalmente reservada 2 musica - refletir
situacdes de cardter emocional da narrativa. A musica propriamente
dita é usada apenas em situagGes de romance entre o casal principal.

Em THX 1138, Murch também criou uma nova forma de
producdo (e pensamento) da trilha sonora cinematogréfica através
da figura do montador de som, um profissional que supervisiona todas
as etapas de realizagdo do som cinematografico: captacio, edigdo e
mixagem. Até esse momento, ao contrario da maioria das areas
técnicas de realizagdo cinematografica, ndo havia um tunico
profissional responsavel pela sonoridade da obra. O técnico de som
direto era o responsavel pela capta¢do durante o periodo de filmagem;
o editor de som, pela edi¢do da trilha de som direto e pela escolha e
sincronizacdo de ruidos, quase sempre selecionados da colegdo de
ruidos pertencente ao estidio produtor. E havia também o criador de
ruidos de sala; o técnico de gravacdo de ruidos de sala; o editor de
misica e o mixador, o responsdvel pela inter-relagdo final de
intensidade entre todos esses sons. O montador de som passou a ser,
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'_ a partlr de THX 1] 38 o responsavel pela umdade sonora do: filme.
Alguém que acompanha da discussao do roteiro na pre producéo a
exibi¢do.da primeira copia.

Em seu trabalho seguinte, O Poderoso Chefao, Murch
rompeu definitivamente com o padrio de construgao de trilha sonora,
quer em audibilidade ou no uso dramético. Nao hé distingdo nas
funcGes narrativas da musica, dos ruidos ou das vozes. Como dito
anteriormente, qualquer estimulo sonoro pode servir para acentuar o
caréter verossimilhante, assim como o.carater emocional. Isso
também se reflete:no volume de .escuta dos sons: a-hegemonia da
trilha de vozes e da trilha de musicas no mais existe. O som mais
audivel seré aquele que acrescenta informagdes a imagem. Os ruidos
passam a ser, entio, elementos complementares 4 imagem, € nio
apenas elementos de redundéncia. Outra mudanga proposta por
Murch foi o fim do uso de ruidos vindos de arquivos dos préprios
estidios produtores. A partir de O Poderoso Chefdo, novos ruidos
eram gravados para cada filme, dando-lhes, assim, uma identidade
sonora unica. :

Em Loucuras de Verdo (1973), Murch parte para outra
experiéncia. O roteiro de George Lucas exigia a audicdo continua de
um programa de radio durante todo o filme. No-processo de montagem
do filme, Murch e Lucas criaram inicialmente toda a:programagao
de uma emissora, com locugoes, miisicas e-comerciais e € sobre
essa trilha que a imagem do filme foi montada. Uma vez terminada
essa’etapa, para evitar que a sonoridade do rddio e.das vozes das
personagens competissem em.compreensibilidade, Murch regravou
os trechos dos programas de rddio nos espagos onde se passa a
acdo. Se no inicio do filme esse programa esta sendo ouvido por um
radio de carro, o som que estd no filme foi gravado dentro de um
veiculo. O mesmo vale para todos os outros espacos onde ele € ouvido,
como-a lanchonete, o gindsio de esportes e a prépria estagio de
ridio. Com essa solugio aciistica, o som do radio que j4 dialogava
como.uma voz contrapontistica, ganhou ainda maior integragio ao
espaco da imagem. -

A Conversacdo (1974) talvez tenha a relagao aud10v1sual
mais complexa das obras realizada por Murch. E um filme onde os
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trechos de imagem e som da conversa gravada na praga sdo
apresentados em diversas combinagdes. O mesmo- segmento de
didlogo € associado a diferentes imagens assim como uma mesma
imagem € associada a variados momentos de didlogo. E € por essas
associagdes que o espectador vai.aprendendo, junto com o detetive,
qual o verdadeiro sentido daquela conversacdo. Talvez a
complexidade da narrativa audiovisual desse filme acontega por
Murch ser responsével pela edigdo de imagem, além da montagem
de som. Isso faz com que todas as imagens e todos 0s sons sejam
pensados de forma interdependente. Ja nos outros trabalhos, mesmo
que possa ter interferido na edi¢do de imagem, ele ndo teve controle
absoluto sobre seu resultado. A criagdo das trithas sonoras foi feita
depois da montagem de imagem estar pronta. € nao
concomitantemente a ela, o que exige um outro tipo de pensar.

Seu trabalho posterior, O Poderoso Chefdo II (1974), ndo
traz nenhuma inovagdo em relac@o ao que ja havia feito. Talvez até
por ser uma edi¢io realizada em um prazo muito curto, ja que Murch
dedicou parte do tempo que seria aplicado nesse filme a finaliza¢ao
de A Conversagdo. '

Murch chega a seu auge do uso criativo da trilha sonora
cinematografica em Apocalipse (1979). Desta vez, a trilha de ruidos
ambientais assume um carater absolutamente nao-verossimilhante.
Os sons ambientais passam para a primeira pessoa da narrativa,
fazendo audiveis os estados emocionais do personagem principal.
Esta prética é usada de diversas formas, como recriando a audi¢do
seletiva das personagens, como externando sons presentes no
subconsciente dessas personagens, 0 que gera uma maior
aproximacio entre espectador e filme. E também em Apocalipse
que Murch criou a denominagio de sound designer, ou projetista
de som. Esse profissional passa a ser o responsédvel ndo s6 pela
unidade de produgéo da trilha sonora, mas, também, por toda a
sonoridade de uma obra.

Depois de Apocalipse, Murch para de editar som e passa a
se dedicar apenas a edi¢do de imagem e a2 mixagem. A inica exce¢@o
foi em O Paciente Inglés (1996), onde ele reproduziu o processo de
trabalho de A Conversagdo.
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. Para este artigo, escolhi fazer uma anahse de O Poderoso
Chefdo por consideré-lo um paradigma da renovacio do pensamento
sonoro cinematogréfico proposta por Murch. Mesmo que a idéia do
uso dramadtico da trilha de ambientes e ruidos ji apareca em seus
dois primeiros filmes (Caminhos Mal Tra¢ados e THX 1138), € em
O .Poderoso Chefdo que Murch cristaliza de forma organizada esse
uso. A divisdo em seqiiéncias que utilizei em O Poderoso Chefio e
em Apocalipse segue um padrdo sonoro e ndo espacial ou visual.
Essa opcdo faz com que duas ou mais seqii€ncias sejam unidas em
um mesmo bloco, quando ndo h4 nenhum uso diferenciado da trilha
sonora que necessite destaque. A seguir, analiso aquelas que
desenvolvem o uso criativo da trilha sonora e sua relagdo com a
imagem.

Anélise da trilha sonora de O Poderbso Cheféo

‘Na primeira seqiiéncia (Didlogo de Bonasera com D.
Corleone) é apresentado o escritério de D. Vito Corleone. O som
ambiente criado para esse espago é “completamente silencioso”.
Mesmo que esteja acontecendo uma grande festa de casamento no
jardim da residéncia e que a janela do escritério dé para esse jardim,
nenhum som exterrio ird intervir nas conversas que af acontecem
durante todo o desenrolar do filme. O escritério ser4, entdo, como
um templo onde o mundo externo ndo pode interferir, um espago
onde o dominio de D. Corleone € absoluto. Na seqiiéncia 01, a
auséncia de sons ambientes também tem a funcio de valorizar o
discurso de Bonasera, emblematico no filme. As duas i tnicas excegoes
acontecer?o no final desta seqiiéncia e na seqiiéncia 10 (D. Corleone
com Luca Brasi). No pnmelro caso, a abertura de porta para a saida
de Bonasera nos deixa ouvir o som de alguns instrumentos sendo
afinados, o que continua mesmo depois do fechamento da porta. Desta
forma, Murch facilita a passagem para a seqiiéncia seguinte, evitando
o estranhamento que aconteceria com o corte direto da auséncia de
som do escritério. para uma grande orquestra tocando na festa de
casamento. O afinar dos instrumentos também cria uma “desculpa”
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do porqué ndo se ouviria nem musica nem vozerio de pessoas dentro
do escritdrio: a festa ndo teria comegado, pois a orquestra acabara
de chegar. :
Criarjustificativas, como no exemplo anterior, para que uma
proposta diferenciada do uso da trilha sonera nio.gere um
estranhamento no espectador, € uma prética que Murch manteria ao
longo dos anos 1970: Somente a partir de Apocalipse que ele faria
um uso poético da trilha sonora sem necessidade de demonstrar uma
fonte diegética do som.

Nas seqii€ncias que compdem o inicio do filme (seq:.01 a
29/escritorio-festa de casamento), a trilha musical € a responsével
pelo ritmo interno das seqiiéncias, assim como pela articulagio entre
elas. E pela informacgdo musical que nos sio apresentadas
caracteristicas da familia Corleone: o contraste entre o erudito € o
popular e entre a cultura italiana dos imigrantes € a norte-americana
de seus descendentes. O uso da trilha musical também reforcard a
diferenca entre as duas cerimOnias de casamento na obra. Na
seqliéncia 76 (Casamento de Michael e Apolonia), tambem ha a
estrutura de musica diegética marcando a festa que se encerra com
uma valsa.. S6 que, desta vez, ndo é uma grande orquestra e Varios
cantores que s3o ouvidos e sim, uma pequena banda local.

A seqiiéncia 35 (Woltz descobre a cabega do cavglo) é
um dos .exemplos da forma que Murch se utiliza de voz, musica e
ruido com a mesma forca dramética. Essa seqiiéncia abre com a
externa da casa de Woltz em plano geral. Na trilha sonora, ouvem- se
grilos. A medida que a camera se’ aprox1ma da janela do quarto,
inicia o tema pr1n01pa1 do filme tocado por um trompete, trazendo ao
espectador a presenca de D. Corleone naquele espago. No corte
para dentro do quarto, a miisica ocupa o primeiro plano de som e
acompanha os movimentos de Woltz ao abrir o lengol. Na trilha sonora
também ha os ruidos do lengol & pequenas interjeigdes de Woltz.
Essa € uma estrutura audiovisual convencional: a musica redunda os
movimentos da imagem enquanto os ruidos de sala, assim como as
reacoes de Woltz, ddo presenca ao personagem. :

- Um grande achado de Murch nesta seqiiéncia estd no
deslocamento do 4pice da cena. Ao invés de fazer com que a misica
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chegue ao climax na revelacdo da cabeca do cavalo, Murch opta
pelo siléncio para, em seguida, fazer com que Woltz grite. Os gritos,
introduzidos depois da respira¢do na musica, sao o tinico elemento
presente na trilha sonora. A falta de som ambiente assim como a-
opcdo de capta¢do da voz — com o microfone bem afastado da fonte,
gerando muito ar em volta — faz com que o grito de Woltz fique mais
desesperado. E um grito solitério, perdido no espaco onde ninguém
pode ouvir. No fim da seqiiéncia, a cAmera descreve um movimento
contrério ao inicial — sai pela janela do quarto até chegar no plano
geral da casa. Na trilha sonora, o ambiente de grilos € retomado na
externa. A intensidade do som ambiente faz o movimento contrério a
imagem: a medida que os planos ficam mais abertos os grilos ficam
mais fortes até encobrirem completamente os gritos de Woltz.

Na seqiiéncia seguinte, 36 (D. Corleone conversa sobre
Sollozzo/Chegada de Sollozzo), hd uma montagem paralela entre
aconversa de D. Corleone com os filhos e a chegada de Sollozzo no
segundo escritério dos Corleone. A conversa segue em “voz over”
nos planos de Sollozzo. Murch opta, entdo, por uma estrutura que ird
repetir em outros trabalhos que também apresentam- ‘“‘voz over”: a
sonorizacdo da imagem que estd sendo vista. Dessa forma, ele
mantém a ligacdo entre espectador e imagem — basicamente por
ruidos de sala — evitando um afastamento que imagens e sons com
fontes completamente diferentes poderiam causar, além de reforcar
a apresentacdo do personagem Sollozzo, nao apenas pela fala de
Hagen, mas, também, pelo refor¢o sonoro das imagens.

Na seqiiéncia 37 (D. Corleone com Sollozzo), durante a
conversa entre Sollozzo e os Corleone, pode-se ouvir ruidos ambiente,
tanto externos (carros, vozes) quanto internos (maquinas de escrever,
portas, etc.) que acentuam a diferenca entre os dois escritérios de
D. Corleone. Este segundo escritério, que fica na cidade, ndo possui
o mesmo cardter daquele que fica em sua casa. Este local pertence
a.um tempo e um espaco definidos.

) A seqiiéncia 39 (Michael e Kay fazem compras) abre com
um “fade” a partir do preto. Desde a ponta preta ja se ouve a can¢do
“Have Yourself A Merry Little Christmas”. Mais uma vez, a trilha
musical introduz rapidamente o tempo da agdo, desta vez, o Natal.
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Michael e Kay andam pela rua conversando sobre presentes. O
didlogo € leve, assim como a cangdo. No corte para a seqiiéncia
seguinte, a cangdo passa a ser diegética, vinda de um radio de cena.
E interessante observar como Murch usa a mdsica para dar
continuidade temporal entre as duas seqiiéncias e, a0 mesmo tempo,
transforma o caréter da trilha musical. Se antes ela ajudava na criagao
de uma cena suave e delicada, agora ela traz “aspereza”. Se antes a
voz do cantor era macia, agora ela € deformada pela transmissao.do
radio. Essa diferenca gerada pela trilha musical aumenta o contraste
criado. pela imagem, que troca um alegre casal fazende compras
natalinas por um mafioso se armando antes de sairde casa.

Alids, grande parte da qualidade do trabalho de Murch
devem-se as escolhas timbristicas de seus sons. Através dessas
escolhas, Murch € capaz de-indicar clara e rapidamente o estado
emocional dos personagens em cena. A grande reverberagdo dos
espagos que cercam Harry: Caul em A Conversagd@o amplia sua
soliddo. A voz amplificada € distorcida dos confessiondrios em THX
1138 contrasta com a humanidade. das vozes naturais dos
trabalhadores. O timbre grave, pausado e etéreo dalocucdo de Willard
em Apocalipse faz com que o personagem fique préximo a uma
divindade. As diferentes hélices de helicépteros em Apocalipse, os
diferentes tiros em O Poderoso Chefao, as diferentes equalizagdes
da conversa em A Conversagdo, todos esses sdo exemplos que
trazém em comum texturas que deixam a verossimilhanga para dar
ao espectador uma experiéncia emocional, para que ele receba e
sinta novas informacdes de forma nio-racional, quase sub-liminar,
como somente & possivel através universo sonoro.

O préximo uso diferenciado da trilha sonora que Murch ird
fazer est4 na seqii€ncia 42 (Morte de Luca Brasi). Assim como na
seqiiéncia 44 (Tentativa de assassinato de D. Corleone) e na maior
parte das seqiiéncias de assassinato de O Poderoso Chefdo, ndo ha
acompanhamento musical, ao contririo do padrdo norte-americano
onde esse tipo de cena € normalmente associado a agitagdo, a
correrias e sempre acompanhado de misicas que acelerem o tempo
de leitura da imagem. Em ambas as cenas, tudo que ouvimos s@o os
gemidos das vitimas e os ruidos de sala das cenas. Desta forma, as
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cenas perdem a velocidade rapida normalmente a elas vinculadas e
passam a fazer parte do cotidiano das pessoas envolvidas no filme.
A opcdo de Murch pelo uso apenas de ruidos e vozes nas
seqii€ncias de assassinato vai de encontro a opcdo de Coppola por
ndo contar uma histéria de gangsteres e sim a histéria de uma familia
de imigrantes italianos que tem a Méafia como profisséo. Afinal, o uso
de trilha musical ndo diegética sempre carrega consigo um caréter
de interferéncia e manipulagio da informagio. E s6 lembrarmos de
uma das regras cldssicas do uso da trilha sonora em filmes
documentais — a proibicéo do uso de misicas sob entrevistas.
A seqiiéncia 42 comega com Luca Brasi andando por um
corredor indo ao encontro de Sollozzo. A grande reverberacao nos
passos de Brasi e um assobio distante e solit4rio reforcam a criagdo
do espago solitdrio. Com a entrada de Brasi no bar, 0 som ambiente
silencia-se por completo. A partir desse momento, o ritmo das vozes,
o intervalo entre elas e sua integragdo com os ruidos séo responsaveis
por gerar 0 tempo interno da cena. Nao hd nenhuma musica que
introduza a morte por acontecer. O assassinato € rapido: Sollozzo,
auxiliado por um gar¢om, prende a mio de Brasi no balcdo com uma
faca enquanto outro mafioso o asfixia com uma corda. Enquanto
isso, ouvimos apenas o que resta de ar em Brasi sair pela sua garganta
e seu corpo batendo no balcéo do bar.

A seqii€ncia encerra com a cAmera observando Brasi caindo
no chéo através do vidro externo do bar. Murch entdo abre uma
concessdo na opgao verossimilhante e faz com que Brasi seja ouvido
a distdncia com a mesma intensidade que o era dentro do bar. Dessa
forma, ele mantém a ligagdo emotiva do espectador com a
personagem até o fim da seqiiéncia.

O som ambiente do inicio da seqiiéncia 44 (Tentativa de
assassinato de D. Corleone) é rico em informagdes. H4 carros ao
longe, indicando a proximidade de uma grande avenida, muitas vozes,
passos € um trompetista ensaiando ao longe, sons que nos levam a
crer que esse lugar € densamente habitado. Todos esses sons
diminuem em intensidade quando comegamos a ouvir os passos dos

- assassinos de D. Corleone e, principalmente, os tiros. Agora, Murch
constréi o espago de uma outra forma: usando uma leve reverberacgéo
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no som dos tiros. Na fuga dos assassinos, o som ambiente € retomado
por um cachorro que late € um bebé que chora, acentuando a
confusio gerada. Quando D. Corleone cai, inicia o tema principal
do filme de forma suave contrastando com o desespero dos gritos
de Fredo. O choro do filho, a trilha musical € som de buzinas de
carros-ao longe, que substituem o cachorro € o bebé no som
ambiente, encerram’a seqiiéncia.

Aqui, a trilha de ruidos que leva ao espectador o caréter
emocional da histéria. Seno inicio ela coloca D. Corleone em meio
ao caos sonoro da cidade, em. seguida faz com que o foco seja
transferido para a chegada dos matadores e na violéncia dos tiros
contra o Chefdo para depois, no fim da seqiiéncia, fazer-nos sentir
a cidade esvaziada e triste.

No inicio da seqiiéncia 55 (Michael chega no hospztal) é
interessante notar a op¢do sonora que Murch usa para reforgar a
idéia do hospital desabitado: o som de um disco arranhado, repetindo
infinitamente o mesmo trecho de misica sem que mnguem mude a
agulha de lugar.

Logo em seguida, hd uma seqiiéncia construida apenas por
ruidos (Chegada de Enzo). No inicio, hd um refor¢o dos sons da
cama de D. Corleone sendo arrastada pelos corredores do hospital.
Com o som de uma porta que € aberta, os sons da cama ficam
menos intensos e toda a tensdo da cena € construida pelos passos
que reverberam pelo espago vazio do hospital e se aproximam cada
vez mais do local onde estdo Michael e a enfermeira. Uma vez
terminado o suspense pela revelacdo de Enzo, o ruido dos passos
‘perde sua importancia dramatica e deixam o primeiro plano de som.
No fim da seqiiéncia, a relagdo emocional entre Michael e Vito
Corleone € intensificada com a volta do tema principal. No plano
seguinte — Michael andando pelo corredor do hospital — esse tema
é esvaziado para dar lugar ao tema de suspense no inicio da
seqiiéncia 58 (Michael com Enzo na frente do hospital/
Chegada dos policiais). Mais uma vez, a manipulagdo das
qualidades do som, neste caso da amplitude, deixa clara a op¢do
de Murch pelo uso dramético do ruido para a constru¢ao da tensao
narrativa.
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A seqiiéncia 61 (Michael com Clemenza) se passa em um
espago pouco definido — uma garagem, um pordo. Seu ambiente
sonoro € igualmente indefinido: 4gua pingando e um som como uma
caldeira, que criam um espago com presenca, mas-com baixo volume.
Na seqiiéncia, Clemenza ensina Michael a matar. E criada uma grande
tensdo para o disparo do revélver. Esse disparo € grandioso. Nao é
igual aos outros tiros que j4 aconteceram no filme. Este tiro nfo. é.
verossimilhante, hd um componente eletronico na sua criagdo que
acentua a intensidade do som gerando impacto no espectador. Esse
impacto € tdo forte que a possibilidade de um segundo tiro na cena:
cria grande expectativa, frustrada no final da seqiiéncia quando
descobrimos. que a arma estd descarregada. .

A seqiiéncia 64 (Externa do restaurante) é um dos melhores
exemplos para demonstrar o pensamento.sonoro de Walter Murch.
Ela comeca com a apresentagdo do espago externo-de um restaurante.
Nele podemos ouvir a existéncia de uma linha de trem bastante
proxima. Mesmo que ndo exista nenhuma referéncia na imagem dessa
linha, o som do trem € bastante intenso. T#o intenso que prossegue
na cena seguinte, dentro do restaurante, mesmo com uma clara elipse
temporal naimagem. Esse € um som bastante importante para Murch,
pois serd utilizado no- decorrer da seqiiéncia para expressar o
sentimento de Michael. E, como € tipico de seu trabalho, primeiro o
som ¢€ utilizado de forma verossimilhante para dep01s ganhar um
caréter expressionista. ,

Dentro do restaurante hd pouca presenga de ruidos na trilha
de ambientes — apenas um leve burburinho de vozes. Os ruidos de
sala (abertura da garrafa de vinho, passos do gar¢om) ganham
destaque. Sollozzo e Michael comecam, entfio, um didlogo em italiano.
Durante essa conversa, um trem passa em terceiro plano de som.
Quando Michael se levanta para ir ao banheiro, outro trem volta a
passar também com pouco mais de intensidade. O ambiente dentro.
do banheiro € composto pelo som de dgua enchendo a caixa d’dgua
da descarga que leva ao ambiente uma sensacéo de vazio e amplia o
desespero. de Michael a procura de uma arma escondida. Apés
Michael puxar a descarga, ouvimos o inicio do som dentro do banheiro
e seu final dentro do restaurante, como se Sollozzo e McCluskey
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também o ouvissem. Antes de voltar para a drea de refeicdo, Michael
indica nervosismo passando as maos na cabega. Nessa mesma hora,
passa um trem com a mesma intensidade da cena externa inicial,
claro reforgo ao seu estado de espirito. O final desse som faz a
ligacdo entre a cena interior no banheiro e a volta de Michael a
mesa de jantar e s6 termina quando Sollozzo voltar a falar. Michael
estd absorto em seus pensamentos € ndo mais ouve Sollozzo.

A tensdo interna pela qual ele passa comega a ser externada
por um trem que se aproxima. Esse trem traz um novo componente
em sua constru¢fo sonora: guinchos do atrito do metal das rodas
contra os trilhos, um ruido bastante enervante para nossa audigio.
Quando esse ruido atinge seu 4pice, Michael levanta da cadeira e
atira contra os dois inimigos. O som do trem € interrompido
secamente pelos tiros, afirmando seu caréter ndo verossimilhante.
No fim dos tiros, hd uma dltima respiragdo do trem, agora sem o
componente metdlico e bastante distante.

Virias caracterfsticas estilisticas de Walter Murch podem
ser vistas e ouvidas nessa seqiiéncia: o ruido diegético que se
transforma na expressao dos sentimentos dos personagens, o timbre
do som que se modifica ao longo da seqiiéncia e recria sua leitura
e a construcdo verossimilhante do ambiente sonoro que € sutilmente
alterado para enfatizar as pequenas nuances narrativas ao invés de’
se conservar na descrigio topografica e temporal.

Da mesma maneira que Murch cria ambientes e ruidos
complexos para sua expressio, algumas vezes a op¢io apenas pelo
uso do som direto € capaz da mesma riqueza narrativa. Um exemplo
disso € a seqiiéncia 79 (Briga de Connie com Carlo). Toda a
dramaticidade sonora da cena € construida pelo jogo das vozes do
casal Carlo e Connie que se alternam em sonoridade, algumas vezes
estando presentes em primeiro plano e outras, se perdendo no
espaco da reverberag@o. A presenga marca a atitude de poder de
Carlo enquanto a reverberagio acentua o desespero de Connie. A
voz como o elemento principal da seqiiéncia fica claro no seu final
quando os dois personagens saem de quadro ao entrar em um
banheiro e toda a a¢do € construida off-screen com a briga sendo
ouvida pela reflexdo dos gritos em um espago pequeno e coberto
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de azulejos. Um grito forte de Connie faz o corte para a seqii€ncia
seguinte.

O grito de Connie € imediatamente seguido pelo grito do
bebé que estd no colo de Mama Corleone enquanto atende o telefone
da filha. Os gritos que fazem a ligagdo entre as seqiiéncias fazem
com que a histeria e a agressividade da briga entre Connie e Carlo
ndo seja rompida pela mudanca de espaco. Néo € dado ao espectador
um intervalo de descanso, 0 que acentua ainda mais a-reagio colérica
de Sonny. O bebé continua chorando até o fim da seqiiéncia,
preservando tensdo todo o tempo.

Na seqiiéncia 82 (Morte de Sonny) a opgdo por ndo haver
trilha musical em assassinatos se mantém. A escolha de Murch, entéo,
para criar um pulso para a cena e gerar tensdo no espectador se faz
pelo uso de sons de carros. Ao ficar preso entre dois carros ao lado
de uma guarita de pedégio, Sonny fica aflito para seguir viagem.
Essa afligdio ¢ acentuada pela aceleragdo constante do carro 2 sua
frente assim como pela buzina do carro do préprio Sonny. O tilintar
~ de uma moeda em primeiro plano faz com que o cobrador se abaixe,
fechando a janela da guarita simultaneamente. Um radio que era
ouvido até entdo se cala, € o carro da frente para de acelerar. Todo
o ambiente se torna silencioso e abre espago na trilha sonora para a
saraivada de tiros de metralhadora que ocupam o primeiro plano da
trilha sonora. Com a saida de Sonny do carro, seus gritos também
sdo ouvidos. No fim do tiroteio, os carros partem em off. O som de
gaivotas volta a fazer parte do ambiente, gerando uma falsa calmaria
no fim da seqiiéncia. »

Na seqiiéncia 86 (Michael com Fabrtzzo/Assassznato de
Appolonia), assim como na 102 (Michael com Connie/Michael
com Kay/Michael com mafiosos), pode-se observar como.-o padrido
de construcdo de trilha sonora ndao segue exatamente a relagfo
espacial dada pela imagem e sim a importincia narrativa. No primeiro
caso, a voz de Appolonia ndo se modifica em intensidade quer em
planos préximos ou em planos mais afastados. £ necessé4rio manter
o espectador vinculado & personagem que ird morrer em seguida. Ja
na ultima seqiiéncia do filme, mesmo que Kay .esteja em primeiro
plano, ouvimos muito claramente a acdo de Michael em- segundo
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plano. Em ambos os casos, € mais importante para o desenvolvimento
da trama ou para a caracterizagdo dos personagens que se ouca o
que estd sendo dito em segundo ou terceiro plane de imagem do que
fazer com que o som siga a mesma perspectiva da informac&o visual.

E curioso notar na seqiiéncia 90 (Michael, D. Corleone e
mafiosos -no escritério) a transformacdo do espago sonoro do
escritério de D. Corleone. Agora, Michael assumiu a lideranga da
familia, e este € 0 seu escritério. O espago sacro ndo mais existe. O
ruido externo.de criangas brincando também invade 0 ambiente. Existe
até um aquério cuja bomba de ar gera ruido durante todo o tempo.

A seqiiéncia 95 (Morte de D. Corleone) é outra onde a
trilha sonora € construida pelo som direto. Sua imagem apresenta um
carater quase documental: todo.o inicio € construido por apenas dois
planos onde a cAmera permanece afastada. O uso apenas do som
direto reforga essa idéia trazendo a morte do Chefdo uma grande
naturalidade.

A relagio imagem/som da seqiiéncia 97 (Batizado/
Assassinatos)-talvez seja a mais expressiva de todo o filme. Para
manter a continuidade da seqiiéncia tdo fragmentada na imagem e,
ao mesmo tempo, reforcar a diversidade das cenas, Murch usa um
recurso muito inteligente: a voz do padre prossegue por todo decorrer
da seqiiéncia, criando o primeiro tragco de unido. A musica de.6rgéo,
apresentada como diegética na igreja, também € ouvida todo o tempo.
Mas, sua fungéo néo € apenas de continuidade. Ela também funciona
como trilha musical que comenta a agdo dos comandados de Michael.
Dentro da igreja, a musica ouvida € composta por notas agudas,
brilhantes, enquanto nas cenas de preparacéo das mortes e dos
assassinatos € usada.a parte da melodia composta de notas graves,
escuras. Assim, Murch consegue manter a continuidade da trilha
musical por toda a seqiiéncia, criando diferentes espagos sonoros
que comentam a acdo especifica de cada cena. Mais uma vez, os
ruidos de sala também s#o usados para gerar uma maior integragéo
entre imagem € som.

No inicio da seqii€ncia, ouvimos o 6rgéo e um bebé chorando.
O padre comecga o rito do batismo em latim. Sua voz segue em
continuidade para o plano seguinte onde Neri prepara sua arma. A
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musica se torna grave, modificando seu cariter de sacro para
misterioso. Os ruidos.de sala também ficam mais presentes na trilha
sonora. Na volta ao espago da igreja, a misica retoma seu brilho. No
corte para a barbearia, Murch se aproveita do desenho da espuma
de barba saindo do frasco para a mudanga de tom da trilha musical,
sincronizando-o com um acorde de mesma. duracdo e espessura.
Desta vez, o 6rgdo grave chega a soar no interior da igreja, mas.por
pouco tempo. Logo, a leveza € retomada na trilha musical. O padre
entdo comega a fazer as perguntas sobre a crenga cat6lica de Michael.
Apés a primeira pergunta (“Do you believe in Jesus Christ, His
only Son our Lord?”), a musica pdra, como se esperasse por uma
resposta de Michael para voltar a agir. A resposta de Michael (“/
do.”) é a deixa para o comego da agdo. A musica faz uma série de
notas ascendentes como que iniciando uma nova fase da seqiiéncia
e retoma o timbre fechado. Agora, além da voz do padre, as respostas
de Michael também sio ouvidas nos planos fora da igreja, marcando
mais ainda sua presenga nos eventos que acontecem.

Na volta aigreja, ndo hd uma interrup¢éo da trilha musical.
Ela continua sendo construida por notas ascendentes que intensificam
cada vez mais a seqiiéncia. O bebé de Connie volta.a chorar. Esse
choro acompanha o padre e a musica nos planos dos empregados
de Michael se aproximando de suas vitimas, aumentando a tensdo
das cenas. Na retomada da cAmera no interior da igreja, a musica
se cala para deixar ouvir a pergunta-do padre (“Michael Francis
Ricci, do you renounce Satan?”). Essa fala.serve de anacruse
para a entrada da miisica no plano seguinte, um acorde ascendente
que acompanha a abertura da porta do elevador. Os tiros de
Clemanza encobrem a saida da musica. O siléncio acompanha a
resposta on-screen de Michael (“I do.”) Outra vez, a voz € o
anacruse para a volta da misica, desta vez sobre as imagens do
assassinato de Moe. A estrutura de siléncio sobre Michael e musica
sobre as mortes € repetida mais uma vez. Porém, a partir da sua
entrada no assassinato de D. Cuneo na porta giratdria, ndo se ouve
mais respiragdes na trilha sonora. Ruidos de sala.e tiros
acompanham a musica em todas as mortes. No fim da seqiiéncia
97 também h4 o fim da trilha musical.
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Walter Murch em O Poderoso Chefdo propde uma nova
forma de pensar o uso da trilha de ruidos e da trilha de ambientes,
a qual serd posteriormente desenvolvida por ele em Apocalipse.
Essas trilhas ndo sdo apenas elementos ilustrativos do que ja €
apresentado pela imagem. Pela trilha de ambientes, aprendemos
mais sobre a trama que estd sendo desenvolvida ou sobre os
personagens que fazem parte dessa trama. Os sons ambientais
envolvem o espectador em espagos sonoros que indicam tensio,
paixdo, poder, conflito. O ‘“controladamente silencioso” escritério
de D. Corleone, por exemplo, € invadido por sons externos quando
ele perde seu cargo de lideranca. Podemos ouvir ainda corvos que
anunciam desgracas e um disco arranhado que sublinha o hospital
abandonado. A trilha de ruidos ndo € usada aqui apenas como uma
redundancia do que j4 vemos. Eles externam os sentimentos dos
personagens, aumentam o impacto ou a expectativa, conduzem a
narrativa e funcionam, mujtas vezes, como trilha musical.

Andlise da trilha sonora de Apocalipse

O primeiro som de Apocalipse comega sobre uma ponta
preta. E o som agudo, com velocidade de rotagio lenta e de cariter
eletronico de pds da hélice de um helicéptero modificado
eletronicamente. H4 um efeito doppler que dd a sensacido de
deslocamento desse som. Em seguida, um fade na imagem revela
uma selva. Um helicéptero cruza o quadro da esquerda para a direita.
O mesmo som da abertura acompanha o movimento do helicéptero
fazendo com que o associemos a hélice."Comeca entdo o som
instrumental de abertura da cangdo The End pelo grupo The Doors.
A poeira que levanta do chio € a deixa para mais duas entradas do
som das p4s, desta vez mais longas. Com a explosido de uma bomba
de Napalm na floresta, ouve-se o come¢o do vocal da canc3o.
Nenhum outro som além da cancdo serd ouvido na trilha sonora
enquanto Jim Morisson continuar cantando. Por mais estimulos
visuais que a imagem traga (helicOpteros, planos préximos das
drvores em chamas, rosto de Willard), The End € suficiente para a
ampliacdo de um estado letdrgico no espectador iniciado pelas lentas
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pas das hélices girando. Murch, desta forma, concretiza a intengéo
de Coppola em Apocalipse: um filme psicodélico que tem a guerra
do Vietna como pano de fundo.

- No fim da primeira parte do vocal, hd uma passagem de
bateria que serve como introdugdo de uma sessdo instrumental.
Murch aproveita essa entrada para criar mais tensdo a musica trazendo
o som das pés, desta vez mais rapidas. Nesse trecho, ele também
cria a primeira associagdo entre esse novo som e a imagem das pas
de um ventilador de teto. Na volta do canto de Morrison, o som das
pis permanece e € sincronizado com os helicépteros na imagem. A
medida que os planos da selva desaparecem das fusdes, permanecendo
apenas os planos do quarto de hotel de Willard, The End vai
desaparecendo da trilha sonora em ‘fade out” com reverberagdo,
restando apenas o ruido mais répido das pds em movimento, agora
diretamente associado ao ventilador de teto-do quarto. Com o fim da
cangdo, inicia um terceiro ruido de helicptero. Este ruido se difere
dos anteriores por ser composto de som de jatos e de ter as pis das
hélices mais graves. O plano subjetivo de Willard se aproximando da
janela tem seu movimento refor¢ado (e estimulado) por esse terceiro
som de helicéptero que se afasta. No final da subjetiva o som
desaparece dando lugar ao ruido da cidade que pode ser vista pela
janela, a cidade de Saigon. Ouve-se um apito de policial, carros,
buzinas, motocicletas, um leve vozerio e uma banda tocando. Em
voz over, Willard comega a refletir sobre como nédo consegue mais
se relacionar com as pessoas, como a luta na selva € a tinica forma
de vida que consegue ter e o cansaco da espera em Saigon. A medida
que a voz over desenvolve o mondlogo, a trilha de-ambientes deixa
de apresentar sons urbanos de Saigon e se transforma nos sons de
uma selva. Os intervalos do apito do guarda diminuem e o som se
transforma em cigarras. Em seguida, ouve-se macacos e péssaros.
Uma buzina de carro toca em meio-a todos esses sons. Na imagem,
Willard tenta pegar uma mosca em seu travesseiro, mas o som ouvido
¢ de um inseto da selva. Depois disso, a trilha de’ ambientes serd
apenas composta de sons da selva. No fim do monélogo de Willard,
um som eletrénico semelhante a uma mosca € introduzido em meio
aos pdssaros e animais selvagens. Ele funciona como ponte sonora
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para a saida da trilha de ambientes e volta da cangdo The End. A
cangdo segue até o fim da seqiiéncia, acabando em fade junto com
0 fade out da imagem e encerrando o prélogo do filme.

Nesse prélogo de Apocalipse, Murch propde uma nova forma
de uso da trilha de ruidos e de ambientes, mudando o conceito da
trilha sonora cinematografica. O-primeiro ruido que cria para as hélices
permite leituras diferenciadas. Uma naturalista, ao fazer uma sincronia.
perfeita entre esse som e os veiculos que atravessam a tela e outra
que vai além da simples representag@o sonora. O som das pas tem o
tempo, o ritmo e a cor da viagem lisérgica proposta pela imagem.
Seu movimento € lento, seu timbre agudo e reverberado como se
ecoasse dentro da cabeca de alguém que esteja com sua percepcao
alterada por psicotrépicos. A escolha de The Doors para a trilha
musical reforga o psicodelismo. Essa escolha € tdo precisa que Murch-
opta em toda a primeira estrofe da cangéo pelo seu uso apenas para
compor a trilha sonora. Nem mesmo a grande explosdo de napalm €
sonorizada por ruidos de bombas ou fogo. A entrada da voz de
Morrison nesse momento completa o impacto das .chamas que
queimam a floresta enquanto alargam o tempo da imagem..

Quando Murch retoma o ruido das pés, seu ritmo e timbre
sdo diferentes. A velocidade de rotagdo € maior e o tom mais grave,
aproximando-se do som de hélices reais. E ¢ essa a leitura que nos é
indicada por Murch, ao sincronizar o novo ruido com os helicépteros
presentes na imagem. A manutenc@o desse ruido na segunda estrofe
cantada de The End cria uma confusdo sonora que reflete o estado
de Willard naquele momento. Murch, em seguida, passa a sincronizar
o segundo ruido de pés as imagens do ventilador de teto existente no -
quarto e faz com que nossa leitura desse som mude. A partir desse
momento, passamos a entender que o som das pas sempre pertenceu
ao ventilador e tudo que vimos e ouvimos até entdo era uma
exteriorizacdo da associagdo de pensamentos de Willard enquanto
observa e escuta o ventilador. Um terceiro som de helicéptero, este
sim naturalista, acorda Willard de seu devaneio e o leva até a janela.

E importante notar na cimera- subjetiva que descreve a
aproximacdo do personagem a janela, uma caracteristica do
pensamento. audiovisual de Murch. O ideal € instigar o espectador
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ndo sé visualmente ou auditivamente. Se existe a possibilidade de
fazer.com que som e imagem possam se complementar para aumentar
o estimulo sensorial, esse serd o caminho a seguir. O movimento
descrito pela cdmera subjetiva tem o mesmo percurso descrito pela
saida do helicéptero que sobrevoa o hotel onde estd Willard, levando
ao espectador a sensacdo do deslocamento do personagem.

Na cena seguinte, Murch transforma ainda mais o uso da
trilha de ambientes do que ja havia feito em O Poderoso Chefao. O
uso expressionista do' som ambiente desenhado na seqiiéncia do
restaurante daquele filme foi refinado e realizado de maneira mais
complexa. O que ouvimos durante o monélogo de Willard néo € a
cidade que cerca seu apartamento € sim 0 que se passa em sua
mente, sua emogdes. A medida que aprendemos o horror pelo qual
ele passa por estar em Saigon e sua vontade de retornar a batalha, os
sons- urbanos se mesclam com o ambiente da selva até que esses
dltimos passam a ser os tnicos sons na trilha de ambientes. Dessa
forma; Murch nos faz passar pelos mesmos sentimentos .que a
personagem. Porém, hd um perigo muito grande nessa formade utilizar
a trilha de ambientes: como n&0 hd nenhuma referéncia visual ao que
est4 sendo ouvido, pode acontecer um descolamentoentre imagem e
som causando um afastamento do espectador do filme. A solugdo
-que Murch d4 a isso € um grande reforco aos ruidos de sala. Cada
movimento de Willard; ao tentar capturar-a mosca, ao pegar a foto
da esposa, ao queimar a foto, € fortemente reforcado. Assim, ao
mesmo tempo em que somos lancados na cabega de Wlllard os ruidos
nos mantém ligados a imagem:. o

O som de uma mosca que depois se mostra um ruido
eletrénico que depois se mostra um instrumento da trilha musical
também cumpre vdrias fungdes. Primeiro, ele € integrado a selva da
trilha de -ambientes como mais um animal. Em seguida, reforca a
sensacdo que'Willard apresenta no texto como ““paredes.o espremerem
pouco a- pouco” (“each time I look around the walls move in a
little tighter”).

Depois, ao revelar seu cardter musical, serve como- ponte
sonora para-a volta de The End. Nessa retomada-da miisica, Murch
cria pequenas sincronias entre o que € visto e o que é ouvido, criando
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outra vez estimulos audiovisuais integrados. Um gonzo sincronizado
20 movimento rotatério do brago, a voz de Morrison que chama a
atencdo de Willard e faz com que ele abra os olhos, 0 movimento
ascendente da guitarra reforgado pelo movimento do brago que se
afasta da cAmera, o grito de Willard sincronizado a voz de Morrison,
a aleatoriedade dos cortes entre os planos em que ele se embebeda
sdo semelhantes a aleatoriedade da musica até o final, onde Willard
cai no chdo no mesmo momento em que a cang@o tem a batida de
seu dltimo tempo forte. A diluicdo da miisica acompanha a diluigdo
da imagem de Willard em um fade out para preto. )

Ainda merece ser observado nessa seqiiéncia o timbre da
voz over de Willard. Ela ndo segue o padrdo de gravag@o normalmente
associado a esse tipo de locugdo, onde as freqiiéncias médias da voz
sdo valorizadas, criando uma sensagdo de maior presenga do
personagem. A op¢ao de Murch foi posicionar Martin Sheen bem
préximo ao microfone e fazer com que ele falasse quase sussurrado.
O resultado desse tipo de gravagdo foi um timbre mais grave que
resulta em uma voz mais etérea, menos pertencente ao espaco fisico.
E esse padrio de voz que serd usado em todas as entradas da voz
over de Willard. ;

A seqiiéncia 02 (Chegada dos soldados) é construida de
forma oposta a seqiiéncia anterior. Se a extrema manipulacdo das
trilhas de ruidos, ambiente e misica caracteriza o prélogo do filme,
esta seqiiéncia € baseada nos ruidos e vozes. captados pelo som direto.
O ambiente, mixado com pouca intensidade, € urbano. A reverberacdo
das vozes e ruidos no corredor, dentro do quarto e do banheiro cria a
sensacdo espacial. Nesta seqiiéncia, uma outra caracteristica de
Murch € exposta: o uso do som em off para acrescentar mais
informagdes sobre os personagens. Neste caso, Murch se utiliza da
espera dos militares enquanto Willard abre a porta para acentuar a
prisdo que ele transformou seu préprio quarto. Mesmo que apenas
vejamos uma porta nua no corredor, ouvimos muitas trancas e
fechaduras sendo abertas em off, indicando a cela em que Willard
quis se isolar durante sua estada em Saigon.

O corte para a seqiiéncia 03 (Externa acampamento/
Almogo) é bastante semelhante ao corte usado em O Poderoso

Significagdo 26 e 212



Walter Murch: a revolugdo da trilha sonora cinematogréfica

Chefdo entre as seqii€ncias 79 e 80 (grito de Connie para choro de
bebe). O grito de Willard ao ser colocado debaixo do banho frio €
emendado por corte seco ao ruido do helicéptero que chega na base
militar.

-Oruido deste helicptero se difere dos até entdo apresentados -
no filme por ter o som dos jatos e do motor mais intensos do que o
som das hélices. Logo apés o corte esse som € jogado para segundo
plano, dando espago a voz over de Willard. Durante a cena externa
da base militar, Murch cria o ambiente com as vozes e os ruidos de
soldados se exercitando. No corte para a interna do bangald de
Corman, esse ambiente é substituido por uma leve musica erudita,
criando conflito com o espaco da agdo. Alguns helicpteros passam
em terceiro plano de som, mantendo a continuidade externa/interna.
No comego do almogo, a miisica erudita € substituida pelos ruidos de
sala dos personagens comendo 2 mesa. Esses ruidos sdo mixados
em primeiro.plano de som, acompanhando os primeiros planos de
imagem e enfatizando o absurdo da suntuosa refeicdo em meio 2
guerra que os cerca. Esse conflito é ainda mais acentuado pela
manuteng¢do dos brilhantes ruidos de sala sobre a voz pré-gravada de
Kurtz, descrevendo os horrores do campo de batalha. A passagem
de um helicéptero no fundo do monéSlogo de Corman sobre o lado
negro das pessoas gera a tensdo no ambiente, assim como o trem em
O Poderoso Chefdo. Na saida do helicéptero, o siléncio gera um
falso relaxamento na conversa. O efeito de tensdo dado por
‘helicéptero € repetido quando Willard descobre a sua miss@o: matar
Kurtz. Esse helicéptero tem um som ainda mais agudo do que os
outros j4 apresentados, acentuando ainda mais a sensagdo nervosa
da cena. A entrada da trilha musical fard a ponte sonora para a
seqii€ncia seguinte. ,

A seqiiéncia 04 (Aérea Vietnad) inicia com um plano aéreo
de campos do Vietna. O som do helic6ptero usado na cena anterior €
sincronizado com o helicéptero da imagem, mudando sua fungio para
um elemento diegético.

Na seqiiéncia 05 (Barco no rio/Apresentacdo da
tripulacdo/Satisfaction) € feita a apresentacdo dos companheiros
de viagem de Willard. No primeiro plano do interior do barco, Murch
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traz os ruidos de sala dos personagens andando e um leve vozerio de
fundo. Com o fim da voz over, sao introduzidos o motor do barco que
timbra com as notas finais da musica, a d4gua sendo deslocada pelo
movimento do barco e o rddio em off tocando “Good Morning
Vietnan”. Murch utiliza o corte para o plano externo do barco
descendo pelo rio para aumentar o volume do programa de radio.
Ap6s um breve comentdrio do locutor, comegamos a ouvir
Satisfaction, dos Rolling Stones. Essa can¢do comega como som
diegético, vindo do radio de Mr. Clean, e aos poucos aumenta em
intensidade e em timbre, ganhando mais freqiiéncias graves e agudas
e passando a ocupar o primeiro plano de som. Desta forma, a miisica
deixa de ser diegética e ocupa o espaco de som normalmente
destinado a trilha musical nio diegética. Mais uma vez, para evitar
um estranhamento no espectador pelo uso ndo naturalista da tritha
sonora, Murch mantém o vinculo com a imagem pela sonorizagio
dos ruidos provocados pelos personagens e das suas vozes. Um cross
fade entre “Satisfaction” e a trilha musical original do filme faz a
passagem para a préxima seqiiéncia.

O padrio sonoro criado para a seqiiéncia 06 (Leitura dossié
Kurtz), serd o mesmo de todas as seqiiéncias em que Willard estuda
os documentos sobre Kurtz. A voz over de Willard ocupa o primeiro
plano de som, a trilha musical original indica seus sentimentos num
segundo plano, enquanto os ruidos de sala da manipulagdo dos papéis
e das fotos, no terceiro plano da trilha sonora, fazem a ligagao com a
imagem. :

A seqiiéncia 07 (Encontro com Cavalaria Aérea/Encontro
com Kilgore) inicia com uma explosdo que tira Willard de seus
pensamentos, trazendo-o de volta a realidade da viagem. A saida da
musica reforca esta idéia. No fim da voz over de Willard apresentando
adivisdo de cavalaria aérea, Murch acrescenta ruidos de helicépteros,
vozes, tiros, bombas e ruidos de sala para criar o ambiente de confuséo
que a presenca da divisdo causou em seu ataque ndo programado.
Assim como no prélogo, varios movimentos apresentados na imagem
sdo reforcados pelo som de deslocamento de helicépteros.

A concepgio de mixagem que Murch utiliza nessa seqii€éncia
é a mesma que usard em todas as seqiiéncias de batalha em

Significagdo 26 o 214



Walter Murch: a revolugéo da trilha sonora cinematografica

Apocalipse: Apenas trés grupos tematicos de elementos sonoros
(tais como helic6pteros, tiros, explosdes, vozes, passos) s3o ouvidos-
simultaneamente. Enquanto um dos grupos ocupa o primeiro plano
da trilha sonora (normalmente um detalhe do plano de imagem), o
segundo grupo € mixado com menos intensidade para dar a
continuidade sonora e o terceiro grupo, com volume mends intenso
ainda, entra ou sai em fade. Esta € a forma que Murch encontrou
para que todos esses sons possam ser ouvidos claramente. E a
velocidade que os grupos temdticos sdo trocados na trilha sonora
que gera o ritmo interno da mesma. Quanto maior a mudanga desses
grupos dentro da trilha sonora, através de seus diferentes niveis de
intensidade e dos préprios grupos formadores dessa trilha, maior serd
o ritmo criado na seqii€ncia.

A seqiiéncia 11 (Ataque a aldeia) € um dos melhores
-exemplos da reélacio entre misica, ruido e vozes proposta por Walter
Murch, especialmente no que concerne as relagdes entre texturas e
movimentos de imagem e texturas € movimentos de som.

A primeira cena da aldeia vietnamita é apresentada por leves
passaros e um cachorro latindo que criam um ambiente leve. As
vozes das criancas que saem da sala de aula cantando completam a
inocéncia do espago. As vozes se dispersam e sdo substituidas pelas
da professora e do soldado com seus respectivos ruidos de sala. Um
sino entra em primeiro plano anunciando o futuro ataque. Enquanto
as criangas saem de quadro, ouve-se em terceiro plano de som o To-
Yo-Ho, trecho da Cavalgada das Valquirias que ja havia sido

apresentado em seqiiéncia anterior.

A mesma intensidade de musica € mantlda no corte para os
helicépteros se aproximando da praia. No plano seguinte, a cdmera
ocupa um lugar entre os helicépteros. A 4ria passa, entéio, para primeiro
plano de som e hélices agudas de helicopteros sao ouvidas em segundo
plano. O fim de uma frase musical leva ao plano dos vietnamitas
correndo pela ponte. A dria cai em intensidade e ganha reverberag@o.
As hélices passam a ser ouvidas com um timbre grave. A
caracteristica sonora da misica ndo € modificada por um longo tempo,
dando continuidade a cena. Apenas a mudanca do timbre das hélices
indica a proximidade dos atacantes. Para alterar a sonoridade da
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musica, Murch se aproveita da linha melédica do To-Yo-Ho e cria
um ruido de hélices que tem o mesmo desenho da melodia. Assim,
a aria ndo € escondida pelo ruido sem perder continuidade. No
plano seguinte, a-aldeia sendo vista pelo piloto de helicéptero, fica
quase imperceptivel que a musica ndo sofreu transformacio.

O fim do canto do soprano traz a volta do tema da
Cavalgada com uma entrada grandiosa da orquestra. O tempo
forte dessa entrada € também o tempo forte para o comeco do
ataque. (Fica clara a intengdo de criar toda essa parte da seqiiéncia
pela misica, pelo canto do soprano, pelo ndo uso da voz de Kilgore
falando no headset em primeiro plano) A primeira forma que a trilha
sonora tem durante o ataque € a trilha musical sendo mantida em
primeiro plano, tiros e vozes dos pilotos variando em segundo plano
conforme a imagem mostra a aldeia ou o interior dos helicépteros
e, em terceiro plano, o som das hélices. Na explosdo da casa
simultanea a chegada dos helicépteros sobre a aldeia, Murch faz
um respiro na musica, colocando-a em segundo plano e traz para
frente o som de explosdes e tiros. As vozes dos, soldados ficam
variando entre segundo e terceiro planos de som.

O fim da primeira entrada do soprano (uma nota longa) é
associado a um longo plano rasante sobre as copas das arvores
encerrando a primeira parte da seqiiéncia — marcada pela
grandiosidade e por planos onde os helicépteros e as armas e
explosdes sdo .os elementos principais. A segunda etapa €
intermedidria na troca do personagem principal: se na primeira etapa
sdo as mdquinas, na terceira, sdo os soldados norte-americanos.
Nesse fragmento intermedidrio, planos de batalha sdo montados
com planos de. falas dos soldados. A trilha sonora segue uma
constincia com a musica, ocupando o segundo plano com dois
desenhos diferentes: orquestra sem soprano e soprano sem
orquestra, ambas com reverberag@o para diminuir sua presenga. O
primeiro plano de som € ocupado por vozes oOu tiros seguindo a
imagem. J4 no terceiro plano, continuam as hélices que se alternam
entre as de timbres agudos e graves para os planos mais préximos
e mais afastados dos helicépteros. Outro plano rasante, desta vez
sobre uma nuvem de fumaga, faz uma cortina para o inicio da
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terceira parte da seqiiéncia. A trilha sonora aproveita a: mesma
cortina para encerrar Jo-Yo-Ho em fade out. " \

- O terceiro bloco € composto por duas cenas: a persegulgao
e destruic@o do carro sobre a ponte e o helicéptero de Kilgore sendo
atingido. Vozes humanas estdo sempre em primeiro plano de som,
sejam elas ouvidas ou néo pelos fones de ouvido. Em segundo plano,
entram bombas e tiros, enquanto o terceiro plano se mantém constante.
A volta da Cavalgada das Valquirias marca o inicio da quarta parte
da seqiiéncia: o desembarcar da companhia e ataque.a aldeia pelo
solo. Tanto a imagem como o som retomam a estrutura da primeira
parte. A exceg@o se d4 em uma curta cena onde um soldado se
recusa a descer do helicéptero. Nesse momento, hd uma interrupgéo
da misica para que a voz do soldado seja ouvida em primeiro plano.
No fim da cena, To-Yo-Ho volta a dominar a trilha sonora até
desaparecer trés planos depois por baixo do som de vasos explodindo.
A partir dai, o filme retoma seu foco principal nos soldados até-o fim
da seqiiéncia. Na trilha sonora, as vozes sincronicas com a imagem
ocupam o primeiro plano de som. No terceiro plano de som, alternam-
se explosoes, tiros e helicépteros, enquanto o segundo plano de som
apresenta um vozerio dos soldados americanos, reforcando ainda
mais a op¢ao pelo humano a partir desse ponto.

A seqiiéncia 14 (Chef e Willard colhem mangas) apresenta
outra inovacg@o de Murch na criagio da trilha sonora cinematografica.
Conservando a id€ia de usar a trilha de ambientes para expressar as
emocdes dos personagens, Murch faz uso de uma caracteristica da
audic@o humana: a audicéo seletiva. A audig@o seletiva permite que
selecionemos um som entre varios outros para ser ouvido. Ela € o
mecanismo utilizado cada vez que procuramos alguma informacéo
sonora. Nessa seqiiéncia, Chef decide catar mangas para preparar
um chutney. Ela se inicia com as vozes no barco subindo em fade
até alcangar o primeiro plano e muitos passaros ocupando o resto da
trilha sonora. Esses sons se misturam a outros animais da floresta
quando ‘Willard e Chef se embrenham no mato. Quando Chef péara
para urinar, Willard ouve um ruido semelhante a alguém pisando em
folhas secas. Diante do perigo da existéncia de vietnamitas no lugar,
Willard se concentra para tentar achar a origem do som. A floresta
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se cala e a trilha sonora passa a acompanhar as escolhas sonoras de
Willard. Na revelacéo que o ruido havia sido feito por um tigre, a
floresta volta a intensidade original. A sobreposi¢do de vozes gritadas,
os sons de tiros e do motor do barco reforcam a confusdo do fim da
seqiiéncia. Sob o primeiro plano do rosto de Willard, os gritos do
Chef comecam a sair em “fade” e séo substituidos pela trilha musical,
marcando o inicio da seqiiéncia seguinte.

A seqiiéncia 20 (Vistoria no barco vietnamita — Fade out)
também exemplifica como Murch altera os sons ambientes dentro
de uma mesma seqii€ncia para marcar as nuances draméticas. A
cena inicia com alguns juncos navegando pelo rio. A trilha musical
cai para terceiro plano de som até desaparecer no momento que
Chief resolve investigar um dos juncos. A partir desse ponto, ndo ha
qualquer outro som na trilha que n3o seja vindo de um dos dois barcos.
Dessa forma, toda a nossa atencdo € concentrada nesses
personagens. A quantidade e densidade dos ruidos refletem os trés
diferentes momentos da seqiiéncia. No inicio, sons esparsos dé animais
criam um ambiente de tranqiiilidade. A partir do momento em que as
vozes dos soldados comegam a se sobrepor, quando Chef vai investigar
dento do barco, os ruidos também s&o sobrepostos para aumentar.o
ritmo interno da seqiiéncia. Os tiros de metralhadora encobrem todos
os outros ruidos, causando impacto durante seu uso. A revelagdo da
vietnamita estar viva € feita sob tensdo marcada na trilha sonora
pelo uso continuo de estridentes cacarejos. Depois da morte-da
camponesa, Murch opta por esvaziar a sonoridade da seqiiéncia
encerrando o som das galinhas e substituindo por sons pontuais-de
um pdssaro em voo. O fade para preto da imagem & acompanhado
por um fade out no som.

Na segqiiéncia 23 (Brumas/Assassinato Chief), Murch usa
0 mesmo recurso narrativo com uma sonoridade distinta. O barco
onde estdo Willard e seus colegas navega pelo rio envolto em brumas.
Gritos vindos da margem entram em segundo plano de som, criando
um ambiente fantasmagorico que € reforgado. pelos gritos de Lance
dentro do barco. Com o avango do barco, misicas e apitos se
misturam as vozes, criando uma sonoridade ainda mais ameagadora.
Ao entrar a voz de Willard, sai a musica original. Durante a fala
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over, 0s gritos e a musica diegética vdo sendo reduzidos até sobrar
apenas o som de grilos ao seu final. Esse recurso cria um ambiente
quase silencioso que abre espago para o som de langas se deslocando
no ar, acompanhando o novo ataque na imagem.

Mais uma vez, Murch cria um susto no espectador. Se em
poucas cenas atrds, o recurso usado foi o corte bruto, desta vez hd
uma nova opgao: o esvaziamento da trilha sonora sob a voz de Willard,
um breve momento de descanso da audi¢do e o impacto da entrada
do novo som. Com a saida brusca do barco, o som do seu motor

- toma o primeiro plano, deixando o som das lancas em segundo plano
junto com os tiros e as rea¢des dos personagens no ultimo plano de
som. Durante a conversa de Chief com Willard, as lancas sdo
reduzidas em intensidade. Por baixo delas, voltam os gritos das
pessoas na beira do rio enquanto os tiros sdo ouvidos apenas nos
intervalos do didlogo. No fim da conversa, os tiros voltam a ser
constantes no primeiro plano de som, o motor do barco volta ser
ouvido fortemente e passaros emitindo sons agudos sdo somados a
tritha. Esse caos sonoro segue até que o deslocamento de uma langa
entra em primeiro plano de som, € a imagem revela Chief sendo
alvejado. Nesse momento, o som do motor do barco € drasticamente
reduzido, e todos os tiros e langas se calam. Durante a queda de
Chief, os passaros também s@o retirados em fade, restando na trilha
sonora apenas o som grave do motor do barco sendo usado como um
elemento de tensdo. Quando Chief e Willard tentam matar um ao
outro, esse ruido sobe lentamente em intensidade e desaparece
completamente com a morte de Chief. Murch faz um uso quase
musical do ruido, fazendo com que as alteragdes de intensidade
reflitam a raiva e a morte do personagem.

Ao contririo da maioria das seqiiéncias de Apocalzpse onde
a musica composta € associada a seqii€éncias de passagem ou as'
leituras de Willard sobre Kurtz, ela acompanha grande parte da
seqiiéncia 21 (Fade in — Barco nv rio/Ponte Do Lung),
possivelmente a seqii€éncia mais alegérica do filme. Esta seqiiéncia é
isolada do resto de Apocalipse por duas pontas pretas. Sua estrutura
sonora € apoiada na misica extra-diegética, com exce¢do da cena
da trincheira onde também h4 muisica, mas, desta vez, diegética. Os
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demais elementos sonoros — morteiros, explosdes, tiros de
metralhadoras — também sao utilizados para a formagdo de um
clima onirico, assim como os gritos em off dos vietnamitas.

A musica da seqiiéncia anterior atravessa a ponta preta e
termina. na primeira imagem da seqiiéncia 22 — um plano traseiro
do barco pelo rio. Uma nova composicdo original para o filme inicia
logo em seguida, criando um clima de tens@o sob as imagens dos
soldados recebendo cartas. Uma segunda cena acontece quando
Willard recebe suas novas ordens. A estrutura “voz over” - musica
€ repetida. No fim da leitura da carta, a trilha musical retoma-o
tema inicial da seqiliéncia. Em seguida, Lance comeca a soltar
fumaga, gerando confusio no barco. A trilha sonora acentua a
confusdo, alterando constantemente a intensidade entre os
elementos formadores da trilha sonora: o ruido do spray de fumagca,
os-.comentdrios de Chief, a voz da mde de Mr. Clean no gravador e
os gritos de Lance. Apenas.a misica permanece constante em
segundo plano de som.

Ao primeiro disparo de morteiro na imagem, a tritha sonora
é bruscamente substituida pelos sons de batalha (morteiros e tiros)
em primeiro plano de som e reagdes dos ocupantes do barco em
segundo plano. Por esse corte de som, Murch repete no espectador
a surpresa dos soldados. No fim do ataque, resta na trilha sonora
apenas o motor do barco. A trilha sonora original € retomada na
descoberta da morte de Mr. Clean. Somam-se a ela na trilha sonora
as reagOes dos companheiros e a voz da mde vinda do gravador,
que comenta a festa que-estd sendo preparada para a volta de Mr.
Clean. Essa voz constante em segundo plano de som aumenta a
tragédia da morte. Pouco depois do fim da gravagio, a trilha musical
passa a ser o Unico elemento formador da trilha sonora.

A seqiiéncia 29 (Willard com Kurtz) apresenta o primeiro
encontro de Willard com Kurtz. O ambiente da casa de Kurtz
permanece o mesmo durante toda a seqiiéncia: os grilos que
iniciaram na seqii€ncia anterior e sons de 4gua corrente ou pingando.
E através dos sons de d4gua que Murch cria profundidade no espaco
interno da casa. A reverberagdo nas vozes de Willard e Kurtz
completam a sensa¢do de um lugar grande e fechado. Quando Kurtz
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conta a Willard que sabe qual a sua missao, a trilha musical volta ao
segundo plano de som € continua até o fim da seqﬁéncia, reforcando
0 dlalogo sobre a morte de Kurtz. :

O siléncio do ambiente de Kurtz é quebrado no inicio da
seqiiéncia 30 (Prisdo de Willard). Enquanto o Fotdgrafo caminha
em direcdo a cela de Willard, podemos ouvir moscas rondando os
cadédveres pendurados, cigarras, passaros e outros animais da selva,
porcos, voz de crianca falando, vozes de homens cantando,
eventuais-gritos masculinos e ruidos de folhas balangando.ao vento.
Esta trilha de ambiente cria o movimentado espago da cidade
comandada por Kurtz. O didlogo entre Willard e o Fotégrafo
permanece sempre em primeiro plano de som. Murch, mais uma
vez, faz uso dos sons ambiente de forma n3o-naturalista para
intensificar o discurso do Fotégrafo em defesa de Kurtz. A crescente
exaltacdo do Fotégrafo € acompanhada por uma trilha de ambiente
com sons de animais cada vez mais intensos até que, no dpice de
sua fala, todos os animais que compdem o ambiente estio gritando.
Para intensificar ainda mais o final da cena, Murch soma aos gritos
o som em off de batidas ritmadas as vozes cantando. No fim da
seqiiéncia, o Fotégrafo se acalma assim como os sons ambientes.
‘ A seqiiéncia 35 (Willard no barco/Ritual/Morte Kurtz)
se inicia no barco de Willard e segue com uma seqiiéncia paralela
dos seguidores de Kurt matando um boi enquanto ele € assassinado.
Mais uma vez, a trilha sonora nio segue por toda a'seqiiéncia o que
€ mostrado pela imagem e sim, acentua os pontos dramaéticos das
cenas.. Enquanto- Willard permanece no barco, ouvimos uma voz
vinda do rddio pedindo confirmagdo de recepcdo:da transmissio.
Com o inicio da voz over. de Willard, o rddio desaparece. Durante
todo o texto, a cangdo The End é retomada por um lentissimo fade
de entrada que no fim do monélogo assume o primeiro plano de
som. No corte-de imagem para a cerimdnia, The End ndo sofre
alteracdo de intensidade. Os sons do ritual que jd estiveram um
primeiro plano em seqiiéncias anteriores sdo retomados em terceiro
plano de som. Apenas eventuais trovées completam a trilha sonora
durante a aproximacdo de Willard da casa de Kurtz. Ao descobrir
Kurtz lendo, The End cai para segundo plano de som, enquanto a
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voz de Kurtz ocupa o espago sonoro principal. No fim do texto, The
End passa a ser o dnico elemento da trilha sonora. Os ataques fortes
da canc@o servem para acentuar as facadas de Willard em Kurtz e
dos seus servidores no boi. O fim da cang¢do € marcado por um

" trovdo que anuncia as Ultimas palavras de Kurtz: the horror. Com
sua morte, hd uma respiragio de siléncio na trilha sonora. Em seguida,
amisica original passa a ser o linico elemento da trilha sonora. Vemos
Willard caminhar entre habitantes da cidade, acompanhado por ruidos
de sala que sdo retomados em segundo plano de som, recriando o
vinculo naturalista com a imagem. O fim da musica acontece com o
plano do barco partindo.

Consideragoes finais

A forma de Walter Murch pensar a trilha cinematografica
influenciou e ainda influencia o trabalho dos criadores de trithas sonoras
cinematogréficas. Ela pode ser notada na interagéo entre misicas e
ruidos criada por Richard Beggs em O Selvagem da Motocicleta
(1983) ou no uso expressivo dos sons ambientes que Alan Splet faz
em Veludo Azul (1986) e Randy Thon, em Coragdo Selvagem
(1990), ou mesmo na trilha de ruidos realizada por Ben Burtt em
Guerra nas Estrelas. Todos eles projetistas de som/sound designers.

A mais importante obra de Murch estd em reacender a
discussdo do uso da trilha sonora em um meio audiovisual. Uma
discussdo que continua até hoje. Cada vez mais, a trilha sonora e
todos 0s seus elementos formadores sdo fundamentais no processo
de criag@o e realizagfo de um filme. Obras atuais como Os Incriveis,
O Senhor dos Anéis, ou um pouco mais antigos como Um Céu de
Estrelas sdo estruturadas tanto na imagem e na voz, quanto na muiisica
e nos ruidos. Qualquer tipo de hierarquizagdo entre esses elementos
desfiguraria tanto esses trabalhos que seria praticamente impossivel
sua compreensio.

Até hoje, Walter Murch continua pensando a trilha sonora e
abrindo novas discussGes que expandam ainda mais os limites criativos
das obras audiovisuais, como nesta reflex&o sobre o som e o futuro
do cinema: '
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A pelicula vai acabar desaparecendo e vocé. ird ao
' cinema e vai ficar olhando pra algum tipo de tela de
cristal liquido sem linhas. Serd que existe alguma
diferenca entre isso e a pelicula? O que é estranho na
pelicula é que quando vocé vai ao cinema e sai duas
horas depois, vocé ficou uma dessas horas em total
escuriddo. Metade do tempo vocé passou olhando para
uma tela preta, que é resultado do mecanismo do
obturador do projetor. Serd que essa tela preta faz com
que o som funcione de maneira diferente? Eu diria que
ele libera alguma parte do seu cérebro para perceber de
forma diferente do que quando vocé estd olhando para
- uma emanagdo constante de luz, que é a televisdo. Se
existir a tela de cristal liguido, ela piscaria de forma
artificialmente induzida ou teria sempre luz?
As pessoas vdo continuar indo ao cinema? Se ndo forem,
como serd sua casa? Teriam uma televisdo de cristal
liquido de trés por quatro metros que fique pregada na
parede fazendo um dos cantos da sala ter somente essa
tela? Vocé aperta o canal 432, um dos muros da sua sala
desaparece e o que vocé vé é uma transmissdo ao vivo
de um vulcdo na América do Sul ou a Terra vista da Lua.
Qual é o som pra isso? Se vocé puder realmente sintonizar
a Terra vista da Lua, ao vivo, toda nossa relagdo com a
Terra mudaria. Quando existir esse canal lunar 432 e
vocé vir a Terra bem na sua frente, ao invés de uma quarta
parede qual é o som pra isso?” (LoBrutto, 1994, p.99).
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