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RESUMO

Este trabalho aborda o curta-metragem animado La Abuela Grillo (2009), uma
producdo boliviano-dinamarquesa, e, através de diversas facetas da analise musical, procura-
se explorar e compreender como sdo utilizados conceitos musicais e sonoridades das culturas
andinas como um elemento que serve de elo essencial entre a identidade, a emocionalidade
e a narrativa da historia que nos ¢ contada.

Para isso, a pesquisa comeca com uma discussdo sobre os papéis e caracteristicas
da musica nas culturas andinas. Subsequentemente, a musica e os sons do curta-metragem
sd0 decompostos em uma trama analitica onde conceitos de andlise harmdnica/melodica,
musica eletroacustica e analise audiovisual sdo entrelacados.

Palavras-chave: musica andina; sons nos desenhos animados; analise audiovisual.



ABSTRACT

This paper addresses the animated short film La Abuela Grillo (2009), a Bolivian-
Danish production, and, through various facets of musical analysis, seeks to explore and
understand how musical concepts and sonorities of Andean cultures are used as an element
that serves as an essential link between identity, emotionality, and the narrative of the story
being told.

To this end, the research begins with a discussion of the roles and characteristics of
music in Andean cultures. Subsequently, the music and sounds of the short film are broken
down into an analytical plot where concepts of harmonic/melodic analysis, electroacoustic
music and audiovisual analysis are interwoven.

Keywords: andean music; cartoons; audiovisual analysis.
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INTRODUCAO

Por que fazer uma pesquisa dedicada ao pensamento e reflexdo sobre musica na
animac¢ao? E ainda, por que partir de um curta-metragem boliviano quase anonimo, que tem
mais de 10 anos, como referéncia para as reflexdes e analises?

O mundo que habitamos - e nossas formas de habita-lo - estdo mudando em
velocidades exponenciais. Dentro da multiplicidade de estimulos, distragdes, plataformas
digitais, consumo, a arte ¢ um espago popular privilegiado, pois ¢ aberto ao questionamento
e a indagacdo sobre o que significa ser humano neste tempo. A arte nos permite explorar a
experiéncia humana, compartilha-la e celebra-la.

Sentimo-nos identificados nas cangdes que ouvimos, nos personagens dos filmes que
vemos, nos versos dos poemas que gostamos, na estética dos artistas que seguimos. Sentirmo-
nos refletidos em uma obra de arte, de qualquer tipo, ¢ um convite ao autoconhecimento, o
que, quando atendido, nos permite trabalhar na constru¢cdo de nossa propria identidade de
uma forma quase espiritual.

Por outro lado, a arte nos obriga a nos colocarmos no lugar do outro, a conhecer
realidades que nunca teriamos imaginado e a mergulhar na alteridade, as vezes ao ponto de
chorar, movendo-nos, abstraindo-nos, dando-nos aquele empurrdo que precisavamos para
mudar de opinido sobre um determinado assunto, ao mostra-lo de outra perspectiva.

Assim, a importancia e o papel da produgdo artistica dentro da sociedade, estdo
intrinsecamente ligados a sua identidade. Ou seja, se ndo hd cangdes, filmes, historias,
poemas e outras expressoes artisticas que retratem as experiencias culturais do coletivo, o
individuo, ao consumir apenas arte estranha a realidade de sua propria cultura, acaba sendo
alienado. E na necessidade de se entender como sujeito que faz parte de uma comunidade,
vai adquirindo um senso de pertencimento a essas outras identidades culturais refletidas na
arte que ele consome.

Esta alienacdo ndo ¢ necessariamente negativa para o individuo, que pode se
identificar com muitas coletividades diferentes, mas se a identidade de uma determinada
coletividade for fraca, o sentimento de pertencimento do individuo ao outro lado pesard mais,

ou se tornard numa identidade individualista e desconectada das pessoas ao seu lado. Este
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fendmeno adquire uma grande importancia na constru¢do da identidade nacional entre os
habitantes de um pais. Autores como McCann (2004) descrevem, por exemplo, como a
musica popular brasileira dos anos 1920-1950 se tornou um forum decisivo para o debate
sobre a identidade nacional.

A falta de uma identidade nacional, ou a falta do debate sobre ela, tem como
consequéncia o desenvolvimento da apatia para com o pais e seus habitantes. Diante da
impossibilidade de encontrar pontos de identificagdo e de encontro com o proximo,
acentuam-se as diferencas e ndo as semelhancgas, dificultando o entendimento entre os
diferentes grupos que compdem a sociedade. No caso especifico de meu pais, a Bolivia, este
problema ¢ notorio e esmagador. Quando se somam as distancias espaciais e as separacdes
culturais, um e outro estamos divididos com abismos que parecem inconciliaveis.

Voltando, finalmente, a pergunta inicial, considerei imperativo, a partir de minha
posicao como artista, que o tema desta pesquisa contribuisse para este debate — por considerar
que a arte ¢ nao s6 uma possivel resposta ao problema da crise de identidade nacional, mas a
melhor resposta. Por esta razdo, meu objeto de estudo ¢ um curta de animagao boliviana com
uma personagem principal feminina, interpretada por uma cantora indigena, que fala sobre o
direito de acesso a dgua e no qual a musica e a cancdo sdo as armas usadas para mudar o
mundo.

La Abuela Grillo (“Abuela Grillo”, 2010) é um dos poucos produtos audiovisuais
bolivianos que conseguiram o merecido reconhecimento dentro e fora do pais. E, para nds,
bolivianos, é um ponto de encontro. E por isso que esta dissertacio pretende apenas explorar
esse encontro da “bolivianidade” e como a musica ¢ um dos agentes que provocam esse
efeito.

Uma obra de arte ¢ uma entidade eternamente inacabada enquanto continua a afetar.
Esse ¢ o potencial da arte e dai a necessidade de estuda-la, comenta-la, interpreta-la e
reinterpreta-la. A arte s6 faz sentido enquanto causa um efeito em quem a vivéncia, quando
pensamentos sdo construidos em torno dela, quando ha um didlogo entre o criador, a obra e
o espectador.

Assim, esta pesquisa visa valorizar o material sonoro na peca artistica que ¢ o curta

La Abuela Grillo, tanto a partir de sua fun¢do narrativa - como pode real¢a-la, como pode
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dar legitimidade ao movimento, credibilidade a a¢do - como também a partir dos lagos
culturais que gera com a historia musical de meu pais e sua influéncia na construgdo sonora
do mundo que apresenta.

Embora esta reflexdo pudesse ser feita de um ponto de vista mais técnico, mais
orientado para uma visdo cinematografica industrial onde ha um profissional que trabalha
como diretor de som desde a fase inicial e que, junto com o diretor do filme, trabalha na
concepg¢do do som a partir do roteiro, este tipo de andlise ndo nos interessa neste caso. La
Abuela Grillo foi um projeto pequeno e organico, cujo processo ocorreu de maneira diferente
da produgdo de filmes industriais padronizados. O foco desta pesquisa ¢ a musica do curta-
metragem: as linguagens que convergem nele, as convencdes herdadas da linguagem
cinematografica que sdo utilizadas e aqueles fatores que passam despercebidos porque sdo
considerados 6bvios quando de fato provém de processos complexos.

Este processo de re-audi¢do do curta-metragem, de busca de um distanciamento que
permitisse a “desacostumagdo” do ouvido e a procura das peculiaridades que antes passavam
despercebidas, me levou a uma redescoberta da musica boliviana.

E com este foco que a primeira parte desta dissertagdo ¢ dedicada a explorar a
maravilhosa relagdo que as culturas andinas tém com a musica; as sonoridades do mundo
andino, a histéria das tradicdes musicais, os instrumentos e a logica de grupo de sua
interpretacdo; e finalmente o canto andino, feminino e complexo. Para encerrar esta primeira
parte, foi realizada uma breve analise das caracteristicas acusticas e vocais da voz de Luzmila
Carpio, voz protagonista do curta La Abuela Grillo. Tal andlise é feita com base em duas
gravagdes de uma mesma cangao.

A segunda parte deste texto ¢ dedicada a analise da musica e os sons em La Abuela
Grillo. Para isso, explora-se uma multiplicidade de ferramentas que pertencem a diferentes
concepgdes tedricas da musica e que ainda assim se complementam, dialogam e permitem a
tecelagem de uma interessante trama analitica.

Comegando com uma analise tradicional de melodia e harmonia nos temas
recorrentes do curta-metragem, seguido por uma andalise mais descritiva do material sonoro,

emprestando conceitos do mundo da musica eletroacustica, e finalmente uma andlise mais
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especifica da area do cinema, dentro da matéria do audiovisual e das fun¢des sonoras proprias
no mundo da animacao.

Tendo aberto todas as portas ao alcance das minhas possibilidades, foi inevitavel
constatar a importancia da musica como parte ativa e indispensavel da historia que La Abuela
Grillo se propds a contar, como um elemento que inequivocamente a liga ao contexto
geografico e de identidade e seu sucesso como agente de conexao emocional e narrativa com

o espectador.
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CAPITULO 1.

A MUSICA DE TRADICAO ANDINA DA BOLIVIA

Como o universo é feito de padroes, ele estd constantemente cantando para si

mesmo e, dessa forma, nossos corpos também estdo constantemente cantando um para o outro. .

1.1 SONORIDADES DO MUNDO ANDINO

O curta-metragem La Abuela Grillo, embora possa ser perfeitamente compreendido
por espectadores de qualquer origem e que nao tem uma relagdo ou experiencia com a cultura
dos Andes, esté sujeito a uma estética e a uma histéria que sdo inequivocamente bolivianas.
Tanto as paisagens - rurais e urbanas - como as personagens do curta-metragem, sao
elementos temperados com "bolivianidade". No entanto, desde os primeiros segundos, o

componente que nos situa e contextualiza ¢ a musica.

Alberto Villalpando, o compositor considerado o pai da musica contemporanea na
Bolivia, disse que a geografia soa’> (MOYA, 2009, p. 134) A subjetividade dos seres
humanos esta sujeita a paisagem que os percorre. E pode ser afirmado que o mesmo acontece

com a subjetividade de uma obra artistica. No caso do La Abuela Grillo, ¢ impossivel separar

! Anna Stevens no documentario “Las canciones pintadas del Amazonas” sobre a cultura dos Shipibo-Konibo.
Acesso em: https://www.youtube.com/watch?v=4kNIKmraUiE

2 “He encontrado en la geografia boliviana el recipiente que nos cobija a todos. La geografia suena. No es
ser paisajista. La intencion mia no es describir los paisajes, sino los estados interiores que la geografia
propone 'y que son los que nos identifican a los bolivianos, porque estamos hechos de la misma tierra”
(Villalpando, 1992).
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o curta-metragem do territorio andino. Por esta razao, ¢ fundamental iniciar a analise proposta

nesta dissertagdo, refletindo sobre este espaco, quem o habita e quais sdo as suas sonoridades.

Contexto historico-geografico

A regido andina inclui parte dos territérios da Colémbia, Equador, Peru, Bolivia, norte
da Argentina e Chile. A Cordilheira dos Andes, com 8.500 quildometros de extensdo, ¢
considerada a maior cordilheira continental do mundo. Devido a sua topografia montanhosa,
as diferencas de altitude sdo a principal razao para a variagao de seus climas: as terras mais
baixas podem ultrapassar os 25 graus e os solos mais altos atingem facilmente temperaturas
abaixo de zero. No entanto, as caracteristicas gerais sdo secura atmosférica, insolagdo e
diferengas de temperatura entre sol e sombra, manha, tarde e noite.

Além das condic¢des ja mencionadas, esses territorios compartilham o pertencimento
cultural ao império inca em tempos pré-hispanicos. No territorio da atual Bolivia, € possivel
identificar trés momentos na histéria das diferentes culturas que habitaram esta regido. A
principio, pequenos povoados cujos vestigios sdo muito poucos (Urus, Atacamas, Puquinas),
depois um momento em que se estabeleceram grandes civilizagdes, primeiro o0s
Tiahuanacotas (aprox. 900 DC) e depois os Aymaras e os Incas ou Quechuas (1430-1530 DC
aprox.) e um terceiro momento, a chegada e conquista dos europeus (a tomada de Cuzco foi
em 1533).

Com a invasdo dos espanhois, iniciou-se o esforgo para extinguir a cultura original e
impor as tradi¢cdes europeias. Uma das ferramentas que os estrangeiros utilizaram para esse
fim foi a musica, principalmente em um contexto de evangelizagdo. O Inca Garcilaso de la
Vega® (Cusco, 12 de abril de 1539 — Cordova, 23 de abril de 1616) comentaria em seus
escritos que em 1602 havia tantos musicos indigenas capazes de ler partituras e tocar

instrumentos musicais ocidentais quanto haveria musicos em qualquer outro lugar do mundo

% O Inca Garcilaso de la Vega foi um cronista e escritor nascido no Vice-Reino do Peru. Filho de um espanhol
e de uma princesa inca, ele ¢ conhecido principalmente por seus escritos sobre a histéria, sociedade e cultura
inca.
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(CANEPA KOCH; BIGENHO, 2001, p. 102). Os espanhois encorajaram o entusiasmo
indigena pela musica europeia.

Esse encontro fez com que ndo s6 a musica nativa fosse "contaminada" com
influéncias europeias, mas também que os instrumentos trazidos durante a colonizagdo se
tornassem "indigenas". Seria o caso, por exemplo, do Charango, que ¢ considerado um
instrumento inequivocamente andino, mas que surgiu da imposi¢cdo dos instrumentos de
cordas europeus.

Deve-se notar que a tradi¢do musical dos Andes bolivianos conseguiu uma maior
sobrevivéncia em relagdo as culturas das terras baixas devido a estabilidade cultural das
civilizagdes andinas, cuja identidade continua fortemente enraizada até o presente. Em
contraste, os povos originarios das planicies bolivianas, sendo némades e vivendo em
assentamentos com menos pessoas, eram culturas mais isoladas e singulares. Com a chegada
dos missiondrios, a musica de seus povoados ndo resistiu a pressdo da evangelizacao.
Exemplo disso ¢ a existéncia de fendmenos como o Festival Internacional de Musica
Renascentista e Barroca de Misiones de Chiquitos, um encontro de musica sacra européia

que acontece todos os anos na Chiquitania boliviana (territdrio indigena) até hoje.

Diferenciacao entre musica tradicional/nativa e folclore

Ao estudar a musica andina, torna-se essencial entender que coexistem duas
correntes: a tradicional e a musica influenciada pela miscigenagdo. Sao abordagens muito
diferentes no que diz respeito a relacdo das mulheres e dos homens andinos com a musica,
suas fungdes e a estética que apresentam. Romero (1988) descreve dois critérios para
distinguir a musica indigena tradicional da musica mestica ou folclérica: contexto e estrutura.
A musica indigena pertence a contextos especificos como o trabalho na terra, certas épocas
do ano, certas ocasides festivas etc. E muito raro que a miisica nativa se manifeste fora desses
vinculos estruturais. Além disso, o carater local da musica indigena tem uma espécie de
condi¢do privada, a musica de uma determinada comunidade nido pode ser conhecida pela
comunidade vizinha e muito menos por comunidades mais distantes (ROMERO, 1988, p.

233).
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A musica folclorica, ao contrario, refere-se a musica andina que ja passou por um
processo de desvinculagdo de seu contexto e ¢ influenciado por contribui¢des estrangeiras,
pertencente mais a um carater festivo, ¢ gravada e veiculada em meios de comunicag@o como
radio e discos. Passou do reino do méagico para o popular e, dessa forma, tornou-se a
expressao popular dos povos andinos. Deve-se notar, no entanto, que muitas das expressoes
tradicionais tém resistido ao referido processo de popularizacao.

Sobre as diferencas musicais/sonoras entre ambas as expressdes, Romero (1988)
descreve as caracteristicas da musica tradicional da seguinte forma:

...a linha melddica ndo ¢ desenhada a partir de um acompanhamento harmoénico,
mas se manifesta autonomamente, na forma de uma melodia, ou na forma de uma
simultaneidade de linhas melddicas semelhantes. Neste Gltimo caso, ndo se trata
de sons unissonos, como poderia ser descrito de um ponto de vista ocidental, mas
de uma duplicagdo melddica livre e flexivel, que ndo pretende ser exata ou
rigorosamente sincrona. Quando o vocal ¢ misturado ao instrumental, eles
costumam dobrar a linha melddica das vozes ou fornecer uma base ritmica se
forem instrumentos de percussdo, ¢ ha alguns casos em que o instrumento toca
uma melodia completamente diferente do vocal. Seja como for, as alternativas
dispensam o uso de normas harmdnicas. (Romero, 1988, p. 233)*

Esta duplicacdo melddica, que simplisticamente poderia ser interpretada como um
unissono, na realidade escapa a concepcdo absoluta desse conceito uma vez que, para a
musica nativa andina, ndo existem frequéncias fixas ou intervalos absolutos. Vérios
intérpretes que tocam exatamente a mesma digitagdo nos seus instrumentos irdo gerar uma
gama de frequéncias que sdo proximas, mas nao iguais. Assim, a musica nativa do altiplano
tem uma qualidade timbrica de intenso movimento interno (ZULETA, 2007). Outra

caracteristica melodica relevante ¢ a utilizagdo de "cores melddicas" proximas da escala

pentatonica menor.

4 Tradugdo nossa. No original: “...la linea melddica no es disefiada sobre la base de un acompafiamiento
armonico, sino que se manifiesta de manera autdbnoma, a manera de una melodia, o en forma de una
simultaneidad de lineas melddicas similares. En este tltimo caso no se trata de sonidos al unisono como
podria calificarse desde un punto de vista occidentalista, sino de una duplicaciéon meloddica, libre y flexible,
que no pretende ser exacta ni rigurosamente sincronica. Cuando lo vocal se mezcla con lo instrumental éstos
suelen duplicar la linea melddica de las voces o proporcionar una base ritmica si se trata de instrumentos de
percusion, y existen algunos casos en que el instrumento ejecuta una melodia completamente distinta a la
vocal. Sea cual fuere el hecho, las alternativas prescinden del uso de normas arménicas.”
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A predominancia de instrumentos de sopro pode estar relacionada a pertencer a esse
contexto montanhoso e com muito vento pelo qual passa a experiéncia andina, Villalpando
(2002, p. 126) comenta que a imitagdo ¢ um ato comum na arte e, portanto, em um clima
onde o sopro do vento € onipresente, ¢ justamente essa a relacdo do habitante daquela regido
com o som. Os instrumentos de sopro - Pinkillo, Tarqa, Moserio, Sikus € outros® - ndo sdo
necessariamente de origem pré-colombiana. Por exemplo, vale a pena notar as semelhangas

entre os pinkillos (flauta de pico do altiplano) e as flautas doces do Renascimento europeu.

Figura 1. Comunidade da Provincia Caracollo tocando Tarqa na festividade Anata. Fonte: Os autores (2023)

Esses instrumentos sdo tocados sempre em grupos (tropas) que possuem numero

variavel de participantes, podendo chegar a cinquenta. Muitas vezes esses grupos sao

5 Veja 0s anexos para ouvir as gravagdes do som desses instrumentos.
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subdivididos por instrumentos com diferentes registros/tamanhos, onde um grupo terd um
registro de -aproximadamente- uma quinta, quarta ou oitava acima do outro.

No caso dos sikus, uma espécie de flauta de pa, a divisdo se dd4 em pares
complementares através de um sistema denominado Arca/lra, onde o Ira -da palavra irparia
que significa “ir a frente/guia” - contém metade das notas (fazendo uma aproximag¢do ao
sistema ocidental, por exemplo: do, mi, sol e si) e o Arca - da palavra arcaria que significa
“ir atras/seguir” - contém a outra metade (ré, fa, 14). E assim que sio necessarios dois
intérpretes para formar a unidade do instrumento. Esta logica ndo s6 corresponde ao forte
sentido de comunidade que esta presente nesta cultura, como também permite o uso de maior
energia e maior forga na interpretacdo, pois sdo instrumentos que apresentam uma exigéncia
fisica ao executante.

Vocalmente, hd uma preferéncia pelo registo agudo e cantar ¢ um papel quase

exclusivamente feminino. Mais sobre o canto sera discutido no proéximo topico.

Figura 2. Tarqa de madeira mara, Sikus Arca/lra e Quena Choquila
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Musica andina e chuva

Dada a relagao j estabelecida entre a musica andina e seus contextos culturais, existe
um vinculo indissoluvel entre clima e musica. Esta ligagdo, por um lado, tem origem nos
ciclos e estagdes que ocorrem em determinadas épocas do ano e sobre as quais se estrutura o
calendario agricola. E por outro, nas atribuigdes misticas que sdo conferidas as praticas
musicais.

No mundo do altiplano, ao contrario da constru¢do cognitiva ocidental que identifica
primavera, verdo, outono € inverno, existem apenas duas estacdes: a estacdo chuvosa
(novembro a mar¢o) e a estacdo seca e fria (abril a outubro). Como, para a cultura andina, a
musica tem o poder de causar fendmenos naturais, os diferentes instrumentos s6 podem ser
tocados em uma janela limitada de tempo. O moserio e o pinkillo sdo instrumentos associados
a estacdo das chuvas porque se diz que cumprem a fun¢do de "chamar a chuva e fazer crescer
as colheitas". Ao contrario, instrumentos de sopro do tipo flauta de pa (sikus), pifanos e
quenas sao instrumentos tipicos dos meses de inverno e associados a fenomenos como geada
e vento (CANEPA KOCH; BIGENHO, 2001, p. 95).

Embora a histéria que inspirou o curta-metragem de animagao seja baseada em um
mito do povo Ayoreo -que habita a regido do Chaco da Bolivia e do Paraguai-, e ndo na
cultura andina, também ha referéncias aos grilos nesta ultima. Diz-se que os grilos e as
cigarras foram os intérpretes originais do pinkillu e s6 mais tarde foram imitados pelos
humanos (CANEPA KOCH; BIGENHO, 2001, p. 104). Esta associacdo entre o grilo e a
chuva, presente em varias culturas, pode dever-se ao fato de o chilrear do grilo tender a ser
mais alto quando as temperaturas sdo mais elevadas, geralmente durante parte da Primavera

e do Verao, coincidindo com o periodo do ano com a maior concentragdo de pluviosidade.



Figura 3. Waka Pinkillu, Pinkillu Kachuiri, Moserio no registro Ré Quinto e Phala.
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1.2 CANTO E FEMINILIDADE NAS CULTURAS ANDINAS DA BOLIVIA

"Os fenomenos acusticamente simples [...] so podem ser compreendidos por meio
de realidades sociais extremamente complexas, nas quais o proprio som constitui
um sistema simbolico."

Luzmila Carpio ¢ a cantora e compositora que da origem a melodia e voz da
personagem de La Abuela Grillo. Nasceu em 1949, numa comunidade indigena localizada
em Qala Qala, Ayllu Panacachi, no departamento de Potosi. Desde que cresceu e aprendeu a
cantar dentro da sua comunidade e na sua lingua materna, para estudar a sua musica e o seu
canto, ¢ necessaria uma certa compreensao do importante papel que a musica desempenha
nas culturas andinas, especialmente para a cultura Quechua, onde a musica tem uma fungao
social e faz parte do trabalho diario de todos na comunidade.

As regides rurais dos Andes bolivianos sdo ricas em instrumentos, herdados tanto das
culturas pré-hispanicas’ quanto da influéncia espanhola®. Com a excegdo ocasional do
tambor, os instrumentos musicais sdo de dominio exclusivo dos homens. O canto, assim
como a criagdo poética de letras, sdo atividades proprias das mulheres (STOBART, 2006, p.
70). Essa divisdo responde a uma logica andina de complementaridade, de dualidade
onipresente, que divide o mundo em duas metades: feminino e masculino, chachawarmi
(homem-mulher) (ARNOLD; YAPITA, 1998, p. 78).

E no canto e na composigio criativa das suas letras que as mulheres expressam o seu
poder individual e coletivamente. Stobart (2008, p. 88) argumenta que ha uma énfase nas
capacidades intelectuais e de memoria superiores necessarias para cantar. Na musica, sao as
mulheres que dominam o discurso simbolico, os homens sdo relegados para o papel

subordinado de acompanhantes.

¢ ARNOLD; YAPITA, 1998

7 Sdo instrumentos de origem pré-hispanica: flautas de P4, como o Sikus; Flautas notch, como as Quenas; e
tambores de dois lados, como as Wankaras.

8 Instrumentos de cordas, principalmente o charango.
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A relagdo entre género, voz e corpo na cultura andina informa a representagao das
mulheres e molda a sua producao cultural [...]. A propria relagdo corporal, tal como
expressa nos comentarios das proprias mulheres sobre as suas cangdes, ou a
execugdo destas, revela que a vocalidade feminina é culturalmente autorizada e
imaginada, os seus poderes celebrados e os seus perigos evocados.

(ARNOLD; YAPITA, 1998, p. 29) (tradugao nossa)

Esta ideia ¢ complementada pela visdo de Martinez (2008, p. 23) que escreve sobre
as articulagdes entre a concep¢do musical e a concepcao do universo religioso: "as ligagdes
complexas entre a experiéncia musical e a feminilidade mostram até que ponto os sons
constituem nestas sociedades um poderoso agente de transformacgao da pessoa e do mundo".

A experiéncia musical nas comunidades Quechua comecga na infincia. Sendo uma
cultura de tradigdo oral, a aprendizagem musical tem lugar de maneira informal. Através de
jogos de observagdo e imitagdo, sdo as criancas que, de forma autonoma e independente,
assumem a aquisi¢io de conhecimentos musicais (MARTINEZ, 2008). Luzmila Carpio

falaria deste tipo de abordagem a musica da seguinte forma:

Eu costumava ouvir minha mie cantando. Ela acordava muito cedo. As cinco
horas da manha ela comegava a cantar, ndo muito forte, mas muito agudo. Eu
estava dormindo, mas ao mesmo tempo estava escutando. E entdo eu comecei a
fazer a mesma coisa.

(BENSIGNOR, 2004, p. 88)°

Outra particularidade da relagdo com a musica durante a infincia sdo os espagos
utilizados para a pratica do canto. E uma regra implicita que o canto das criangas ndo é
permitido nos espacos comunitarios. Assim, a hora preferida para as brincadeiras e a musica
¢ quando as criancas estdo sozinhas, cuidando dos animais nas montanhas. Existe uma
ligacdo entre a montanha, as suas cargas misticas e o "dom" da musica. A musica andina ¢

fortemente influenciada pelo espago das montanhas.

? Tradugio nossa, no original: “J'écoutais ma mére chanter. Elle se réveillait trés tot. A cing heures du matin,
elle commengait a chanter, pas trés fort mais tres aigu. Je dormais, mais j'écoutais en méme temps. Et puis j'ai
commencé a faire la méme chose.” (BENSIGNOR, 2004, p. 88)
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A luz das conotagdes rituais e religiosas que os montes tém nestas sociedades, e
para além de razdes praticas, a ligagdo estabelecida entre a experiéncia musical da
infancia e este tipo de lugar ¢ particularmente reveladora. Nas culturas andinas, as
montanhas sdo um espaco carregado de significado, lugar associado ao passado
mitico, que em oposi¢ao ao universo considerado como "social" da comunidade,
mitos e crengas descrevem como ndo social, selvagem. Na esfera musical, as
montanhas desempenham um papel genético: nelas, as divindades que "dao"
musica (sereno, saxra, Tara Pujllay) manifestam-se e sdo claramente designadas
como o lugar de origem de alguns repertorios.

(MARTINEZ, 2008, p. 26) (tradugio nossa'?)

Dentro da cultura Aymara!!, cantar durante o pastoreio é obrigatério e as criangas sdo
encorajadas a cantar para os animais. Acredita-se que isto, com uma conotagdo de afeto e
atencao, seja apreciado e respondido pelos animais (ARNOLD; YAPITA, 1998, p. 93-94).

A musica também ¢ inseparavel de fiar e tecer. Sdo atividades anédlogas ao ponto de
ambas envolverem a mesma légica. Diz-se, por exemplo, que as cangdes surgem como uma
bola de 13 sendo desembrulhada ou que a capacidade de juntar boas ideias na cangdo ¢ como
escolher belas cores lado a lado em um tecido e que mulheres inteligentes podem amarrar
(chinunia) ideias de 6tima maneira. O tecido afeta a compreensao musical, que se distancia
da visdo ocidental. "O corpo feminino ¢ o proprio tear girando os versos com o coragao"
(ARNOLD:; YAPITA, 1998, p. 111-112).

Um dos aspectos sonoros que caracteriza as vozes das mulheres andinas ¢ a
predominancia do registo agudo. Os ideais deste sistema estético sdo clareza/visibilidade
(ch'uya /sut'i), ou seja, além de ser agudo e fino (7ia7siu), a voz deve ter presenca e energia
(MARTINEZ, 2008, p. 29). A "for¢a" no canto tem um duplo significado, referindo-se tanto

a tensdo interpretativa como a capacidade do som de afetar seres humanos, seres vivos ou

19 No original: “El conocimiento del retorno de la taquia a las parcelas para que germinen bien las semillas, de
los diferentes pastos que crecen en cada piso ecoldgico y de los animales que pacen de ellos, de los indicadores
astronomicos de las temporadas del afio, y de la relacion entre el vellon y el pasto, todos son material para el
canto. Este contenido tematico contribuye a una literatura emergente sobre el rol del canto en la cartografia
ecologica del universo.” (ARNOLD; YAPITA, 1998, p. 26)

T 0os grupos Aymaras foram integrados ao império Quechua antes da colonizacdo (ARNAIZ-VILLENA et al.,
2005), e € por isso que sdo culturas muito semelhantes. Eles compartilham o mesmo tipo de organizagdo politica
e crengas religiosas. Sua principal diferenga ¢ a lingua.
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fendmenos meteorologicos. A cantora de Potosi afirmou que a sua mae recomendava que ela
cantasse agudo para que o seu canto tivesse um efeito maior:
“Ela me diria: 'Vocé tem que cantar como o nosso cabelo: fino, fino, fino!

Eu perguntaria por qué. E ela disse que era para ajudar a Terra, que a Terra nos ouviria se

cantassemos assim.” (CARPIO, 2004, p. 88)

Sendo culturas maioritariamente de tradigdo oral, outra atribuicdo das cangdes
femininas ¢ a de serem utilizadas como ferramentas pedagdgicas para transmitir € manter o
conhecimento. Estes mecanismos permitem as mulheres mais velhas transmitir informagao

detalhada as mulheres mais jovens.

O conhecimento do regresso da taquia'’ as parcelas para que as sementes
germinem bem, dos diferentes pastos que crescem em cada piso ecologico e dos
animais que pastam sobre eles, dos indicadores astrondmicos das estagdes do ano,
e da relagdo entre o velo e a erva, sdo todos materiais para cantar. Este contetido
tematico contribui para uma literatura emergente sobre o papel do canto no
mapeamento ecologico do universo. (ARNOLD; YAPITA, 1998, p. 26) (traducdo
nossar)

Cantar ¢ uma atividade com abundantes significados e fun¢des na vida das mulheres
andinas. Essa relagio muda nas suas diferentes facetas e idades. E importante salientar o
carater da expressao pessoal e da composicao. A esfera musical, sendo um dominio feminino,
permite que as mulheres se destaquem, exer¢am o seu poder, aprendam/ensinem e afetem

outros seres vivos.

12 Excremento seco das lhamas.
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1.3 ANALISE DA VOZ DE LUZMILA CARPIO

Uso de software de visualizacdo de audio

Para efeitos de andlise musical do som gravado, existem atualmente meios e
ferramentas tecnoldgicas que facilitam a obtengao e geragdo de dados acusticos que permitem
realizar analises mais objetivas. Uma dessas ferramentas ¢ o Software Sonic Visualiser,
utilizado na presente investigacao.

O Sonic Visualiser ¢ um software de livre acesso, desenvolvido e mantido pelo Centre
for Digital Music da Queen Mary University of London, ou seja, foi desenvolvido
especificamente para auxiliar musicologos e pesquisadores na area musical. Permite gerar
graficos de duragdo, tempo, dinamica, frequéncia e espectrogramas entre outros. Por sua vez,
possui ferramentas que servem para medir com precisdo qualquer um dos pardmetros
mencionados e gerar camadas de anotagdo. Estas anotagdes sdo exportaveis em formatos que
permitem tabulacdo e obtengdo de estatisticas e graficos.

Normalmente, o paradigma funcional deste software consiste na sobreposicdo de
painéis simultdneos, cada um dedicado a um tipo diferente de visualizagdo, mas
sincronizados a0 mesmo eixo do tempo. Além das visualiza¢des nativas, por ser um software
gratuito e multiplataforma, ¢ possivel utilizar plugins externos, o que estende amplamente
suas fun¢des e possibilidades.

Algumas das pesquisas ja realizadas no Programa de Pos-graduagdo em Musica da
Universidade Federal de Uberlandia que fazem uso do software Sonic Visualiser sio:
“NEVOAS & CRISTAIS: Recriagio Tecnoldgica e Estudo Performatico” de Daniela Dos
Santos Leite (2013); “ANALISE, ESCUTA E INTERPRETACAO MUSICAL: o uso da
analise computacional de gravacdes no processo de construgdo interpretativa de
Tetragrammaton XIII, de Roberto Victorio” de Renato Mendes Rosa (2015); “A construcao
da interpretagdo: uma analise computacional de performances distintas da obra Eterna

Saudade de Dilermando Reis” de Gustavo Henrique de Almeida (2021).
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Em todos os trabalhos citados, o software provou-se uma ferramenta essencial na hora
de realizar analises comparativas de interpretacdes diferentes de uma mesma obra, ou realizar

adaptagdes nas condi¢des instrumentais.

Acustica da voz

O aparato vocal ¢ um sistema formado por dois elementos basicos: as cordas vocais,
que equivalem a um oscilador, e o trato vocal, que funciona como um tubo ressonante. O som
emitido pelas pregas vocais cont¢ém um grande nimero de harmodnicos (f) que sdo
posteriormente filtrados pelas formantes, ou seja, as frequéncias de ressondncia mais
relevantes do trato vocal. Aqueles harmdnicos com frequéncias mais proximas das
frequéncias das formantes terdo uma amplitude maior quando irradiados. As formantes sdo
determinadas pela posicao dos articuladores (por exemplo, lingua, palato, mandibula, 1abios
e outros). Se os articuladores se movem, a forma do trato vocal muda e, portanto, as
frequéncias de ressonancia também (SUNDBERG, 1977).

A maioria das caracteristicas vocais pessoais tem a ver com as frequéncias das
formantes, que sdo consequéncias acusticas da morfologia individual e dos habitos quanto a
posi¢do dos articuladores. Assim, cantores, por meio de diferentes técnicas!®, podem
modificar seu timbre vocal alterando o equilibrio de ressondncia que determina a relagdo
particular entre fundamental e harmoénicos (SCHUTTE; MILLER, 1984).

Para efeitos da analise proposta nesta dissertacdo, e tendo em conta os conceitos ja

mencionados, sdo descritos a seguir os parametros analiticos que nos interessam.
Singing Power Ratio (SPR)
O Singing Power Ratio (SPR) ¢ uma medida quantitativa da qualidade de ressonancia

da voz cantada. E calculado obtendo-se a diferenga do maior pico de intensidade entre as

frequéncias 0 - 2KHz e o maior pico de intensidade entre as frequéncias 2 - 4 KHz (faixa de

13 Por exemplo: Voce di petto, Voce mista, Voce finta, Falsetto
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frequéncias onde ha um aumento de intensidade causado pela terceira e quarta formantes)
(LUNDY et al., 2000). Quanto menor o valor do indice SPR, maior a energia nos harmonicos
agudos, questdo que influencia positivamente na percep¢do da riqueza vocal (OSINSKI,

2014).

0dB
-10
-20
-30
-40
-50
-60
-70
-80
-90
-100

(o} 1 2 3 4 5KHz

Figura 4. Singing Power Measure. Fonte: Os Autores (2021)

Vibrato

O vibrato ¢ um fendmeno acustico causado pela flutuagio periddica da frequéncia,
amplitude ou timbre de um som. E um recurso utilizado por cantores, instrumentos de cordas
e alguns instrumentos de sopro para ornamentar ou dar uma certa cor a uma nota (TIMMERS;
DESAIN, 2000).

Segundo Sundberg (1994), o vibrato vocal corresponde fisicamente a uma modulacao
periddica, bastante sinusoidal da frequéncia de fonagdo e pode ser descrito em quatro

parametros:

1. Taxa [Hz]: Numero de ondulagdes por segundo.
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2. Extensdo [cents]: Quanto a frequéncia da fonagdo se afasta da sua média durante
um ciclo de vibrato.

3. Regularidade: Descreve como as oscilagdes de frequéncia sao semelhantes umas
as outras.

4. Forma de onda: Geralmente sinusoidal, podem ocorrer desvios.

Periodo

Taxa= 1l/Periodo

L

Extensao
Desvio da

média [cents]

\ 4

Tempo [ms]

Figura 5. Parametros do vibrato. Fonte: Os autores

Algumas consideragdes adicionais sdo necessarias: A taxa de vibrato ¢ considerada
constante para os cantantes, ou seja, nao pode ser alterada a vontade, mas varia ao cantar em
diferentes alturas. O vibrato pessoal depende de vérios fatores. As mulheres tendem a ter uma
taxa de vibrato mais elevada, sendo a média de 6,9Hz. A extensdo do vibrato, da mesma
forma ndo pode ser controlada a vontade, mas muda ligeiramente com o aumento da

intensidade.
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Metodologia

O objetivo desta se¢do ¢ utilizar ferramentas de descricao de dudio (Sonic Visualiser)
para decompor os elementos que ddo um carater particular ao canto andino, tomando como
estudo de caso a mais prolifica cantora Quechua da historia: Luzmila Carpio. Para este efeito,
serdo estudadas as gravacdes da cangdo Quyllur do album Kuntur Mallku (1999) e a sua
reedi¢do Quyllur Il no album Le Chant de la Terre et des Etoiles (2003). Estes audios serdao
comparados de forma paramétrica com gravacdes da melodia com instrumentos tradicionais
de sopro andino (quena de cana e quena criola em G).

As gravagdes com quena estdo na tonalidade da versao original de 1999 e usaram-na
como referéncia do andamento. Um microfone condensador Scarlett Studio CM25 foi usado

para captura-las.

Analise do Singing Power Ratio

Para a analise do indice SPR usou-se a camada Spectrum no software Sonic Visualiser.
No eixo x estd a frequéncia medida em Hertz e no eixo y a intensidade em dB. Desta forma,
¢ possivel a visualizagdo e medi¢do'* subsequente dos picos no espectro sonoro com a

ferramenta “compasso”.

14 Sabe-se que o tratamento do 4udio nas etapas de mixagem e masterizagio pode interferir na sonoridade da
voz gravada e, portanto, nos resultados da medigdo do indice SPR. No entanto, para efeito deste trabalho,
considerou-se que tais gravagdes eram representativas da producdo de Luzmila Carpio e que permitiriam acessar
caracteristicas distintivas da sua voz.
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Figura 7. Espectro da nota C5, Quyllur II. Fonte: Os Figura 6. Espectro da nota A4, Quyllur. Fonte: Os
autores (2021) autores (2021)

Nas Figuras 5 e 6, ¢ possivel identificar claramente quais sdo os picos com a maior
amplitude nas faixas de 0-2 KHz e 2-4 KHz do espectro sonoro. Em ambas as amostras, na
faixa de 0 - 2Khz, ha maior intensidade no segundo harmoénico (2 f;) e na faixa de 2 - 4 Khz,
ha maior intensidade no sétimo harménico (7 f,). Na Figura 3, o primeiro pico tem uma
intensidade de -24,78 dB e o segundo pico -53,26 dB. O indice SPR resultante corresponde
a um valor de 28,48. Na Figura 4, o primeiro pico tem uma intensidade de -23,23 dB e o
segundo pico -53,07 dB. O indice SPR resultante corresponde a um valor de 29,84.

Da mesma forma que no exemplo anterior, foram analisados 20 instantes do track
Quyllur (1999) e 22 instantes no track Quyllur 11 (2003) tomados aleatoriamente das notas
da melodia. Com os dados obtidos se elaborou a Tabela 1 considerando os seguintes

parametros: nota, intensidade, SPR, frequéncia e a qual harmoénico correspondem os picos
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mais proeminentes nas faixas de 0-2 e 2-4 Khz. (ver anexos). Os dados analisados sdo

descritos a seguir.

E4 F#4 A4 B4 C#5 ES F#5 Média

-80

Figura 8. Valores SPR en Quyllur (1999). Elaboragdo propria.

Na Figura 7 estdo representadas as amostras em ordem crescente da escala. Acima de
0, o valor SPR de cada instante, abaixo de zero, a diferenca entre o pico 1 (P1) e o pico 2
(P2). Percebe-se que os valores ndo sdo constantes, havendo diferengcas mesmo quando a nota
¢ a mesma. O indice SPR médio das amostras retiradas de Quyllur (1999) ¢ 23,49. O valor

minimo ¢ de 8,17 na nota C#5.

Eb4 F4 Ab4 Bb4 (1 EbS F5 F5 F5 Média

-60 -

-80 -

Figura 9. Valores SPR en Quyllur II. Elaboragdo propria.
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Nas amostras retiradas do track Quyllur II (Figura 8), pode-se observar que, embora

ndo haja constancia, o valor do SPR ¢ ligeiramente reduzido em frequéncias mais altas. O
indice SPR médio ¢ 26,96. O valor minimo ¢ de 12,83 na nota Eb5.

As médias dos valores em ambos tracks sdo muito proximas (veja-se a Figura 7),

portanto, pode-se afirmar que a voz de Luzmila Carpio é consistente em termos de

ressonancial>.
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Figura 10. Comparagdo da media nos valores P1, P2 e SPR entre Quyllur (1999) e Quyllur 11
(2003). Elaboragdo propria.

Em relagdo as frequéncias das formantes, a coleta de dados mostra claramente no
grafico a seguir que existem duas regides nas quais as frequéncias dos picos estdo
concentradas. Essas regides sdo quase idénticas em Quyllur e Quyllur II. Portanto, pode-se
afirmar que as formantes da voz de Luzmila Carpio acentuam os harmonicos situados ao
redor de 2200 Hz e 3200 Hz. Nas Figuras 10 e 11, se apresentam as frequéncias em ambos

os picos de acordo a ordem de aparigao.

150 Singing Power Ratio (SPR) ¢ uma medida quantitativa da qualidade de ressonancia da voz cantada.
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Figura 11. Frequéncia dos picos em Quyllur (1999). Elaboragdo propria.

Frequéncia de picos em Quyllur II
() ®
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Figura 12. Frequéncia dos picos em Quyllur II (2003). Elaboragdo propria.

39



40

Ao considerar os harmonicos, descobrimos que, o harménico acentuado
(correspondente ao pico 2), varia a cada amostra. Nas amostras coletadas encontramos uma
varia¢ao do 3°ao 11°. Quanto ao Pico 1, ele corresponde ao primeiro harmonico (frequéncia

fundamental) em 57% dos casos e ao segundo harmdnico em 43% dos casos.
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Figura 13. Quyllur (1999): Harménicos acentuados nas faixas de 0-2000Hz (P1) e 2 a 4 KHz (P2). Elaboragdo propria
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Figura 14. Quyllur 11 (2003): Harmonicos acentuados nas faixas de 0-2000Hz (P1) e 2 a 4 KHz
(P2). Elaboragdo propria.
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Analise do Vibrato

Para a andlise de vibrato, utilizou-se a camada Melodic Range Spectogram do Sonic
Visualiser, que tem como objetivo facilitar o discernimento de caracteristicas individuais
musicalmente significativas (CANNAM; MARY, 2020). O eixo Y contém as frequéncias em
escala logaritmica e no eixo X estd o tempo. Os parametros de configuragdo utilizados na
FFT foram: Window size (tamanho da janela): 4096; sobreposicao de janelas sucessivas

87.5%; oversampling 2x.
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Figura 15. Visualizagdo do vibrato da voz de Luzmila Carpio com a camada Melodic Range Spectrum. Quyllur,
00:49, E5 Fonte: Os autores.

Foram analisadas 10 amostras de vibrato com diferentes duragdes do track Quyllur
(1999), 10 amostras do track Quyllur II, 5 da gravacao feita com a Quena de cana e 6 da
gravacao feita com a Quena criola em G. Como o vibrato ¢ mais dificil de se conseguir na

Quena, menos amostras s3o vidveis.
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Figura 16. Visualizagcdo do vibrato da Quena de cana com a camada Melodic Range
Spectrum. Quyllur, 00:06, C#6 Fonte: Os autores.

Com os dados colectados elaborou-se a Tabela 2 (ver anexos) considerando os
seguintes parametros: Nota, Instante, Duracdo do vibrato, Extensdo do vibrato, Taxa do
vibrato, Média em cents da frequéncia mais alta, Média em cents da frequéncia mais baixa,
Numero de ciclos do vibrato e desvio da afinacdo média. Estes sdo organizados e exibidos

nos graficos abaixo.
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Figura 17. Média, maior e menor valor da extensdo do vibrato entre os registros analisados. Elaboragdo propria.
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A extensdo do vibrato ¢ entendida neste grafico como a distancia entre a extremidade
superior e a extremidade inferior do ciclo do vibrato. A média total ¢ a média de todas as
amostras, o valor maior e o valor menor correspondem sé as amostras que apresentaram o
valor mais alto e mais baixo.

Pode-se observar na Figura 16 que a extensao do vibrato na voz da cantora teve uma
grande variagdo entre os dois tracks, o que pode ser explicado pela mudanga de tom e
andamento. E no Quyllur II, uma versio um semitom abaixo e consideravelmente mais lenta,
que encontramos 0s maiores valores de extensao.

As Quenas possuem uma extensdo de vibrato menor e os valores entre as duas sdo
muito préximos. O vibrato na Quena, além de apresentar flutuagdes na frequéncia da nota,
oscila em intensidade.

A diferenca entre as tomadas vocais e instrumentais ¢ tdo grande que o valor de
extensdo de vibrato vocal mais baixo ¢ maior do que o valor de extensdo de vibrato mais alto

na Quena.
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Figura 18. Média total e valores maior e menor de Taxa de vibrato. Elaboragdo propria.
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Pode-se observar na Figura 17 que, em relagdo a taxa de vibrato, os valores médios
entre as tomadas vocais sdo muito proximos, € as Quenas apresentam o mesmo valor. Se
compararmos as tomadas vocais com as tomadas de Quena, ha uma diferenga de 1,3 Hz. O
que implica que, com base nas gravacdes utilizadas, o vibrato vocal ¢ ligeiramente mais
rapido do que o vibrato na Quena. Destaca-se o maior valor encontrado na gravagdo de

Quyllur (1999) de 9,6 Hz.
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Figura 19. Desvio da frequéncia média da nota. Elaboragdo propria.

Quanto ao desvio da frequéncia média da nota, na Figura 18 temos na primeira faixa
(cinza com padrdo) a média do extremo superior da onda do ciclo de vibrato, na faixa central
(preto), a média do extremo inferior y na ultima faixa (cinza claro) a frequéncia média
percebida, obtida da média das anteriores. A Figura mostra que em todos os casos, o desvio
tende ao agudo. Encontramos uma semelhanca no Quyllur e a gravacdo com a Quena crioula,
pois, em ambos 0s casos, a média ¢ quase um quarto de semitom (25 cents) acima da nota.

Quyllur II ¢ a gravagao cuja média estd mais préxima da nota temperada com apenas

9,6 cents de desvio. Isto pode ser devido ao fato de que o disco ao qual pertence foi gravado
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na Franca, com musicos franceses e, portanto, em maior contato com instrumentos

temperados.

Consideracoes finais da analise

Nessa secdo, foi abordada a anélise e comparagdo de gravagdes de audio por meio de
ferramentas (software Sonic Visualiser) que permitem a visualizacdo de diferentes
parametros sonoros. Este processo ajuda a caracterizar melhor a musica andina a partir de
suas particularidades sonoras, tomando-se como referéncia duas gravagdoes da mesma cangao
dentro da discografia da artista Luzmila Carpio e gravagdes instrumentais feitas pelos autores
da pesquisa. Foi possivel extrair dados quantitativos para obter o indice SPR, o que nos da
uma luz sobre ressonancias vocais, harmonicos ¢ formantes. Além disso, foram analisados
dados quantitativos para o estudo do vibrato vocal de Luzmila Carpio, o vibrato possivel em
diferentes tipos de Quena, sua afinagdo e a relagdo entre ambos. No caso da Quena, o espectro
sonoro apresenta um fendmeno incomum onde a frequéncia fundamental ou ¢ inexistente, ou
sua amplitude ¢ consideravelmente menor do que a do segundo harmoénico. Outros estudos

sdo recomendados para elucidar as razdes para esta manifestagao.
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CAPITULO 2.

ESTUDO DE CASO LA ABUELA GRILLO

2.1 APRESENTACAO DE LA ABUELA GRILLO

La Abuela Grillo'® (Chapon, 2009) é um curta-metragem de animagao resultante de
uma colaborag¢do entre a Bolivia e a Dinamarca. Foi escrito por oito animadores bolivianos
que participaram de uma oficina de animacao promovida pela universidade dinamarquesa
The Animation Workshop (VIA University College) e dirigida pelo francés Denis Chapon.
O processo comegou na cidade de La Paz (Bolivia) e foi concluido em Viborg (Dinamarca).
O curta tem duracdo de 10 minutos e foi langado on-line em 2010.

A trama de La Abuela Grillo ¢ inspirada por uma lenda do povo indigena Ayoreo
sobre uma avé que causa chuva com seu canto, e a mescla com a chamada Guerra da Agua,
um conflito que ocorreu na cidade de Cochabamba entre 2000 e 2001 como reagdo a
privatizag¢do do abastecimento municipal de 4gua potavel.

Lourenco et al (2018) determinam que as mensagens contidas em La Abuela Grillo
podem ser entendidas em quatro categorias: 1) a valorizagdo da cultura indigena; 2) o
processo de mercantilizagdo do recurso natural; 3) a economia (sistema de produgdo
capitalista); 4) a luta popular.

A premissa da can¢do como motor da historia permitiu que a muisica tomasse o
centro do palco, com a voz expressiva de Luzmila Carpio como a alma da historia. Além da
cantora indigena, a musica foi composta pelo francés Pablo Pico, com a participacdo do

conjunto boliviano Uma Churita, e os musicos Galo Cortés e Hernan Ponce.

16 Disponivel em https://youtu.be/AXz4XPuB_BM



O curta-metragem nao tem praticamente nenhum diélogo, o que faz de Abuela
Grillo uma historia universal que pode ser compreendida por qualquer pessoa,
independentemente do idioma que fale. Sem diivida uma vantagem em questdes de

acessibilidade.

47
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2.2 ANALISE TEMATICO-HARMONICA

Melodia do tema principal

A musica de Abuela Grillo foi composta em duas instancias diferentes. A concepgao
melddica e lirica da cango, que cumpre a fungdo narrativa de provocar a chuva e ¢ cantada
pela personagem principal, foi de Luzmila Carpio, quem é também a intérprete. Esta melodia
foi mais tarde desenvolvida e harmonizada pelo compositor francés Pablo Pico. Esta
confluéncia de abordagens musicais € perceptivel quando se analisa separadamente a melodia
¢ a harmonia.

A melodia faz-nos lembrar uma modalidade pré-tonal. A inclusdo do sexto grau
maior da-lhe a sonoridade de um modo dérico e isto, por sua vez, contrasta com a elevacao

do sétimo grau. Essa alteragdo aproxima-se de procedimentos ocorrentes no periodo do

Renascimento no contexto da musica ficta.
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VI grau elevado
Sensibilizagdo que remete ao Menor Harmonico

Figura 20. Transcri¢ao da melodia do tema principal com marcagoes nos graus VI e VII elevados.
Elaboracao propria.
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Pode-se observar que estas duas alteragdes ocorrem em instancias diferentes, pelo que
nunca se aproxima do modo menor melodico.

A melodia ¢ harmonizada cinco vezes ao longo do curta-metragem. Também passa
por duas transposi¢des e em algumas reiteracdes apresenta apenas fragmentos e ndo todo o
tema. Para facilitar a analise deste fendmeno nos itens seguintes, a melodia foi dividida em

trés segmentos:
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Figura 21. Segmentagdo melodica em trés fragmentos. Elaboragdo propria (2022).

Chillchi Parita Intro

Na primeira itera¢do do tema, que comeca aos 00:18 segundos do curta-metragem, o
tema inteiro ¢ apresentado numa sequéncia melédica me Ao Ao,

Harmonicamente, existe uma situacdo a que Perischetti (1985) chama
polimodalidade, ou seja, estdo presentes dois modos diferentes com centros diferentes: La
Lidio e Fa# menor.

O repouso prolongado no acorde A enquanto a melodia apresenta a nota Ré# (quarta
aumentada de A), reforca a sonoridade do modo Lidio. Contudo, mais tarde a cadéncia
auténtica V - I de Fa# menor quebra a percepgdo do modo Lidio, que por si s6 ja tende pra
uma tonicidade instdvel (CLEMENT, 2013). Nota-se também que a ultima cadéncia ¢ uma

cadéncia de engano, resolvendo a dominante no grau bVIMaj7, o que provoca uma sensagao
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de repouso surpreendente € sem uma conclusio definitiva, como se chamasse o espectador a
abrir-se a historia.

O VI grau elevado, que na melodia sé corresponde a nota caracteristica do Modo
Dorico, torna-se um IV grau aumentado, a nota caracteristica do modo Lidio, quando
acompanhado pelo acorde de A. A relagdo relativa entre o Modo Doérico, equivalente a um
modo menor, e 0 Modo Lidio, desempenhando o papel do seu modo relativo maior, ¢ evidente

neste recurso (CLEMENT, 2014).
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Figura 22. Transcricdo e andlise modal do tema Chillchi Parita Intro. Elaboragdo propria.

Chillchi Parita Repris Obsesivo

Nesta reiteragdo, que ocorre no minuto 1:05, a sequéncia melddica ¢ AeA.

Harmonicamente, todo o tema estd no modo Fa# Dorico, apresentando a nota caracteristica
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VI elevada, neste caso Ré#. O modo ¢ ainda reafirmado pela utilizagao cadencial do II grau

G#m. O fim subito esta de acordo com a narrativa.

Chillchi Parita
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Figura 23. Transcricdo e andlise modal do tema Chillchi Parita Repris Obsessivo. Elaboragdo propria.

Chillchi Parita Piano Bar

A terceira iteragao tem lugar no minuto 03:25 com uma sequéncia melodica me A e ¢
tem uma repeticao mais curta ao minuto 04:10 com uma sequéncia me. A tonalidade agora ¢
Sol menor, transposta por um semitom ascendente em relagio a primeira iteragao.

A situag@o harmonica ¢ polimodal. Predomina o modo de Sol menor, tonalidade na
qual a peca comega. Segue-se um segmento de apenas dois compassos em Si bemol Lidio,
que remete as iteracdes anteriores. Segue-se um segmento no modo Sol Dérico, determinado
pela sexta maior sobre o acorde Gm6. E finalmente Sol menor regressa com uma cadéncia
auténtica contundente.

A melodia, por sua vez, sofre alteragdes ritmicas, perdendo complexidade em A,

uniformizando a duracdo das notas. E a reiteragdo com o andamento mais lento.
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Figura 24. Transcrigcdo e andlise modal do tema Chillchi Parita Piano Bar. Elaboragdo propria.

Chillchi Parita Tormenta

Esta iteracdo tem lugar no minuto 08:36, com uma estrutura de me Ae. Esta
inteiramente em modo Mib Dorico, estabelecido pelo uso de um pedal harmonico no acorde
Ebm e a presenga do VI grau elevado, tipico do modo Doérico. Embora haja sensibilizagao do

sétimo grau, esta s ocorre no caso de bordadura e nao altera substancialmente a sonoridade



do modo Dérico. Ao mesmo tempo, apresenta uma transposicao de 3 semitons descendentes
em relacdo ao modo original (Fé#), sendo a reiteracdo no registo mais grave uma situacao

que acompanha o momento mais tenso e  pessimista da  trama.

Chilchi Parita Tormenta

[ Eb Dérico

Figura 25. Transcrigcdo e andlise modal do tema Chillchi Parita Tormenta. Elaboragdo propria.

Chillchi Parita Final

Finalmente, no minuto 09:29, tem lugar a ultima itera¢do do tema principal do curta-
metragem. Apresenta uma estrutura me A @ ¢ regressa a transposicdo inicial em Fa#. No
entanto, no inicio do tema ndo se ouve um modo menor como anteriormente apresentado,
mas Fé# Lidio. Depois devolve a passagem em L4 Lidio que foi apresentada anteriormente,
e as cadéncias em Fa# menor, incluindo a cadéncia de engano final.

O regresso a tonalidade inicial, bem como as semelhangas na harmonia, provoca a
sensacdo de ter voltado ao inicio. No entanto, os compassos iniciais em modo Lidio
estabelecem que, embora seja um regresso, algo mudou, para melhor. Algo que inicialmente

estava num modo menor ¢ agora apresentado num modo maior.
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Chillchi Parita Final F# Lidio
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Figura 26. Transcricdo e andlise modal do tema Chillchi Parita Final. Elaboragdo propria.

Conclusao

Ao fazer uso de pequenas alteragdes, a potencialidade da melodia original - que
emerge de um modalismo ancestral e a musica ndo temperada - € explorada de modo a mover-
se continuamente através de diferentes modos. E desta forma que o tema principal do curta-
metragem ¢ capaz de acompanhar o mundo emocional da personagem da Avé e a narrativa
da histéria. O efeito de ouvir repetidamente a mesma melodia induz o espectador a sentir-se
familiarizado e a envolver-se mais com a historia.

A recorréncia tematica existe antes do conceito de Leitmotiv. O Leitmotiv ¢ um tema que se
repete e se transforma ao longo do filme. A inovagdo do drama musical wagneriano — ao qual
o termo leitmotiv esta inextricavelmente ligado — ¢ um uso distinto da recorréncia tematica:
o elemento dramatico que tem importancia na historia se espelha no Leitmotiv. No curta-
metragem La Abuela Grillo, as alteragdes modais constituem diferentes ferramentas para

transformar o Leitmotiv.
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2.3 RELACOES IMAGEM SOM

Desde o inicio do cinema sonoro, a fusdo de elementos sonoros e imagens em
movimento tornou-se um fendmeno extraordindrio. A relacdo semioticamente rica entre esses
dois meios ¢ possibilitada pelo vinculo que ambos possuem com o tempo. A natureza
temporal tanto da musica quanto do filme permite a capacidade de sincronizar e, afetando-se
mutuamente, gerar um terceiro fator.

Sao varios os autores que se dedicam ao estudo deste fendomeno. Tedricos como
Sergey Eisenstein ou Theodor Adorno, cujos textos correspondem a primeira metade do
século XX, continuam a ser relevantes para o tema dos estudos cinematograficos. No entanto,
para os propositos desta dissertacdo, que se pretendem concisos, as relagdes audiovisuais
serdo abordadas principalmente a partir dos textos de Michel Chion e de Claudiney Carrasco,

pela sua relevancia e proximidade com a area musical.

ARTICULACAO FILMICA

Carrasco (1993) propde-se abordar a andlise das relagdes som-imagem tendo em
conta, por um lado, a tradi¢ao histérica draméatica e musical da cultura ocidental, remontando
aos géneros literarios da Grécia antiga, e, por outro lado, a reagdo humana a audicdo, os
efeitos da sua provocacdo: como, dentro da experiéncia cinematografica, o fendmeno
auditivo penetra com mais for¢a ndo a parte consciente e intelectual, mas sim o subliminar
nos espectadores (CARRASCO, 2003). Quando um texto/didlogo ou uma imagem em
movimento ¢ fundido com musica, ¢ gerada uma situagao poética na qual o sentido anterior
pode ser compreendido de uma forma completamente nova.

A teoria dos géneros literdrios ¢ usada como uma ferramenta analitica para
compreender a poética da articulagdo filmica. Nao ¢, portanto, um retorno a rigida
categorizacdo de Platdo e Aristoteles. Pelo contrario, a proposta de Carrasco (1993) ¢
aproveitar os géneros literarios para compreender e refletir sobre as estruturas narrativas cuja

influéncia vai além do estritamente literario para permear o cinema desde os seus primordios.
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Os géneros sdo entendidos como eldsticos e hibridizados. Dentro de cada género, seja ele
dramatico, épico ou lirico, a articulag¢do filmica tem seu proprio vocabulario e repertorio.

O género dramatico ¢ descrito por Ledo (2019, p. 18) como “vinculado a
representacdo da palavra — por meio desse conceito observamos a forma de textos destinados
a representacdo cénica, tanto na tragedia quanto na comédia em sua maioria tratando
temporalmente do presente”. A articulacdo filmica dentro do género draméatico favorece os
usos musicais ligados a emocionalidade. E comum o uso de motivos (leitmotifs), temas
recorrentes de curta duracdo, muito reconheciveis, associados a um personagem, a uma
situagdo ou a um lugar. Outro recurso ¢ o uso dramatico do siléncio, entendido como a
auséncia de um elemento sonoro - uma falta momentanea de musica, de dialogo ou de som
ambiente.

O género épico, para Ledo (2019), pode ser resumido pela presenca da palavra narrada
que relaciona eventos grandiosos - geralmente ocorridos no passado. H4 também uma ligacao
com a figura do herdi. Na articulagdo filmica do género épico, a musica ¢ uma ponte entre o
mundo real e o mundo da narrativa. Desde os créditos de abertura, a musica cumpre a fungdo
de situar o espectador, de dar indicios sobre o tipo de cenario, género e estilo do filme. Alguns
recursos tipicos da articula¢do épica sdo: o uso da muisica em cortes e transi¢des, sequéncias
de varios minutos inteiramente acompanhadas por musica, ou o uso da musica para manipular
a percepcao do tempo.

Finalmente, o género lirico ¢ caracterizado por uma narrativa subjetiva, em primeira
pessoa e geralmente compreende textos de natureza emocional, associados aos sentimentos
do autor.

Para que os usos da articulagdo filmica sejam eficazes, assim como se espera que o
espectador esteja totalmente engajado e emocionalmente inserido na experiéncia, ¢ desejavel
que o profissional por tras do filme tenha consciéncia absoluta dos veiculos e recursos que

estdo sendo utilizados.



57

La Abuela Grillo desde o olhar da articulacao filmica

A musica ¢ um dos fatores de articulagdo filmica, e como tal, cumpre varias fungdes
na construc¢do da linguagem cinematografica, ndo s6 como um recurso que complementa a
narrativa da historia, mas também como um suporte que permite coesdo no momento da
edi¢do, sendo utilizada em transi¢des, ligacdes e cortes. A musica também pode ser
responsavel por sequéncias narrativas completas, seccdoes sem som diegético no filme, onde
a agdo ¢ integralmente sustentada pela musica, sendo este uso chamado de “grandes segoes”
por Carrasco (1993).

Quase totalmente desprovido de didlogo, o curta-metragem La Abuela Grillo poderia
ser analisado como uma série de "grandes segoes”. Foi possivel identificar 10 sequéncias em
que a acdo ¢ integralmente sustentada e acompanhada por musica. Desconsiderando as

repeti¢des, sdo apresentados 7 trechos musicais diferentes.

Chilchi Tema Piano T.V. Perseguicao Tema Tormenta Final
Parita Viagem Bar Corporativo

0:00 1:00 2:00 3:00 4:00 5:00 6:00 7:00 8:00 9:00

Figura 27. Timeline de Grandes Segoes identificadas. Elaboragdo Propria.

A primeira destas grandes se¢des tem uma duracao de 30 segundos. Introduz o tema
principal do curta-metragem: a cangdo da avo. Este motivo sera recorrente ao longo de todo
0 curta-metragem.

A segunda das grandes se¢des é a mais longa, com 1:23 minutos. E introduzido um

novo material tematico, correspondente ao Tema de Viagem. Narrativamente, esta secao

0:30 1:23 0:27 0:20 0:30 0:32 0:54 0:37 0:35 0:51

10:00
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corresponde a peregrinagdo da personagem avo desde o campo até a cidade. Curiosamente,
a peregrinagdo ¢ um dos exemplos que Carrasco (1993, p.91) menciona quando fala de
situacdes narrativas tipicas de articulag@o épica que se prestam a ser grandes segoes.

A terceira e quarta se¢do apresentam a cangdo da avé com um carater diferente,
alterando a sua instrumentacdo, andamento e tonalidade/modo.

A quinta sec¢do, com a duragdo de 30 segundos, ¢ uma reiteragdo do Tema Viagem,
mas desta vez acompanha a peregrina¢ao do personagem Lider Comunitario.

A sexta se¢do apresenta um novo tema e tem a duragdo de 32 segundos. Afasta-se da
instrumentagdo mais acustica que caracteriza as outras se¢des. De todos, ¢ 0 momento mais
coeso como uma grande se¢do. Faz uso de um andamento mais rapido e ¢ estatico
harmonicamente. Estas duas qualidades interferem com a percepc¢ao do tempo do espectador,
gerando ansiedade e uma sensagao de pressa.

A sétima e oitava segdes apresentam um novo tema e tém duracdes de 54 e 37
segundos, respectivamente.

A novena se¢do apresenta uma nova versao da can¢do da avo e dura 35 segundos.

Por ultimo, a se¢do final dura 51 segundos e tem contetido tematico similar & primeira se¢ao.

1. Chilchi Parita

BPM 120

A cangdo serve de costura entre a abertura da animagdo (em que o desenho aparece
como numa espécie de tecido), que apresenta sons mais abstratos, com o estilo de animacao
que permaneceré até ao final e o inicio narrativo da histéria. E feito um paralelo entre o zoom
para a personagem avo e o acorde que desencadeia a entrada para o tema principal. A
instrumentagdo consiste em voz, violdo, percussao ligeira.

Ao introduzir-se a cangdo da avo, estabelece-se definitivamente a relagdo causa-efeito
entre a cang¢do e a chuva.

O canto ¢ numa lingua nativa, o que permite que a musica seja poeticamente mais
préoxima da musica instrumental do que da fung¢do épica da cangdo (Carrasco, 1993), pois a

ndo compreensao do texto faz com que o significado nao seja enfatizado.
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Ap0s o tema, ao cantar com os aldedes, vemos pela Unica vez a personagem avo a
cantar algo que ndo ¢ a sua can¢do. Um instrumento de sopro ¢ adicionado a instrumentacao
inicial.

Quando o tema de Chilchi Parita ¢ reiterado na sua versdo "obsessiva', ¢
violentamente interrompido quando a avo ¢ atacada. O siléncio musical que se segue a esta

acao ¢ marcante e dura varios segundos. Resta apenas o som do vento.

2. Tema Viagem

BPM 84

Apresenta uma instrumentacdo principal composta por violdo (baixo), charango,
percussdo ligeira, quena, e - apenas nos ultimos momentos - xilofone. As quenas sdo
incorporadas no arranjo quando a avo chega a regido mais fria e andina (parte B). Villalpando
(2002) compararia o som do vento do altiplano com os sons da flauta.

No final do fragmento, um conjunto de quenas ou flautas funde-se com a polifonia
dissonante das buzinas dos automoéveis. Os elementos sonoros da cidade juntam-se a musica
e ndo constituem elementos separados dela.

As mudangas na musica (estrutura da ABA') mostram uma certa relagdo com os
climas das regides, mesmo incorporando cantares pequenos da avo que interagem com 0s
diferentes climas - por exemplo, provocando neve.

O fim da musica ¢ imediatamente seguido pelo canto a capella diegético da avo,
apenas cantarolando sem letra, que ¢ ouvido pelas personagens corporativas sombrias que

percebem o efeito magico e batem palmas.

3. Piano Bar

Ocorre em duas sequéncias, conforme a descrigdo abaixo:

L Entre uma sequéncia e outra, ha uma curta cena que mostra a seca no campo,
acompanhada por um som de cordas que provoca tensdo e que se mantém até o inicio da
cancgao.

O pulso harmdnico lento e a instrumentacao limitada geram uma sensacdo de peso.

Com o objetivo de aproximar-se a musica ao vivo, no momento da gravacdo, foram captados
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simultaneamente a voz e o piano sem metronomo, gerando assim um som muito organico
que contrasta com os sons das maquinas que posteriormente sdo acopladas.

Visualmente, a sequéncia apresenta varias cenas em diferentes locais, a avo ¢ exibida
cantando num teatro, e atras dela os vildes fazem acordos com terceiros, recolhem agua da
chuva, colocam-na em caminhdes e revendem-na, enquanto no campo vemos uma vaca
morrendo devido a seca. A sequéncia termina com a reveréncia da avd ao terminar a sua
atuagdo e sair do palco.

Entre os dois momentos da can¢do, temos um siléncio musical, onde as vozes das
pessoas que chamam a avd para cantar novamente estdo em segundo plano. Este gesto ¢
imitado pelo lider dos vildes cuja exclamagao "outro, outro" ocupa o primeiro plano e depois
ha um grunhido. A avé desiste de partir e assim que se vira para regressar ao palco, a musica
volta a tocar.

I1. Desta vez, ja ndo vemos a avo. Apenas trés cenas sao mostradas: os vildes
sendo mandados vigiar a avo, d4gua sendo engarrafada com a fotografia da avd na garrafa e,
no campo, uma mulher recolhendo 4gua de um balde para cozinhar.

No final da can¢@o, o som tenso de um drone de cordas regressa. H4 um siléncio
musical, enquanto a mulher pde graos na panela e olha preocupada para a sua filha sentada a

mesa. Imediatamente o tema da viagem reaparece.

4. Viagem Repeticio

Esta sequéncia consiste apenas em duas cenas. Na primeira, o lider da comunidade
suspira a vista da sua familia e decide viajar para a cidade, pega o seu balde e comega a
caminhar através da paisagem arida. Vemo-lo imediatamente a entrar na cidade e a caminhar
para a linha de distribui¢do de dgua. O tema da viagem para com um ritardando, mas continua
num plano de fundo o ritmo do dedilhado no violdo a medida que o lider entra na linha e
compra uma garrafa de d4gua. Quando comeca a andar, o som de harmonicos do tema da
viagem comeca novamente, até o lider chegar a um mercado/feira e sentar-se no chao do lado
da rua.

Ocorrem aplausos e a imagem transita rapidamente para o teatro e para a avo que

desce do palco.
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5. Perseguicao

BPM 113-114

Uma vocalizagdo determinada da avé marca o inicio da musica. Uma percussdo curta
em tempo ternario ¢ introduzida, seguida por um baixo que permanece estatico em
andamento Allegro. Estas duas qualidades sobrepostas - um ritmo acelerado, mas
harmonicamente estacionério - provocam uma sensagdo de ansiedade. A medida que a avo
corre, instrumentos de percussao sao adicionados ao arranjo, com as adi¢des a ocorrerem em
intervalos cada vez menores. Quando a avo para e hesita, hd uma mudanga no padrao ritmico
de alguns dos instrumentos, espelhando a inseguranca. No momento final da corrida, a
musica apresenta um pequeno crescendo com uma adi¢do vocal final. A musica para de
repente quando a avo cai.

Posteriormente, aparece o personagem Lider e ouvimos os harmdnicos do tema da
viagem. A avo levanta-se e volta a correr, a musica recomeg¢a, mas ndo chega a dois
compassos, pois ¢ interrompida quando a avé choca com um dos vildes. Um som tragico de
drone comega ai e continua.

Vemos os vildes a raptar a avo, o lider a contar o que aconteceu a sua comunidade e,

finalmente, a av6 de maos atadas a ser agredida pelos vildes e forcada a cantar.

6. Tema Corporativo

Um canto fraco da avo6 da inicio & musica corporativa, como se fosse o combustivel
que alimenta tanto a musica como a maquina de engarrafamento que se segue. A
instrumentagdo ¢ mais eletronica em relagdo as se¢des anteriores, consistindo numa batida
simples a 120bpm, uma linha de baixo repetitiva, alguns ornamentos de sintetizadores e sons
que lembram motores a vapor.

Pouco depois do canto sumir, a musica também para. Vemos novamente a avo a cantar
em lagrimas. Um dos vildes recolhe uma das lagrimas da avo numa garrafa e as maquinas e
a batida recomecam. O tema corporativo € o canto da avd sdo ouvidos sobrepostos um ao
outro, mas nunca sdao ouvidos como um unico elemento, pois o canto € o baixo estdo em

modos diferentes (Mi Dérico e La menor, respectivamente).
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Alternam-se as imagens das maquinas e caminhdes cheios de garrafas, a avo
amordacada e as pessoas que protestam. A textura do som juntam-se os gritos das pessoas e
o bater de tachos e panelas.

Mais uma vez, a avo cansada para de cantar e a musica e as maquinas param. Em
siléncio quase absoluto, ouvimos um leve gemido da avé e, sem som, vemos os vildes a
tentarem forcar o canto de uma forma cada vez mais violenta. Esta acdo e siléncio sdo
interrompidos pelo som das pessoas protestando.

Quando os vildes saem e veem o protesto do povo, o tema corporativo ¢ somado a
musica. Os vildes chamam a policia e o som dos passos deles se acrescenta.

Ha um corte e vemos a avé amordagada. As suas lagrimas caem na garrafa e o som
chama a atenc¢do da avo, que s6 entdo se apercebe que a garrafa tem a sua imagem e um
codigo de barras. Este momento ¢ acentuado por um som que se assemelha ao som de um
sikus, um instrumento soprado que ¢ reiterado num crescendo. Vemos o confronto entre a
policia e 0 povo e um primeiro plano em que a imagem inicia na garrafa e vai subindo até

chegar na cara da av6. A musica cresce e culmina com um grito da avo.

7. Tormenta

O grito emana um eco que se funde em trovdes. O baixo mantém uma nota pedal que
sustenta toda a reiteracdo da cancdo da avo. A instrumentacdo consiste em canto em primeiro
plano com efeito reverberante, baixo em pedal, percussdo e texturas de chuva e bolhas. O
trovdo que se vé ¢ sonoramente representado pela batida de cimbalos. As imagens neste
segmento tendem para o abstrato e consistem em formas onduladas.

A musica termina com um ultimo choque de cimbalo e vemos um relampago a atingir

o personagem vildo. A tela fica preta e a ressonancia da musica ¢ mantida.

8. Final

Alguns acordes lentos no piano, que parecem estar em modo menor, nos guiam por
imagens de destruicdo na cidade, modula-se para um tom maior ¢ vemos a avo brincando
com a agua que corre no chdo. A avo caminha, e a musica Chilchi Parita comega com a

mesma instrumentagdo do inicio, mas desta vez num modo diferente. As pessoas seguem a
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avo e suas vozes se juntam a musica. Ao final da musica em cadéncia de engano, vemos o
lider entregar um pedago de milho para a avo enquanto se ouvem os harmonicos do tema da
viagem que se resolvem no mesmo acorde que ouvimos no inicio do curta-metragem.
Continuando a logica do espelho, a animacdo se transforma novamente no estilo de tecido

visto no inicio.

ANALISE AUDIO-VISUAL

Para Chion, a andlise audiovisual busca compreender os modos como uma
determinada sequéncia cinematografica funciona quanto aos usos da combinagdo entre
imagens e sons que ela utiliza (CHION; GORBMAN, 2018). Assim, foi cunhado o termo
“audiovisdo” ja que, em um produto audiovisual, ndo faz sentido separar esses elementos. O
que importa sdo as relagdes que se constroem entre eles. Da mesma forma, ndo hé hierarquia
entre um e outro, 0 som nao esta a servigo da imagem ou vice-versa. Tanto a imagem quanto
o som, com valores e estética proprios, contribuem para a percepgao e geracao de sentido

narrativo. Som e imagem geram um valor agregado:

Valor sensorial, informativo, semantico, narrativo, estrutural ou expressivo que um
som escutado numa cena nos leva a projetar sobre a imagem, até criar a impressao
de que vemos naquilo o que em realidade ‘dudio-vemos’. Este efeito, utilizado
correntemente, ¢ a maior parte do tempo inconsciente por parte daqueles que o
experimentam. (CHION apud FLORES, 2006, p.14)

Como primeiro passo para a analise audiovisual, Chion sugere o método de
mascaramento, que consiste em esconder uma das bandas (visual ou auditiva) enquanto se
déa atencdo exclusivamente a outra. Isso permite determinar o que existe apenas naquela
banda e, assim, relacionar estruturalmente ambos. Este exercicio permite uma verdadeira
apreciagdo do valor agregado que o som traz a imagem e vice-versa.

Da mesma forma, Chion (2018) propde que, com base na descricdo detalhada
textual/escrita - os métodos analiticos de Chion correspondem a uma época em que assistir a
um produto cinematografico varias vezes, lentamente, era quase inacessivel - pardmetros
diferentes devem ser avaliados a fim de caracterizar qualitativamente multiplos aspectos da

relagdo imagem-som. A seguir, apresentem-se, resumidamente, alguns destes parametros.
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Consisténcia: o grau de intera¢do entre os elementos sonoros. Se eles sdo legiveis
como elementos separados ou, ao contrario, se fundem em uma espécie de textura (muitas
vezes relacionada a reverberagdo). Os elementos podem ser agrupados em categorias como
sons ambientes, didlogos, efeitos sonoros, musica etc. Ou pensar em uma classificacdo mais
ligada a regido de freqiiéncia.

Sincroniza¢io e comparacgao: localizar momentos em que a sincronizagdo entre
imagem e som contém uma carga semiotica importante e identificar se esta relagdo com o
significado ¢ uma duplicacdo, complementagdo ou contradicdo. Por exemplo, o
comportamento da imagem e do som em relagdo ao tempo gera uma gama de contrastes ao
utilizar ritmos diferentes em uma e em outra banda.

Fantasmas: Chion chama sons fantasmas e imagens fantasmas o fendmeno
produzido quando o aparecimento de um Unico elemento em uma banda gera a ilusdo de
presenca na outra. Por exemplo, o som de um tiro que dispara no espectador a imagem mental
da arma que estd sendo acionada. Estas "auséncias de presenca, que muitas vezes passam
despercebidas, contribuem para estabelecer o tom emocional da cena, ao provocar a

incerteza.

La Abuela Grillo a partir de Chion

Para a realizacdo dessa analise, baseando-se na metodologia de analise audiovisual
proposta por Chion (2018), se levaram em conta as seguintes consideragdes como uma guia

dos passos a seguir.

1. Identificacdo ou listagem de todos os elementos sonoros presentes. Qual &
dominante e em primeiro plano, em que pontos.

2. Caracterizacdo da qualidade geral do som e a sua consisténcia. Entendendo o
termo consisténcia como o grau de interagdo entre os elementos, se combinados
para formar uma textura geral ou podem ser ouvidos separadamente de forma
legivel. A consisténcia ¢ determinada pelo equilibrio geral dos elementos. Efeitos

como reverberagdo podem borrar os limites entre si.
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3. Localizagdo de pontos de sincronizagdo importantes.

4. Comparagdes entre imagem e som

Segmento 04:57 — 06:20
Contexto

A Abuela Grillo, uma personagem que tem o poder de fazer chover com seu canto,
chega em uma comunidade rural cantando. Todos na comunidade a recebem com alegria e a
convidam a ficar para uma refei¢ao e compartilhar com eles.

No dia seguinte, a avd canta novamente e¢ a intensidade da chuva alarma a
comunidade. O lider da comunidade ataca a avo atirando um milho para impedir que ela
cante. A avo, aflita e humilhada, afasta-se sem dizer nada.

Apds viajar por varias paisagens, a avd finalmente chega a cidade. Alguns
personagens sombrios a interceptam, notando sua habilidade, e a elogiam pelo canto. Eles
propdem a avo que cante em um teatro apenas para se apoderarem da agua e privatiza-la. Isto
causa uma seca iminente que afeta as pessoas da comunidade rural e suas familias. O lider

da comunidade decide ir até a cidade para buscar agua.

Sumario

No inicio, vemos o lider entrar na cidade com um balde de metal e encontrar uma fila
para comprar agua engarrafada, o que o confunde. Depois de ficar na fila, ele compra a
garrafa e a examina, ainda intrigado. Ele caminha para um mercado e se senta no pavimento.
Ele coloca o balde no chao.

A vovo esta relutante em descer os degraus que saem do palco. O sinal de "Saida"
chama sua atencdo e sua atitude, uma vez desesperangada, se transforma em determinacao.
Ela se vira, sobe os degraus até o palco e corre para o publico ainda aplaudindo. As duas
figuras escuras a seguem no palco com surpresa e raiva.

A avo foge pela porta da frente do teatro, seguida pelos personagens sombrios que a
perdem de vista. A avo chega ao mercado e continua a passar por vendedores e pessoas, olha
de lado para os personagens sombrios € muda de direcdo duas vezes. Na segunda vez, ela

esbarra no balde do lider da comunidade, ambos se levantam e se reconhecem mutuamente.
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A avo corre novamente e tromba com um dos personagens sombrios. O lider da comunidade
observa a avd sendo sequestrada em um carro pelos personagens e sombrios. Finalmente,

vemos o lider de volta ao campo contando a sua comunidade o que testemunhou.

Descricao detalhada

- Lider que entra na cidade

Primeiro temos um plano geral. O personagem que segura um balde de metal esta
seguindo ao longo de um caminho. A cidade pode ser vista ao longe e as montanhas cobertas
de neve atras.

Sonoramente, a musica estd em primeiro plano, atras dela o som dos passos.

- Lider encontra a fila
O personagem, ainda visto por tras, para na frente de uma fila de pessoas. Um dos
personagens sombrios esta vendendo dgua ao lado de um caminhao cheio de garrafas de agua.

O andamento da musica diminui, depois comega de novo em uma camada secundaria.
Vemos o personagem de frente examinando seu balde e passando-o de uma mao para a outra.
O som do balde de metal ¢ ouvido. As informagdes visuais e sonoras sdo complementares e
nos dizem de que material ¢ feito o objeto que vemos.

O mesmo acontece imediatamente depois com a garrafa plastica. Em primeiro plano
observamos o personagem sombrio entregando uma garrafa a um personagem geométrico
secundario e ouvimos o som do plastico. O personagem sombrio faz entdo um gesto de mao
exigindo pagamento.

Vemos o lider entrar na fila, um corte e de repente ¢ a sua vez. O personagem paga e
ouvimos o tilintar das moedas. O lider recebe a garrafa, um pequeno som de pléstico ¢ ouvido.

Ouvimos e vemos um passo. O lider examina a garrafa, se afasta e n6s ouvimos seus passos.

- O Lider no mercado
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A musica retorna para o primeiro plano. O lider caminha em dire¢do ao mercado,
ouvimos seus passos. Corte. Em um plano aberto, vemos e ouvimos o Lider sentar-se na

cal¢ada e colocar o balde no chdo. A musica para.

- Avo0 no teatro

Ouvimos aplausos em primeiro plano quando vemos a av6 descendo lentamente as
escadas, muito desanimada. Ouvimos o som de dois passos lentos e o terceiro passo com seu
som diferente completa as informagdes necessarias para entender que ela chegou ao chao.

A porta de saida ¢ mostrada bloqueada por um dos personagens sombrios.

H4 um corte para um plano médio da avé onde ela muda sua atitude, ganhando
determinag@o. Nos a ouvimos/vemos respirar fundo e prender a respiragdo em um curto e
determinado "uhmm!”. Os aplausos se desvanecem e se tornam uma textura ténue de sons de
conversagdo que cresce a medida que a avd se aproxima do palco. A musica comega up-
tempo e em primeiro plano. A Avo vira e corre.

A perspectiva muda de uma "camera" estatica para uma "cdmera" manual seguindo a

Ouvimos e vemos a avo subindo rapidamente pela arquibancada em dire¢ao ao palco
e atravessa-lo, depois saltando para a plateia. O publico fica surpreso e nés o ouvimos gritar,
0 som entdo retorna a textura das conversas. Vemos os personagens sombrios frenarem no
palco de surpresa, um ranger de madeira ¢ ouvido. Ouvimos entdo um gesto vocal de um
deles, evocando uma imagem fantasma, pois os personagens nao tém bocas visiveis.

Ao sair da porta do teatro, a avo tromba com um personagem € ouvimos um som seco
e metalico.

Ha um corte de detalhe dos pés da avd correndo no pavimento, ouvimos 0s passos e
o som das roupas. Um novo som agudo e percussivo ¢ integrado a musica, criando uma maior
sensagdo de urgéncia.

Vemos os personagens sombrios saindo correndo da porta do teatro a procura da avo,
mas nao a encontrando. Seus passos ndo sao ouvidos ou se perdem na musica. Ouvimos um

gesto vocal de preocupacio e um grunhido de frustracao.
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- Avd no mercado

Em uma tomada de angulo baixo, vemos a avo correndo por uma rua ingreme.

O som da resisténcia do vento ¢ ouvido assim que ela salta. Mas os passos ndo sao
mais ouvidos.

Um instrumento percussivo ¢ adicionado a musica novamente. H4 um corte e vemos
a avo por tras se aproximando do mercado.

Muda a perspectiva para uma tomada aérea da avd correndo entre as barracas dos
vendedores. Outra camada percussiva ¢ adicionada a musica.

Muda a perspectiva para um plano médio, com angulo baixo da avo entre as pessoas.
Um personagem se esquiva e ouvimos um gesto vocal dele. Soa ao fundo uma textura de
pessoas.

Um personagem sombrio € visto atras das barracas do mercado, ouvimos um rosnado.
Ha um leve som de fundo que acompanha um movimento de camera que dé a sensagao de
foco.

Vemos ao longe os dois homens sombrios atras de algumas barracas e a avd entrando
em quadro de costas para a camera, olhando para os personagens sombrios. N6s a ouvimos
fazer uma leve vocalizacdo assustada. Sua entrada € sincronizada com um ataque percussivo
na musica. A avoé muda de diregao.

Os cortes nesta se¢do sdo cada vez mais rapidos. Corta para um pequeno segmento
dos passos no pavimento em detalhe.

Novamente vemos os dois personagens sombrios ao longe atras de algumas barracas
e a avo entrando em quadro. Nds a ouvimos fazer uma leve vocalizagdo assustada. Uma
textura vocal ¢ adicionada a musica, como o grito no estilo de um cobrador de van
(minibusero), que parece dizer “abuela, abuela” com intensidade crescente, aumentando a
tensdo.

Close-up das pernas da avo correndo pelo mercado, até ela tropecar no balde. A
musica para. Uma textura sonora fraca de pessoas do mercado permanece.

Vemos a avé em um plano geral cair no chdo. Ouvimos a vovoé reclamar. Seguido pelo

som do balde caindo e quicando. A avd se senta no chdo e entra em quadro andando, o
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personagem Lider, por trds e com a cabega fora de quadro. Seus passos sdo ouvidos e o
personagem diz "Mi balde" ao fundo. Ouvimos um trecho meldédico da musica de viagem,
um sintetizador e alguns elementos percussivos que apareceram durante a musica de
perseguicao.

Vemos os dois personagens, cada um de um lado da tela. Ao se reconhecerem, a avo
ainda estd com raiva. O Lider fica surpreso, mas triste. A avd se vira e a vemos correndo em
direcdo a camera em um plano geral. O lider reage com surpresa e nds o ouvimos gritar pela
avo.

Ha um som de batida, a musica ¢ interrompida, exceto pelo pad do sintetizador. Vemos
que a avo colidiu com alguma coisa. Esse algo ocupa metade da tela e se move, uma mao se
abaixa para tocar a avd. Ouvimos uma exclamacao “7atay!” enquanto vemos da perspectiva
do Lider, de longe, a avo sendo jogada dentro de um carro e ouvimos o barulho do impacto.
O lider emite uma vocalizag@o surpresa. Ouvimos a porta do carro sendo fechada. A tela fica

preta antes que se possa ver a porta se fechar.

- O lider retorna ao campo

O som do pad continua a ficar cada vez mais alto quando vemos o Lider de volta em
sua comunidade contando com seus gestos as pessoas o que ele testemunhou. Ele joga uma
garrafa no ar e ouvimos que ela bateu no chiao. No entanto, ndo ouvimos a historia. Vemos

surpresa nas expressoes das pessoas.

Consisténcia geral do som no segmento

E perceptivel como os elementos sonoros se tornam menos distinguiveis a medida
que a tensdo aumenta, e com ela, a musica. No inicio da sequéncia, todos os elementos
sonoros sao distinguiveis separadamente. Quando a musica de perseguicao comega, 0s passos
sdo absorvidos pelo ritmo, € 0 mesmo acontece com outros elementos, como o som de fundo
do mercado. Esta textura, resultante da soma de varios elementos sonoros e que acompanha
a tensdo dramatica, permite dar maior énfase a certos elementos que querem ser destacados,

incluindo o siléncio repentino.
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Sincronizacgio

Enquanto o carater sonoro tende mais para sons referenciais, ndo hd uma preocupagao
excessiva com a sincronizagdo. Por exemplo, o som dos passos dos personagens nem sempre
estdo perfeitamente sincronizados com a imagem.

H4 momentos de som hermético nas multiplas colisdes da avdé com outros

personagens na perseguicao e no momento de frenagem dos personagens sombrios.

Comparacoes Imagem-Som no Segmento

Contradicao, complementacao e duplicagdo

Complementagao:

- A imagem nos dé a informacao do que € o objeto (garrafa, balde) e o som nos diz
de que material eles sdo feitos (plastico, metal).

- Quando vemos o mercado, o som de muito mais pessoas do que € visivel nos da
uma ideia mais clara do espago urbano em que a situagdo ocorre.

- Os personagens sombrios nao t€ém boca, mas seu estado emocional é perceptivel

através de seus movimentos e dos sons que fazem.

Duplicagao:
- Encontramos a duplicagdo principalmente nos passos dos personagens, pois eles

sdo visiveis e audiveis.

Sons e imagens fantasmas:

- Os sons emitidos pelos personagens sombrios provocam a imagem fantasma de
suas bocas se movimentando.

- O som da porta do carro que estd sendo fechada dispara uma imagem fantasma da

porta se fechando.
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- Os movimentos do Lider enquanto ele conta o que viu a sua comunidade

provocam o som fantasma de ouvir sua historia.

Segmento 06:20 - 8:34

Contexto

Ocorre imediatamente apds o segmento anterior. A avd acaba de ser capturada pelos
vilGes capitalistas que querem se apropriar da dgua da cantora para vendé-la engarrafada.
Eles a amordacam em uma sala escura.

Enquanto isso, os cidaddos comegam a protestar sobre o pre¢o da agua, que continua

a subir.

Sumario

No inicio, vemos a avo amarrada a uma cadeira em uma sala escura. O chefe dos
vilGes se aproxima dela, ri de forma macabra e a esbofeteia. A avo permanece em siléncio. O
vildo insiste com um rosnado e a avo comeca a cantar suavemente. Como isto ndo € suficiente
para ativar as maquinas, o vildo bate nela novamente. Apds o ataque, a avo canta um pouco
mais alto, e vemos, como todo o sistema de maquinas e distribui¢ao de dgua esta funcionando
novamente.

Os vildes comecam a exigir mais dinheiro para as garrafas de dgua. Isto provoca uma
reagao de insatisfacao nos cidadaos que comegam a reclamar.
A av6 amordagada continua a cantar, muito triste. Ela comega a chorar e o chefe vilao
engarrafa suas lagrimas.

Ha cenas alternadas da avo cantando na sala escura, o sistema de producdo e
distribuicdo de agua engarrafada e, diante dos aumentos de pregos, as pessoas nas ruas
protestando.

A avo, cansada e com dores, para de cantar. Os vildes fazem gestos para ataca-la, mas
antes que a violéncia possa escalar, eles sdo interrompidos pelo protesto dos cidaddos e

partem com pressa para atender a situagdo. Ao ver tantas pessoas mobilizadas, o chefe ordena



72

que um dos guarda-costas fagca uma chamada e vemos como um enorme grupo de policiais
vem para defender os interesses dos vildes.

A avo, ainda chorando, pela primeira vez, nota a garrafa que o vildo deixou em seu
colo para recolher suas lagrimas. Ela a olha com cuidado e fica indignada ao ver sua imagem
na garrafa acompanhada de um codigo de barras. Enquanto isso, na rua, a policia e os

cidaddos comegam a se confrontar. A avé grita.

Descricao detalhada

- Av0 no quarto escuro

Fade-in de preto. As cores que inicialmente eram mais terrosas, agora sdo cinza e
ténues. Destaca-se a faixa vermelha nas roupas da avo. Aparece a imagem da avo sentada,
com as maos amarradas atras de sua cadeira. Simultaneamente, o chefe vildo entra pelo lado
esquerdo da tela caminhando calmamente. A luz se assemelha a de um holofote, com os
cantos diagonais completamente pintados de preto. As sombras dos personagens sdo bem
definidas e alongadas no chao.

Desde antes do inicio da cena, o som de um pad sintetizador ¢ segurado em uma nota
pedal. Também ouvimos os passos do vildo, que quase parecem passos de sapato de salto
alto, o riso macabro do vildo, e um efeito sonoro, semelhante a um sino artificial que soa
imediatamente apos o primeiro passo do vildo.

O pad se transfere para uma nota mais aguda. A imagem muda para um close-up da
avo e audio-vemos uma bofetada.

A imagem retorna ao quadro anterior, o pad permanece. Vemos o vildo agarrar o rosto
da avo para que ela ndo consiga desviar o olhar. Ele faz um gesto com a cabega, acompanhado
de uma espécie de grunhido que significa que esta aguardando. A avo canta, forgada, sem
intengdo, for¢ca ou motivagao.

O quadro muda para um close-up da avo, a expressdo de exaustdo e resignacdo em
seu rosto € visivel. O pad para.

Surge um breve plano da maquina engarrafadora, uma gota cai, um bragco da maquina

se move e outra gota cai.
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- Av0 se quebra emocionalmente

Em siléncio absoluto, o close-up da avo volta e novamente ela ¢ esbofeteada, o som
da bofetada interrompendo o siléncio. A av6 canta com um pouco mais de intensidade. Junto
com sua voz, ouvimos o pad em crescendo e uma textura granular em estéreo.
Ha um close-up, com enquadramento de baixo para cima, do vildo rindo e colocando suas
maos nos bolsos, satisfeito.

Vemos a maquina comegar a funcionar, e a descida do brago mecénico colocando as
tampas nas garrafas coincide com o inicio da batida do tema corporativo, a qual mais sons de

maquina sdo acoplados.

- Sistema de distribui¢ao

O tema corporativo continua. Audio-vemos um caminhao cheio de garrafas chegar a
rua onde um grande grupo de cidaddos estd fazendo fila para comprar agua. ouve-se o
caminhao desacelerar calmamente.

Corte. Plano detalhe da mao de um dos vildes estendida para receber o pagamento,
uma mao menor deixa cair moedas, nés as ouvimos. A mao do vildo gesticula por mais
dinheiro, o movimento dos dedos soa como o ranger dos moveis. A mao menor entrega uma
nota. A mao maior a recebe e se retira. Ouvimos o som de uma caixa registradora. A mao
grande retorna a tela entregando uma garrafa de d4gua para a mao pequena.

Corte para um plano geral onde um grupo de cidadaos € visto protestando; ouvimos
suas vozes. Um vildo ¢ visto de costas para o lado do caminhao.

Para a musica corporativa. Corte para um close-up do olho cheio de lagrimas da avo.
Ouvimos apenas o canto emocional da avo e um synth pad dissonante.

Plano geral da sala escura. A avé de perfil estd sentada na cadeira e o chefe vildo se
aproxima dela com uma garrafa em suas maos. Ouvimos os passos do calcanhar do vildo e
um rangido pléstico da garrafa. O vildo coloca a garrafa no colo da avo. A voz da avo se
quebra levemente enquanto ela continua a cantar. Uma de suas lagrimas cai dentro da garrafa

e ouvimos a gota batendo na agua.
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Corte para um plano aéreo de trés caminhdes cheios de garrafas saindo de um portao
elétrico entre paredes altas. O som dos caminhdes pode ser ouvido, simultaneamente um vira
a esquerda, um vira a direita e o outro continua em frente.

Grande plano geral de um amplo grupo de cidaddos marchando com bandeiras e
tridentes. Seus passos sdo ouvidos sincronizados com a musica: uma sobreposi¢do do tema
corporativo e a cancao da avo.

Corte para o quarto escuro. A avo aparece no lado esquerdo da tela de perfil ainda
amarrada com uma garrafa no colo.

Corte para a maquina de engarrafar; ouvimos sons industriais.

Corte para um plano geral no qual vemos mais pessoas chegando na cidade com
bandeiras.

A cidade ¢ vista a distdncia. Ouvimos os passos no compasso da musica.
Corte para a cena em que um dos vildes ainda esta de pé na lateral do caminhdo. Um beep ¢
ouvido. O vildo tira um pincel do bolso e adiciona cifras ao letreiro com o preco da 4gua,
ouvimos o movimento do vildo e a liquidez da tinta. Audio-vemos, brevemente, as pessoas

na fila protestando.

o~

Voltamos ao plano geral do protesto, que chega a cidade. O som dos passos

o~

acompanhado pelo grito "Agua! Agua! Agua!”. Uma percussio de tachos e panelas
acrescentada a instrumentac¢do da musica.

Ocorre um primeiro plano - enquadrado de baixo para cima - da avo na sala escura,
ainda amarrada e chorando. A camada instrumental percussiva do segmento anterior para.
Ouvimos o tema corporativo com uma instrumentagdo mais sutil, um pad’” ligeiramente
dissonante e o canto da avo mais emocional, até que ele finalmente se quebra. Ha um plano
detalhe do rosto da avo.

Com o som de uma falha/gravacdo de vinil interrompido, toda a musica para.

Corte para a engarrafadora, uma ultima gota ¢ ouvida e vista caindo dentro da garrafa.

17 A palavra pad vem do inglés almofada. No mundo do som sintetizado, um som de tipo pad apresenta
caracteristicas mais texturais do que gestuais. E de desenvolvimento lento y geralmente sustentado de forma
continua.
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Corte para o quarto escuro, plano geral. Em completo siléncio, os vildes guarda-costas
reclamam da avd com movimentos grandiloquentes de furia e indignagdo.
Plano aéreo da avo, nds a vemos e ouvimos seu gemido "tay...". Ela suspira e baixa a cabeca.

O som dissonante de um pad comega e cresce mais € mais alto.
Close-up extremo do rosto da avd com as lagrimas caindo. Ouve-se uma inalacdo sutil
seguida de um canto muito ténue. O pad continua a crescer cada vez mais dissonante. As
maos grandes de um dos vildes entram no plano.

Corte imediato para um enquadramento mais aberto onde vemos o vildo usando
violentamente suas maos para forgcar a avd a abrir sua boca. O canto se transforma em
queixume.

Corte para um plano geral do chefe vilao de pé no centro da tela, todo escuro. Uma
textura sonora com atividade granular ¢ acoplada ao som do pad. A camera faz um zoom no
vildo e, no ultimo segundo, mostra seus dentes enquanto ouvimos um rosnado macabro.

Ocorre um plano aéreo dos vildes que rodeiam a avé com os punhos levantados,
congelados. O pad e a textura granular se dissolvem.

Corte para um plano geral com os guarda-costas e a avo a direita da tela e o chefe
vildo a esquerda nas sombras. Ouvimos o ritmo do bater das panelas, o que atrai a aten¢do
dos vildes que posteriormente se retiram de cena para a direita. Ouvimos suas pisadas. A avo

permanece na sala escura com a cabega baixa.

- Confrontos

Plano geral de uma rua em descida, os manifestantes se aproximam com seus gritos
e panelas. O tema corporativo pode ser ouvido em segundo plano. Os sons do protesto tém
mais peso.

Corte para um plano inteiro dos vildes na rua. Audio-vemos o chefe vildo estalando
seus dedos. A esta indicagdo, um dos guarda-costas tira seu telefone do bolso e o segura no
ouvido. A instrumentagdo da musica que estamos ouvindo, somam-se os sikus, seus timbres
graves e ventosos lembram as maquinas a vapor. Dois bipes sdo ouvidos.

Corte para o plano-detalhe de botas em marcha. Ouvimos os passos pesados, que se

esquivam do pulso da musica.
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Corta-se para um plano geral da rua, um grupo quase liquido de escudos e botas desce
a avenida: os policiais. Continuamos a ouvir os passos. Eles param.
Perfil de perto da avd na sala escura. Vemos trés lagrimas caindo dentro da garrafa de
plastico. A expressdo da avo muda, e ela olha pela primeira vez para a garrafa em seu colo.

Primeirissimo primeiro plano do rétulo da garrafa girando. Novamente ouvimos sikus
agressivos.

Retorno ao plano geral dos vildes e da policia na rua. O chefe da um sinal de mao, e
a policia avan¢a. Um siku menos ameagador ¢ ouvido. Da massa escura da policia, granadas
de gas lacrimogéneo sdo disparadas com fumaga branca. A camera segue a trajetoria das
granadas até que elas atingem o chido. Ouvimos o impacto metalico seguido pelo som gasoso
da fumaca que comeca a ser liberada. O grupo de pessoas que estava chegando do outro lado
da rua comega a correr. Ouvem-se os sikus agressivos e os sons do protesto sdo acentuados.

Corte para um close-up da garrafa no colo da avo. A camera sobe até o rosto da avo
e agora sua expressdo ¢ de indignacdo. Ouvimos pela ultima vez um siku agressivo. A avo,

enquadrada de frente, grita. Sua boca vermelha se destaca.

Consisténcia geral do som no segmento

No inicio, todos os elementos sonoros sdo ouvidos separadamente. Como as tramas
narrativas - o sequestro da avo, por um lado, e a revolta das pessoas, por outro - se entrelagam,
0 mesmo acontece com 0s sons que pertencem a cada parte da historia. O canto da avo,
sobreposto a musica corporativa gera uma gama de nuances. O mesmo acontece com a
sobreposicdo da musica e as batidas de panela do protesto. Dependendo do momento, um
ganha em intensidade sobre o outro. Esta articulagdo de interagdes permite que todo o
segmento seja entendido como uma unidade, a0 mesmo tempo em que enfatiza os momentos

mais dramaticos, seja com siléncios ou, inversamente, com crescendos.
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Sincronizacio

Neste segmento, hd muitos momentos de mickey-mousing’®. O ritmo da musica esta
perfeitamente sincronizado com o movimento das maquinas, o que funciona muito bem para
dar aquela sensagdo ritmica de fabricas mecanizadas e automatizadas. Ao mesmo tempo, a
marcha de pessoas batendo panelas em protesto ¢ sincronizada ao mesmo ritmo, destacando

o aspecto de comunidade, de estarem todos juntos.
Comparacoes Imagem-Som no Segmento

Contradicao: Vdrias vezes, nos momentos mais violentos visualmente, o som ¢

omitido, presumivelmente para atenuar o nivel de violéncia.

Complementagdo: Uma metéafora interessante ¢ o uso do som enigmatico da caixa

registradora para simbolizar o mercantilismo.

Sons e imagens fantasmas: Acontecem com frequéncia. Ouvirmos vozes de
personagens que ndo mexem a boca, porém nao ¢ estranho nem inquietante, pois

sua atitude e linguagem corporal sdo complementadas pela emotividade vocal.

Imediatamente antes do grito da avd, ouvimos os confrontos entre a policia e os

caminhantes, mas nao os vemos.

Relacdes imagem-som no Canto da Avo

E fundamental para a historia que nos ¢ mostrada a relacdo complementar entre
imagem e som presente na can¢do. E somente através de ambos os elementos que o
mecanismo da can¢do como causa da chuva se torna claro. Se apenas a imagem nos fosse

apresentada, ndo poderiamos atribuir o movimento da boca especificamente a cangdo sem

18 Termo técnico cunhado na década de 1930 para se referir a pratica, nos desenhos animados, de sincronizar
as acdes dos personagens ao ritmo da musica. Essa pratica foi muito comum nos primeiros anos da animagao
sonora ¢ ¢ uma heranga dos filmes mudos que costumavam ser acompanhados por musica ao vivo.
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antes passar pela suposi¢do da fala. Pelo contrario, se apenas ouvissemos o canto, sem a
imagem da avo cantando, a relagdo causa-efeito entre o canto e a chuva seria quebrada.

E justamente, esta presenca do canto como parte da narrativa gera uma relagdo
musica/imagem contraditdria quando o canto da avo é - para a maioria das cenas — diegético
(ou seja, existe na realidade do curta-metragem e ¢ ouvido pelos personagens), embora a
musica instrumental que a acompanha, e permite os matizes emotivos na musica, nao ¢
diegética (ndo ¢ percebida nem faz parte da realidade em que a histéria se passa).

A propriedade diegética do canto apresenta gradagdes, sendo o0 momento mais realista
o breve momento do canto a capella que comega no minuto 03:04, e alcanca o seu menor
grau nos momentos em que, depois de ver a avd comecar a cantar, a imagem corta para outra
cena enquanto a musica continua a tocar. Isso ocorre, por exemplo, na seqiiéncia de 03:39 a
04:29.

Outra sequéncia interessante em termos de sincronizacgao ¢ a cena da Tormenta, que
ocupa do minuto 08:40 até o 09:09. Nela, a imagem perde em certa medida seu sentido

figurativo e apresenta pela inica vez formas mais abstratas que acompanham a musica.



79

2.4 ELABORACAO DA TABELA DESCRITIVA COM UST, GESTO E TEXTURA

No livro Audio-Vision: Sound on Screen, Michel Chion (2018) propde como
primeira fase de andlise audiovisual, a descri¢do. Deve ser realizada com humildade e
respeito pelo trabalho, considerando que a relagdo entre o visual € o sonoro gera uma terceira
camada de significado além do significado de cada um destes elementos (imagem e som)
quando experimentados individualmente.

Para os fins desta dissertacdo, decidiu-se realizar, num primeiro estagio, uma
descricdo detalhada, partindo primeiramente, da banda puramente sonora. Este tipo de
observagdo, na qual a aten¢do ¢ focada na consideragdo de um s6 dos dois elementos que

conformam o 4udio-visual, € referido por Chion como masking.

Para observar e analisar a estrutura som-imagem de um filme, podemos recorrer
a um procedimento que chamo de método de masking. Reproduza uma determinada
sequéncia varias vezes, ora observando som e imagem juntos, ora mascarando a imagem,
ora cortando o som. Isso lhe da a oportunidade de ouvir o som como ele é e ndo como a
imagem o transforma e disfarga; também permite que vocé veja a imagem como ela € e
ndo como o som a recria. Para fazer isso, ¢ claro, vocé deve se treinar para realmente ver
e realmente ouvir, sem projetar o que vocé ja sabe nessas percepgoes.

(CHION; GORBMAN, 2018, p. Paginagdo irregular)

A fim de facilitar o trabalho descritivo, no lugar de realizar uma descri¢ao verbal,
propomos a elaboragdo de uma tabela que inclua e estruture absolutamente todos os
elementos sonoros do curta-metragem, ordenados de acordo com sua aparéncia e duragdo. A
escolha de utilizar uma representacdo grafica e ndo verbal tem uma ligagdo com o uso de
partituras graficas! e partituras de escuta como recurso analitico e pedagodgico, e a sua
elaboracdo como um exercicio que parte do ato fundamental da escuta.

Como, diante da descricdo do som — e especialmente quando se discute um som nao
musical - o vocabulario especifico € bastante limitado, optou-se, entdo, por classificar os sons
nas categorias de gesto, textura e musica. Esses conceitos foram emprestados da area da

Musica Eletroacustica, que tem aprofundado mais na espectromorfologia, uma ferramenta

19 Representagdo da musica através do uso de simbolos visuais fora do dominio da notagdo musical
tradicional.
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que nos serve para categorizar os objetos sonoros. Finalmente, uma divisdo categodrica na
tabela elaborada ¢ dedicada a anélise das UST (Unidades Semioticas Temporais), uma outra
ferramenta da Musica Eletroactstica que considera, além do aural, as possiveis cargas

semidticas que alguns sons apresentam.

Unidades Semioticas Temporais (UST)

As Unidades Semidticas Temporais (USTs) constituem um sistema conceitual
desenvolvido no Laboratoire Musique et Informatique de Marseille (MIM) com o objetivo
de analisar e ensinar musica eletroactstica (AUSTIN, 2011). O desenvolvimento deste
sistema surgiu da necessidade de implementar o aspecto do significado (semidtica) na
descri¢do dos objetos sonoros, inserindo, portanto, um elemento que nao estava presente no
trabalho pioneiro de Pierre Schaeffer, que buscava centrar-se nos aspectos intrinsecos dos
sons por meio da escuta reduzida?’.

Para chegar as 19 categorias de USTs, os pesquisadores identificaram segmentos
musicais que tinham uma equivaléncia morfoldgica e significante, segmentos musicais que
pareciam "dizer algo". Estes segmentos foram entdo agrupados em classes de equivaléncia
que eles chamaram de Unidades Semidticas Temporais (FAVORY, 2007).

Eles sdo "unidades" porque sdo fragmentos musicais individuais, "semioticas" porque
carregam um significado, geralmente homoélogo a uma agdo extra-musical, e "temporais"
porque seu significado ¢ dado em termos da forma como o material sonoro ¢ organizado e
evolui no tempo. Este significado ¢ perceptivel mesmo fora do contexto musical original
(FAVORY, 2007).

Os atributos relevantes para descrever as USTs sdo divididos em dois grupos:
caracteristicas morfologicas e caracteristicas semanticas. As caracteristicas morfologicas
incluem: duragdo (limitada ou ndo no tempo), reiteracdo, fases, matéria, aceleracdo e
desenvolvimento temporal. As caracteristicas semanticas incluem dire¢do, movimento e

energia (GUSTEMS; ALCAZAR, 2014).

20 Na teoria schaefferiana, a escuta reduzida é uma pratica que busca separar o som de sua fonte sonora para
desvincula-lo de seu significado e estuda-lo como um objeto sonoro em si.
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Para Landy (2007), as USTs s@o um sistema que funciona em trés niveis, o nivel
morfoldgico global, o nivel de descrigdo semantica e outro nivel no qual outras
caracteristicas relevantes podem ser formuladas. Estes trés niveis sdo evidenciados nos

cartdes descritivos de cada UST. Por exemplo, o do UST Contracté-Etendu:

DESCRICAO MORFOLOGICA:
- Uma unidade temporal com duas fases contrastantes.
- Fase "contraida": material descontinuo e irregular.

- Fase "estendida": globalmente uniforme.

DESCRICAO SEMANTICA:

No inicio, uma sensac¢do de compressdo, como se pressionasse fortemente contra
um obstaculo; depois, este obstaculo cede repentinamente, removendo a
resisténcia e permitindo que a forga seja liberada. Mudanga repentina de "energia

localizada" para "energia difusa".

OUTRAS CARACTERISTICAS RELEVANTES:

- O material da fase "contraida" deve ser mais aspero e espesso do que o da fase
"estendida". Seu perfil dinamico ¢ ou um crescendo rapido, uma intensidade de
pico imediato ou uma sequéncia sforzando.

- A fase "estendida" deve ser mantida deliberadamente e ndo meramente
ressonante.

- As fases ndo podem ser uma trajetoria continua. H4 uma pausa.

- As duragdes e as relagdes das duragdes das duas fases ndo sdo indiferentes: elas

devem permitir a percepgao do contraste.

(FAVORY, 2007, p. 53)*!

Até agora, 19 unidades semioticas temporais foram definidas pelo MIM. Estas sdo

agrupados de acordo com sua delimitagdo temporal ou ndo delimitagdo temporal:

2! Tradugdo feita pelos autores.
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Flutuacao: ocorréncia lenta de eventos em um continuum suave; nenhuma

sensacdo de espera ou "suspense".
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Em suspensio: equilibrio de for¢as produzindo uma sensagao de imobilidade;

sensacdo de espera indecisa: algo estd vindo, mas ndo se sabe quando ou o qué.

Pesadez: lentiddo, dificuldade em seguir adiante.

Obsessivo: carater insistente, procedimento mecanico de repeti¢do constante.

Em ondas: impressao de ser impelido para frente, ciclos que reiniciam.

Que avanga: avangando de forma regular, avancando de forma determinada.

Que gira: animado por um movimento rotativo, auséncia de progressao.

Querendo comecar: tentar ir em frente, intengdo de fazer algo.

Sem dire¢ido devido a divergéncia de informagdes: multiplicidade de

direcdes sem ligagdes aparentes, causando indecisao.

Sem direcio devido ao excesso de informacgao: multiplos elementos,

impressao de confusdo, aparente independéncia de elementos.

Estacionario: impressao de estar imovel; nenhuma sensacdo de espera.

Trajetéria inexoravel: nenhum fim esta previsto, nenhum fim para o

progresso, nenhum fim para a descida.
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USTs delimitadas no tempo

Queda: equilibrio instavel que ¢ quebrado, perda de energia potencial que ¢

convertida em energia cinética.

Contraido - estendido: sensacao compressiva que depois cede, suprimindo a

7" resisténcia e relaxando.

Impulso: aplicacdo de uma forga a partir de um estado de equilibrio que

provoca aceleragdo; projecao a partir de um suporte.
Alongamento: indo ao maximo de um processo, alongamento sob tensdo.
Frenagem: desaceleracao forcada, parada subita.

Suspensao-interroga¢ao: movimento que ¢ interrompido em uma posi¢do de

SRS

espera.

( < Por inércia: imagem de um navio que desliga o motor e avanga gracas a

velocidade adquirida; previsibilidade do desenvolvimento até sua extingao.

Embora as USTs tenham sido criadas dentro do contexto da musica eletroacustica,
varios autores defendem o uso de Unidades Semioticas Temporais como uma ferramenta
valiosa para a classificagdo e descricio de sons em qualquer contexto. A natureza
fenomenolodgica da analise com USTs pode revelar aspectos de importancia nas obras que os
tipos mais tradicionais de analise ignorariam.

Dentro da area mais especifica de andlise sonora da midia audiovisual, e
particularmente no caso da animacdo, Garrido (2016) expde a adequacdo das USTs para

entender e expressar correspondéncias figurativas entre musica e movimento. A qualidade
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cinética das USTs permite abordar elementos que sdo mais importantes na animagao, como
ataques, fraseados, densidade instrumental ou transparéncia, em oposi¢do a aspectos mais

tradicionais como harmonia, melodia ou ritmo.
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Espectromorfologia: Gesto e Textura

Para a linguagem sonora cinematografica, uma classificagdo de som relativa a sua
funcdo dentro da narrativa ¢ mais comumente usada. Ou seja, falar sobre sons ambientes,
efeitos sonoros, didlogos etc. No entanto, estas distingdes dependem das camadas de
significado fora do plano puramente aural e ndo categoricamente dos aspectos intrinsecos
dos sons. A fim de manter a analise em um nivel de masking, optamos por classificagdes
sonoras que surgem da musica eletroacustica e nos concentramos exclusivamente na
descricao sonora: gesto e textura.

Os termos de gesto e textura sdo metaforas ou analogias emprestadas da fisicalidade
para explicar caracteristicas do som. Seu uso ¢ amplo entre os autores, porém, inconsistente
(“Gestik”, [S.d.]). Para a tarefa analitica assumida, usamos a abordagem de Smalley, que
aporta a no¢do de espectromorfologia como ferramenta analitica baseada na percep¢ao
auditiva (GUSTEMS; ALCAZAR, 2014, p. 29-52).

Para Smalley (1997), o gesto sonoro tem um sentido de movimento para frente, tem
linearidade e narrativa. Um gesto sonoro € uma trajetoria de energia-movimento, que devido
a sua duracdo, mais curta que a de uma textura, pode ser apreendido em sua totalidade pela
memoria. Os gestos podem ser enfraquecidos ao serem esticados ao longo do tempo ou ao
evoluirem lentamente, o que resultaria numa textura.

O comportamento das texturas sonoras, por outro lado, ¢ focado na atividade interna
e detalhes do som. Nao hé impulso para a frente. Em geral, as texturas possuem uma duracao
mais longa do que os gestos, o que faz com que a escuta tenha que acompanha-la passo a
passo ao longo do tempo. Quando colocado em cima de uma textura, o gesto se destaca como

um relevo de primeiro plano.

Tabela Descritiva

A tabela descritiva estd estruturada da seguinte forma: O eixo horizontal

corresponde a linha do tempo e o eixo vertical dedica uma faixa a cada uma das categorias:

gesto sonoro, textura sonora, musica ¢ UST. Todos os elementos sonoros que aparecem no
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curta-metragem estdo representados por retdngulos coloridos — vermelho se for gesto,
amarelo se for textura ou azul se for musica- e colocados em sua localizagdo no tempo.
Embaixo de cada um, aparece uma breve descri¢do para facilitar a sua identificacdo. Em
alguns casos, aram-se variacdes de transparéncia e opacidade para marcar variacdes na
intensidade do som.

A faixa superior corresponde as Unidades Semidticas Tempordrias e a cor do
simbolo indica em qual elemento se apresenta a Unidade Semidtica Temporal. Quando se

apresenta em mais de um elemento, o simbolo ¢ branco.

“Mi balde"

Batida
porta

Textura

Mdsica

Figura 28 Fragmento da tabela descritiva que contém desde 06:01 ateé 06:20. Elaboragdo propria.

A tabela foi elaborada experimentando o dudio do curta-metragem isoladamente,
sem a imagem (mascaramento), gerando assim uma escuta proxima ao que Schaeffer
descreveria como uma escuta reduzida, que permitiu um processo de anélise mais atento e
meticuloso. A ruptura da relagdo entre som e imagem deu origem ao desencadeamento de seu

significado, de modo que, as vezes, sons que ndo sdo peculiares quando ligados a sua imagem



87

se tornam inquietantes devido a incerteza de sua origem narrativa. A descri¢cao de cada som,
dada a falta de um vocabulario especifico - como mencionado por Chion (2018) - ¢ outro
aspecto que, quando se trata do som como som em si, despojado de sua contraparte
imagindria, ¢ uma tarefa dificil. Uma vez concluido o trabalho de coleta, classificagdo e
ordenacdo dos sons, seguiu-se uma etapa de revisdo e refinamento.

A tabela finalizada ¢ uma ferramenta util para todas as etapas de analise. Seu uso
COmMO um mapa sonoro, como uma partitura, ¢ um guia que permite acompanhar graficamente
e obter instantaneamente algumas informagdes. As imagens geradas ddo uma impressdo
clara, por exemplo, dos periodos com maior e menor densidade sonora, dos breves momentos
de siléncio, da presenca musical quase absoluta e das sobreposi¢des tematicas musicais, entre

outras caracteristicas.

Caminho n Papel Garrafa
amasado rangendo

inha

Pizzicato granular

Av6 acapella

Drone

2/4 Tema Corporativo

Figura 29. Segmento de tabela descritiva desde 06:43 a 07:02 que presenta maior densidade sonora.
Elaboracao propria.
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Nota pedal string

Figura 30.De 09:10 a 09:29 que presenta menor densidade sonora. Elaboragdo propria.

O uso da tabela foi essencial ao selecionar os segmentos que serdo discutidos
posteriormente a partir da andlise audiovisual utilizando as diretrizes propostas por Chion
(2018). Foram escolhidos segmentos de aproximadamente 2 minutos, que apresentam
variagoes na densidade do som, alternando entre momentos com predominancia de gestos e
momentos nos quais predomina a atividade textural. Foi considerado que o contraste entre
estes comportamentos pode resultar em uma andlise dudio-visual mais interessante no
momento de associar estes comportamentos as imagens € a historia.

Na Figura 31, que permite visualizar todo o mapa simultaneamente, ¢ possivel
distinguir claramente, por exemplo, a duracdo comparativa das musicas, os segmentos de
concentragdo gestual, ou como as texturas sdo utilizadas como ponte entre uma musica e a
seguinte. E possivel acessar as versdes em video da tabela descritiva sincronizadas com o

audio do curta-metragem nos links disponibilizados nos Anexos.
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Figura 31. Visdo inteira da
tabela. Elaboragdo Propria



90

2.5 ANALISE TIPOLOGICA DE TABERHAM

Paul Taberham (2018) no seu artigo 4 General Aesthetics of American Animation
Sound Design propde que existem quatro modos discerniveis de criagdo sonora para
animacado, cada um pertencente a um determinado periodo histérico: Sincrético, Zip-Crash,
Funcional e Autenticagdo Poética. O principal fator de diferenciagdo ¢ se a sua relagdo com
o visual é hermética, ou seja, completamente desligada do realismo sonoro, ou referencial,
imitando os sons do mundo natural.

Estes quatro modos surgem das possibilidades tecnologicas e estéticas musicais de
cada periodo. Em cada fase, surgiram convengdes e algumas dessas convengdes foram
herdadas de uma tipologia para outra. Para facilitar a compreensdo e caracteriza¢do das
categorias mencionadas, foi elaborada a tabela da pagina subsequente.

A musica e o design do som no curta-metragem La Abuela Grillo ndo pertencem
exatamente a s6 uma das categorias de Taberham (2018). Pode-se argumentar que o design
do som ¢ mais referencial do que hermético. Nota-se a ocorréncia preponderante do modo
funcional e caracteristicas do modo Zip — Crash. Quanto ao modo sincrético, ele ndo se
concretiza, embora a musica seja constante ao largo do curta e forneca ritmo a narrativa.

Do modo sincrético, a quase completa falta de didlogo e a musica ininterrupta ao
longo do curta-metragem ¢ proeminente. Embora nao haja um andamento fixo absoluto,
temos andamentos fixos por cena, e mais de uma cena no mesmo BPM (BPM 120 e 84 sado
repetidos). A musica da ritmo, mas carece de sincronia absoluta, ndo permitindo que o modo
sincrético seja concretizado plenamente.

O modo Zip-Crash aparece em menor grau com o uso de rendering” que
ocasionalmente quebra a tendéncia de efeitos sonoros mais realistas e gera esse jogo entre a
congruéncia-incongruéncia. Isso ocorre principalmente na tempestade do final, onde

ouvimos cimbalos e percussdo enquanto relampagos e ondas sdo mostrados na tela.

22 Termo cunhado por Chion que se refere ao uso de sons para transmitir os sentimentos ou efeitos associados
a situagdo na tela - muitas vezes em oposicao a reprodugao fiel dos sons que podem ser ouvidos na situagao
na realidade.
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O modo funcional ¢ o modo predominante no filme por causa do uso emotivo da
musica. A musica ¢ uma fun¢do da narrativa e ndo chama a atengdo para si mesma, exceto
para o canto da avo, que ¢ o fio emocional e o guia da trama. No modo funcional, o didlogo
estd no topo da hierarquia de som. Em La Abuela Grillo, o canto da avo desempenha esse
papel.

Os efeitos sonoros correspondem quase exclusivamente ao modo funcional. Eles
orientam a atencao do espectador sem se destacar. Eles ndo se esquivam do realismo, nem
sdo exagerados. O modo funcional ¢ reforgado pela inflexdo natural das vozes, que sdo mais

como texturas do que didlogo, e atmosferas sonoras.



92

(+002)

‘duenodur 9s-euio)
wios op opdezI[edo] y -
"ORSBIIQIIAIL

"I 3 [BULIOJ

[BUOI21)
opunu op OBdNINSu0d

soamou so - | (0L61) £a10Q WOS - | 2 opdezirenba ap o - %om“mmw mem“ﬁﬁwnu PP [PIOUISS Alieg - | SIEMIE SeIp w04
d (8007) -11eM - (0661 "EHBIP | (UoryD)y pjoyftadig - JO 3 SERIIBLIE | 1105 op soaene fensia | 509120661 | ogdeanuany
¢ WOS P OBSBARID) - [PLIOSUAS SO0JRULIOJUI JIIUIOJ . .
JIexig - ‘ornae1adsa o 31079 opunu o Iedxnuny
3 oArssaidxa ‘oonpuwreap | OIMOY Jod
SIBUI JSSIN] -
sIeaIsnu
Selouos so[nsa ap ewes eydury-
(0202-¥1020) sexaysoune ap osn - | OV .mo._%:mm mo:mwu v
uewdsIoy yoelog - . ! )
H- (-L661) "osnIe Oﬁ_uc_ﬁ_u.wmwwouﬁ wmn 509 momoﬁﬂ_ﬁ 50 2119 QUMEHOEQ S P
+ : o 01ZBA SO dSURIqQY/- w31 030[%Ip O - S0 QJE - vuonun
4 J1ed qnos - ou osst & ojuenb eied Omuﬂmﬁm e wemr) - sotz H.w i Uy "BAIRLIEU BP 0561 I : d
(-6861) OBdUdUI BY OBN . Sexa BIpIWIOD :
ope1dgexd b op apEDITRUOI0MWS | OIIAIS B BISI WOS () -
suosdung sQ - anb op openua)e SIRJ - P oprpijeuotaot . )
, & OpesI[ SN -
“xA910] - ‘zze[
. "01pnIsd ‘OpeNAd 9 02151y opunuw | 3 sarendod saodued
(L961-0v61) Lutof Op BI0J SUOS IBARIZ Op BISI[BSI WOS () - ‘RIPNID BIISNUI
¥ wop NOWN - P TI0J ( P V_ s O P e d sieme
o ap apepiiqissod - | (uor uLiapU)- :SIBIISNUW SO[NSH - Jowny op aLIe
H (€96 1-0861) p u.mm_.n_. d- | (o) yusapusy- o8 msg 1op SOTp 50 189 usea-diz
- png SIBNSIAOIPNE SBIOTRIDA] SeIISnU 9p JUAWRALE 9 WOS )
saunj Aouooy . . 0961 - 0¥61
) ap sexiey ap opeyur | “wodewi-wos eoudnig | sojuswdely ap soluere
'SOIQ IOWIBAN - ) )
oxoumu 3 wSe[qnp | -uodul 3 LIOUINIZUOD 'SIRDISN $205D11) -
‘dunjoa ap dsnly - 2I)UD RIOUBWIAY - ‘Tensanbio BIISA -
(T€61) i uroq apepIapy
24, N0 1Y ojuowe 1od ogu 3 erSofeue Jod [ENSIA OUNLIISOIUIO] -
MOUY L HO(T NOJ - | -dup)[nuuIS SOPBARIS |  BPEp 9 0IOUOS 0)12)d £1Nd op 0uoj ‘enjosqe
0L A AprT - | sondpo ‘edrsnw anb |y -opdearis op sopmiso oxyy odway - “wos 0
(8z261) W BXIRJ BOIUN BUIN) | WD SIEIISIUU SOJUSW 9 wTRWI B IBZIU0IOUIS
aH 4 woquIpa)g - -nnsur 1od opiznpoig ap seurioj rexojdxy -
[BUIIY ] xoxd
no sojduwaxyg vIS0[0UdIL. so10u0§ stearsnut 0AndlqQ xo1de
—— SOIJY SEINSLId)IRIR)) 0pOLIdg

Figura 32. Tabela da tipologia de Taberham. Elaboragdo Propria.
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CONSIDERACOES FINAIS

A animagcao €, dentro dos estudos do cinema, frequentemente uma arte minimizada e
marginalizada. Isto ¢ curioso, considerando que, em termos de suas possibilidades
audiovisuais, ela permite uma interpenetragdo muito mais intima entre som e imagem do que
o cinema nao animado. No reino do som, todos os mundos imaginarios possiveis para a arte
dos desenhos animados sdo legitimados.

Ha uma riqueza inexplorada no cinema animado, razdo pela qual ele pode ser
estudado a partir de tantas abordagens diferentes, e ainda assim, ap6s ter sido destrinchado e
minuciosamente explorado, nenhuma explicagdo jamais arranha a superficie de sua magia e
mistério.

A supremacia do visual, que nos ¢ ensinada desde cedo, ¢ culturalmente inescapavel
nos dias de hoje. Por esta razdo, o cinema tende a ser pensado a partir do visual, aproximando-
se do som como um acessorio a servigo da imagem. O som fica em segundo plano, e mesmo
quando nos concentramos no que acontece dentro do som, ¢ dada maior importancia a
palavra/didlogo, que ¢ priorizada sonoramente para facilitar a compreensdo verbal. Assim, o
curta-metragem animado, que ¢ o tema desta dissertacdo, foi uma via privilegiada para
analisar e pensar sobre o lugar do som e da musica dentro da constru¢do audiovisual.
Privilegiado, em primeiro lugar porque o curta-metragem que foi analisado ndo tem um
dialogo, o uso da palavra ¢ quase exclusivamente uma expressao sonora textural e ndo carrega
um significado textual, portanto a musica ¢ o detonador de toda emocionalidade, o motor
narrativo da histdria; e em segundo lugar, porque sendo animagao, todo som ¢ intencional, ja
que, ao contrario de um filme, na animag¢do o som ndo pode ser capturado no momento da
filmagem.

Talvez resultante de uma certa ingenuidade, do trabalho de um grupo de animadores
bolivianos quase inexperientes e de um jovem diretor francés mais focado em dar uma oficina
de animagao do que em dirigir um projeto ambicioso, La Abuela Grillo ¢ um curta-metragem
de animacdo que se mostra particularmente auténtico. Ele consegue sintetizar uma

bolivianidade sem precedentes, despretensiosa e sem clichés, que ndo precisa de auto-
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explicacdo. E nesta honestidade e simplicidade que reside sua riqueza e o segredo do porqué
ele nos move tanto.

O maior sucesso de produ¢do foi sem divida a colaboragdo com Luzmila Carpio.
Somente Luzmila Carpio poderia ter dado vida e melodia tdo magistralmente a cativante
Abuela Grillo, uma personagem que se tornou um simbolo das lutas anti-capitalistas e
ambientalistas em toda a América Latina 3.

O canto da avd permeia a memoria, pois o coragdo do curta-metragem esta no canto.
A dogura e a pureza contidas na voz de Luzmila ndo sdo coincidéncia, elas vém de um estilo
vocal que foi mantido por centenas - se ndo milhares - de anos nos Andes e pelas mulheres.
Este canto ¢ inerentemente feminino, agudo, maternal, potente e tem uma estreita relacao
com a natureza, tanto que uma das func¢des de cantar dentro destas culturas ¢ justamente
afetar e provocar fendmenos naturais.

Para estudar La Abuela Grillo, foi necessario, desde o inicio, investigar a historia do
canto andino. Toda musica vem de um contexto e ¢ imperativo para a analise musical levar
em conta 0 momento historico-cultural ao qual essa musica pertence, de onde ela vem e como
estd relacionada com os lugares, pessoas e costumes daquela origem. Vale ressaltar que La
Abuela Grillo ¢ um curta-metragem sobre musica. Apenas alguns segundos apds seu inicio,
o curta j& traz & mesa a pratica musical coletiva que ocorre dentro das comunidades - a musica
como parte da vida cotidiana, como unificador social, fundamental nos ciclos da agricultura
e de grande importancia nos rituais e festivais.

Por outro lado, o alcance do curta-metragem ¢ um exemplo fantastico do potencial da
musica como uma provocac¢ao, como um agente material que transmite e conecta muito
eficazmente uma mensagem, uma emocionalidade e uma universalidade.

Poderia se dizer que a canc¢do ¢ mais um personagem na historia, ela nos acompanha

na travessia, sofre transformagdes - tanto na instrumentagdo quanto em sua configuracao

23 Por exemplo, foram usadas ilustragdes da avo vestida de bombeira durante os terriveis incéndios na
Chiquitania boliviana em 2019. A venda dos cartazes foi um recurso para arrecadar fundos.

Fonte: https://www.lostiempos.com/tendencias/interesante/2019083 1/abuela-grillo-creadora-1luvias-al-
rescate-chiquitania
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tonal/modal e harménica - que podem até ser entendidas como um arco de personagem?*.
Estas variagdes nos mantém conectados a historia em todos os momentos. E por isso que o
final do curta-metragem parece um pouco agridoce. Sabemos que a histdria pode se repetir,
sabemos que esta historia j& aconteceu antes e vai acontecer em nossas sociedades
novamente.

A cangdo no final, soa um pouco diferente da do inicio, tem algumas variagdes, mas
ainda ¢ a mesma cang¢do. Agora, cantamos todos e, o som, um acorde A Maj7 (addo6)
arpegiado no violdo, da mesma forma que nos apresentou a este mundo e seus personagens,

nos despede.

24 Um arco de personagem ¢ a transformagio ou a viagem interna de um personagem ao longo de uma
historia. Se uma historia tem um arco de personagem, o personagem come¢a como um tipo de pessoa e
gradualmente se transforma em um tipo diferente de pessoa em resposta as mudangas no desenvolvimento da
historia.
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Tabela 1: Dados coletados para obtengdo do indice SPR, a andlise dos harmonicos y frequéncias formantes.

Quyllur (1999)

Média

Quyllur II

Média

Instante
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:

00:

00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:

00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:

00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:

00:

00:
00:
00:
00:
00:
01:
01:
01:
01:
01:

00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
00:
01:
01:
01:
119
01:
01:
01:
01:

01
02
05
07
11
12
13
19
23

26

37
42
46
48
52
07
09
20
21
25

03
06
08
18
25
34
36
40
44
a7
49
52
54
56
01
13
15

24
33
44
49

Nota
E5
C#5
E5
C#5
F#5
B4
A4
F#4
B4

C#5

A4
F#5
B4
C#5
C#5
B4
E4
B4
A4
F#5

C5
C5
Eb5

Bb4
Bb4

Eb5
F5
Ab4
Eb4
Bb4
Ab4
Fa
F5
c5
Eb5

Eb5
Eb4
Ab4
Eb5

P1 dB
-25, 37
-23,43
-29,45
-28,77
-20,7
-24,1
-23,32
-24,59
-17,3
-29,06
-26,34
-24,69
-25,66
-19,44
-21,38
-18,66
-28, 48
-21,66
-23,23
-20,8
-23, 82

-19,9
-23,81
-25,85
-20,99
-19,15
-21,67
-23,32
-25,37
-22,94
-29,06
-33,24
-17,49
-26,15
-27,9
-25,95
-24,78
-21,67
-22,35
-28,77
-26,73
-28,28
-28
-24,70

P2 dB
-46,42
-44,62
-42,67
-40,34
-48,12
-45,79
-51,9
-57,64
-45,2
-37,23
-58,9
-51,42
-46,95
-39, 65
-45,68
-39,36
-49,28
-51,42
-53,07
-50,15
-47,29

-45,58
-48,4
-38,68
-45,1
-61,24
-58,8
-60, 46
-53,36
-51,52
-55,79
-57,25
-42,86
-56,87
-67,27
-41,89
-53,26
-48,89
-42,87
-49,77
-52
-53,95
-50, 64
-51, 66

SPR
21,05
21,19
13,22
11,57
27,42
21,69
28,58
33,05
27,9
8,17
32,56
26,73
21,29
20,21
24,3
20,7
20,8
29,76
29,84
29,35
23,47

25,68
24,59
12,83
24,11
42,09
37,13
37,14
27,99
28,58
26,73
24,01
25,37
30,72
39,37
15,94
28,48
27,22
20,52
21
25,27
25,67
22,64
26,96

P1 Hz
644,5
1076,5
658,9
558
745,3
486
874,9
356, 4
961, 3
558
428,4
730,9
471,6
558
1105, 4
1033, 3
313,2
961, 3
831,7
745,3

1018, 9
1047,7
601, 3
687,7
399, 6
903,7
327,6
1263,8
1393, 4
399, 6
298, 8
461

385, 2
327,6
687,7
1004,5
1249, 4
1018, 9
644,5
298, 8
356, 4
1307

P2 Hz
3251, 3
2156, 7
3294, 5
2862, 4
2286,3
2476,6
3136,1
2545, 6
2459, 2

2300, 7

3308, 9
2214, 3
2286, 3
2199, 9
2243,1
2070, 3
3236, 9
3308, 9
3308, 9
2243,1

2041,5
2099, 1
3020, 9
2070, 3
3179,3
3150,5
3380, 9
3841,8
2113,5
3208,1
2070, 3
2732,8
3942,6
3928, 2
2761,6
2041,5
3150,5
4000

3308,9
3049, 7
2963,3
3280,1
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Tabela 2: Dados coletados para a andlise do vibrato.

Extensao do

Instante D_u racdo do T.':_\xa de Media Media ciclos Nota Média
vibrato [s] Vibrato cents + cents - [cents]
E5 00:49 1,25 54 7,19 43,1 -10,9 9 16,1
E5 01:11 1,51 96,5 7,30 65,3 -31,2 11 17,05
- F#5 00:11 0,99 73,9 7,05 53,5 -20,4 7 16,55
§ F#4 00:38 0,86 56 5,83 57 1 5 29
A C#5 00:04 0,70 52,2 5,69 57 4,8 4 30,9
5 F#5 00:40 2,6 52,6 9,62 30,5 -22,1 25 4,2
é F#4 01:04 1,31 64 5,34 65,4 1,4 7 33,4
A4 00:17 1,13 91,8 7,08 77,4 -14,4 8 31,5
B4 00:35 1,01 80,8 6,93 82,6 1,8 7 42,2
B4 01:00 1,1 82,8 6,36 67,9 -14,9 7 26,5
Média 70, 46 6,84 59,97 -10, 49 24,74
Eb5 00:01 1,9 139,1 6,58 65,6 -73,5 12,5 -3,95
c5 00:11 1,28 125,1 7,03 69,2 -55,9 9 6,65
F5 00:17 2,56 86,98 7,42 56,68 -30,83 19 13,19
H F4 00:29 1,98 116,06 6,57 80,85 -35,21 13 22,82
5 Bb4 00:52 0,97 141,82 7,22 87,57 -54,25 7 16,66
':;, Ab4 01:35 1,46 156,12 6,85 88,4 -67,72 10 10,34
< F5 01:52 2,72 104,52 7,35 60,95 -43,57 20 8,69
Bb4 00:25 0,76 137,5 6,58 79 -58,5 5 10,25
Ab4 00:27 1,21 146,2 6,61 76,87 -69,33 8 3,77
Eb5 00:40 1,57 101,08 7,32 58,5 -42,58 11,5 7,96
Média 125, 45 6,95 72,36 -53,09 9,64
g E6 01:12 1,55 46,95 5,15 47,2 0,25 8 23,725
© F#6 00:30 0,79 22,4 6,35 10,4 -12 5 -0,8
3 CH#6 00:06 1,38 29,2 5,07 38,1 8,9 7 23,5
g F#6 01:26 1,14 25,7 6,14 0,3 -25,4 7 -12,55
© E6 00:28 1,33 41,6 5,26 49,1 7,5 7 28,3
Media 67,32 6,11 44,10 -23,22 10, 44
5 F#6 00:40 2,71 33,3 6,27 30,2 -3,1 17 13,55
8 F#6 00:10 0,91 35,8 5,49 35,8 () 5 17,9
,g ® E6 00:28 1,59 38 5,03 44,6 6,6 8 25,6
o E6 00:53 1,62 40,2 5,25 41,9 1,7 8,5 21,8
% F#5 01:23 0,39 47,3 5,13 47 -0,3 2 23,35
=2 C#6 01:29 0,48 35,8 6,25 68 32,2 3 50,1

=
o
Qo
[y
@

38,40 5,57 44,58 6,18 25,38
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Entrevista ao diretor de La Abuela Grillo

Seguem alguns fragmentos transcritos da entrevista com Denis Chapon, diretor do
curta-metragem, realizada em 2 de maio de 2023. Nos fragmentos, ele descreve a concepcao
e o processo de criagdo sonora e musical de La Abuela Grillo.

Observagao: A entrevista foi conduzida em espanhol e, como esse ndo ¢ o idioma nativo de

Chapon, foram necessarias algumas edigoes.

«(...) Entdo, como ja sabiamos na Bolivia que o tema seria esse, um grilo que canta
e quando ele canta a chuva vem, e ¢ como uma musica que tem esse poder magico
ou superpoder, eu queria que a voz, (...) a musica fosse muito boa e, acima de tudo,
a voz tinha que ser especial.

E ai acho que Nicobis me fez descobrir Luzmila Carpio, e sua maneira de cantar
(me pareceu) vir de outro mundo, porque agora ela é uma senhora, mas tem aquela
voz de menina. Ela tem um toque atemporal, como se fosse de outro mundo
mesmo.

Entdo eu disse que essa pessoa seria ideal para dar voz ao curta-metragem e
rapidamente descobri que Luzmila Carpio era a embaixadora da Bolivia na Franga
na época, e entramos em contato com ela. Na primeira vez, entrei em contato pelo
endereco do email da embaixada da Bolivia em Paris, mas ela ndo respondeu. Na
segunda vez, a secretaria da secretaria de ndo sei o qué, que me disse que a
embaixadora havia suspendido sua carreira de cantora porque estava totalmente
dedicada a sua missdo de embaixadora e ndo havia possibilidade; mas que
poderiamos negociar os direitos de outra musica que ela ja havia gravado...
...E avangando, avangando, voltamos para a Dinamarca ¢ come¢amos a
desenvolver o roteiro como tal com mais detalhes, ¢ enviamos um terceiro e-mail
com o roteiro (em anexo). Dessa vez, ela mesma respondeu, ndo a secretaria, e
disse: "Bem, depois de ler o roteiro, parece-me que isso (participar do curta-
metragem) pode fazer parte da minha tarefa como embaixadora". Por isso, nos
créditos, mencionamos muito que sua participagdo era como embaixadora. Porque
ela disse que acreditava que, se foi indicada como embaixadora, é porque ja ¢
embaixadora da cultura boliviana ha décadas, pois ja era conhecida no mundo todo
por sua voz, e essa ¢ uma continuagdo disso. E como a mensagem (do curta-
metragem) era muito importante... ela meio que se convenceu quando soube do que
se tratava o curta. E, nesse periodo, também tivemos duas outras partes para a
musica: a nimero um, da parte local, que tinha contato com a Dinamarca, um
homem que acho que é José Cordova, que tinha um grupo 14 na Bolivia ¢ que
gravou musicas por conta propria que tinham a ver com Abuela Grillo. Eles
gravaram tudo isso e é, por exemplo, 0 que usamos, uma musica quase pronta como
ele a gravou, na parte do curta-metragem em que viajam do campo para a cidade,
que ¢ de um minuto e pouco, com charango e flautas.

E aqui (Franga) conheci Pablo Pico, um francés que ja estava, na época, comegando
sua carreira como compositor dedicado a fazer musica principalmente para
desenhos animados e curtas-metragens. Ele fez muita coisa, fez um belo trabalho,
e eu o conheci e estava voltando da Bolivia, o que mudou minha vida
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completamente, mudou minha maneira de pensar... e ele me disse: "Ah, sim, claro,
eu também estive na Bolivia", porque ele estava em uma banda e eles tocaram no
carnaval em Oruro com sua banda; ele ¢  percussionista.
Entdo, propus a ele: "Estou procurando alguém para juntar todas essas coisas,
estamos tentando ter a voz da Luzmila e de outros caras na Bolivia (eles também
vdo participar musicalmente), mas preciso de alguém na Europa com quem eu
possa conversar e ter reunides para montar e fazer os arranjos e tudo mais".
Entao, foi ele quem contratamos para reunir essas partes. Agora, 0 que aconteceu
no processo depois, e € por isso que ¢ complicado responder a sua pergunta sobre
se foi primeiro a animagao e¢ depois a musica, ¢ que fizemos tudo em paralelo.
Avancamos na animag¢do, € na musica, € na animagdo, ¢ na musica.
Acho que Luzmila nos enviou rapidamente algo que ela gravou com um gravador
e enviou pela Internet, apenas o tema (assobia a musica). Nao sei se ja tinha letra,
mas pelo menos nio tinha todas as letras. Isso permitiu que o Pablo fizesse uma
maquete com a qual eu (avangava) mais uma vez, para frente e para tras, para frente
e para tras. Eu estava montando o animatic, que ¢ uma etapa fundamental no
desenvolvimento da produg¢do de um curta-metragem animado ou de qualquer
animagdo. E quando temos um storyboard - que sio esbogos das tomadas - e os
colocamos em uma linha do tempo. E para coloca-lo em uma linha do tempo,
precisamos saber quanto tempo isso vai durar e aquilo. E, em particular, em geral,
¢ nesse momento que gravamos as vozes dos didlogos. Nesse caso, ndo ha dialogo,
entdo a unica voz que estava 14 era a da cantora e, naquele momento, precisdivamos
saber quanto tempo a musica iria durar e tudo mais. Acho que ja tinhamos isso,
pelo menos a base.

Fui para Paris e s6 tivemos um dia, das 10h as 17h - porque Luzmila teve outra
grande recepcdo de estreia na embaixada e tudo o mais -, para gravarmos a voz
final.

Lembro que foi um desafio, com o pouco tempo que tinhamos, porque era um
estidio de gravagdo e isso custa muito caro. Ndo me lembro o nome do estidio,
mas na época havia um piano, um piano de cauda de verdade. E acho que Luzmila
adorou na hora, primeiro ela canta sozinha e ndo precisavamos de muito, apenas
dos arranjos que Pablo Pico fez depois.

Mas ha um momento em que ela canta, a primeira vez que Abuela Grillo vem a
cidade ela canta no palco e canta com um piano atrds, como se fosse um recital,
essa era a ideia. E 14 gravamos ao mesmo tempo, Pablo Pico estava tocando e ela
podia cantar. Ela fez isso com o tempo que ndo era o do reldégio (metronomo). Isso
foi bom. Depois ela cantou as diferentes versdes...

O bom de gravar o vocal e o piano ao mesmo tempo ¢ que ndo foram duas faixas
separadas, uma com o piano com um clique no ouvido e o cantor canta por cima e
tudo fica quadrado... Acho que foi mais uma sensagdo, como se fosse mais longo...
isso torna o tempo fluido e ndo marcado, quadrado. E me pareceu bom ter esse
toque como se fosse um recital ao vivo, porque essa € a situagdo 1a.

E entdo ela cantou... havia versoes diferentes, acho que ela muda a letra quando as
coisas ficam ruins e ela ndo consegue cantar bem. E algo de que gostei foi que
também comegamos a colocar nos arranjos - ¢ acho que Pablo Pico fez isso antes
de gravar - coisas muito mais eletronicas. Quando a Abuela Grillo esta no subsolo
e eles a exploram e ela fica assim, a ideia € que, como ilustramos a industrializagao
da exploragdo da agua, queriamos que houvesse um toque industrial na musica
também, e ai sim foi gravado bem quadrado com uma batida incluida. Acho que
Pablo Pico sampleou ou usou eletronicamente sons que tinham justamente sido
gravados pelos musicos na Bolivia. Os que aparecem no inicio de toda essa jornada
da qual acabei de lhe falar.... Por exemplo, um som que eu tenho certeza de que
vem deles é aquele que vocé ouve toda vez que os bandidos aparecem, uma
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zampoia superbaixa. Esse ¢ um dos sons que ele pegou das musicas que eles
gravaram antes. E fica mais eletronico, menos... como devo dizer, organico.

A tltima musica teve que ser gravada novamente porque foi alterada para um modo
maior e outra coisa que fizemos no tltimo momento, quando estdvamos mixando,
porque Pablo Pico veio a Dinamarca para fazer a mixagem final entre o som, a
musica e, € claro, as vozes e os sons, como toda a parte que fizemos com Mike
Mealla. A parte dos efeitos sonoros.

Para a parte final, o que fizemos com Pablo Pico foi que toda a equipe de animagdo
veio ao estidio de gravacdo na Dinamarca para fazer as vozes adicionais, como
personagens do curta-metragem.»
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LINKS
Gravagdes de musicas de comunidades da Bolivia capturadas pelos autores:

1. Mosefiada da comunidade Central Ventilla Pongo
https.//on.soundcloud.com/xuwKp

2. Anata (Tarka) de uma comunidade do Municipio Caracollo
https.//on.soundcloud.com/35SVWW

3. Pinkillada de uma comunidade do Municipio Poopo
https.//on.soundcloud.com/dkbMQ

Tabela descritiva sincronizada com o dudio do curta-metragem:
1. 0:00 até 3:00 https://youtu.be/hBmls -0YLI

3:00 até 6:00 https://youtu.be/RRNVmI1yVNQ

6:00 até 9:00 https://youtu.be/AbokUIP-6LI

9:00 até 10:17 https://youtu.be/ vH-SI2AgDw

Rl el
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APENDICE

HISTORIA DA COMPOSICAO MUSICAL PARA ANIMACAO

ANTECEDENTES: ORIGENS DA ANIMACAO

A palavra animacdo vem etimologicamente da expressdo latina anima, cujo
significado evoluiu com o tempo. Primeiro se referia ao "sopro/respiragdo/vento", depois ao
"principio da vida/vida" e finalmente a "alma". Para o tedrico e diretor de cinema Sergey
Eisenstein, a animacgao ¢ "a concretizagdo mais imediata do animismo" (REBECCHI, 2017,
p. 55). O animismo ¢ o principio da atribui¢do da vida a objetos inanimados e fendmenos
naturais. Na maioria das sociedades primitivas, o animismo desempenhou um papel
fundamental na mitologia, sendo comum atribuir caracteristicas humanas aos astros, plantas
e animais. Na civilizagdo moderna, as criangas ecoam esta pratica atribuindo vozes e
personalidades a seus brinquedos (HILL, 1995, p. 9). Assim, parafraseando Eisenstein, a
logica fundamentalmente animista da arte da animagao se conecta a uma das caracteristicas
mais profundas da psique humana.

De um ponto de vista técnico, a historia da animagao foi marcada pelas inovagdes
tecnologicas que permitiram sua exploracdo e desenvolvimento. Embora a arte
cinematografica seja comumente considerada um fendmeno do século XX, a animagao tem
um inicio muito anterior. H4 autores que afirmam que, como ¢ uma consequéncia da
animacdo, o cinema deve ser considerado um subgénero de animagdo e nio vice-versa
(CHOLODENKO; SOUSA, 2017).

Para o animador experimental Norman McLaren, "a animagdo ndo ¢ a arte dos
desenhos que se movem, mas a arte dos movimentos que sdo desenhados" (BENDAZZI,
2017a). Com base nesta afirmagdo, ¢ possivel considerar os desenhos encontrados na Tigela

de Barro da Cidade Queimada em Teera, Ira (2600-2700 BC), como a primeira animag¢do da
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historia. Nesta pecga, o artista retrata em cinco desenhos consecutivos, 0 movimento de um

bode saltando para comer folhas.?>.

»

Figura 34. Figura 1: Emesik - National Museum of
Iran

Entretanto, a génese da animacao cinematografica como tal pode ser rastreada até¢ um
artigo escrito para The British Royal Society intitulado The Persistence of Vision with
Regard to Moving Objects, publicado em 1824 por Peter Roget. Esta publicacao se referia ao
fenomeno de reter uma imagem na retina por um curto periodo de tempo apods seu
desaparecimento, permitindo a ilusdo de movimento continuo quando sdo mostradas
rapidamente varias imagens sequenciais. Esta descoberta desencadeou a inven¢do de varios
brinquedos e dispositivos dticos usando o principio da persisténcia da visdo, incluindo o
taumatropo (John Ayrton Paris, 1825), o fenacistoscopio (Joseph Plateau, 1831), o zootropo
(William Horner, 1834) e o praxinoscopio (Charles Emile Rayneaud, 1877). Este ultimo

evoluiu para ao Thédtre Optique de Rayneaud, um aparelho que projetou o que o inventor

25E possivel ver uma reconstrugdo da agdo animada em https://en.wikipedia.org/wiki/Shahr-
e Sukhteh#/media/File:Vase animation.gif
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chamou de Pantomimas Luminosas e cujo espetaculo foi apresentado 12.800 vezes para mais

de 500.000 espectadores (CHOLODENKO; SOUSA, 2017).

Figura 35. Figura 2: Fenacistoscopio. Muybridge, Eadweard, 1830-1904, artist.

Figura 36. Zootropo. Museo della Scienza e della Tecnologia "Leonardo da Vinci" Fonte: Wikimedia
Commons

Em 1891, o inventor americano Thomas Edison, influenciado pela fita de imagem
perfurada usada no Thédtre Optique de Reyneaud, desenvolveu e patenteou o kinetoscopio.

Finalmente, em 1895, os irmdos Lumiére apresentaram o cinematografo, uma maquina com
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a dupla fungdo de capturar imagens em movimento e projetd-las (CAVALIER, 2011). Alguns
anos mais tarde, o ilusionista George M¢li¢s, usando o cinematografo, descobriu
acidentalmente a técnica do truque de parada, que levaria ao que ¢ conhecido hoje como
animagao stop motion. Esta técnica foi utilizada para fazer o primeiro filme de animagao da
historia, Matches: An Appeal (1899) pelo inglés Arthur Melboune-Cooper. O filme consistia
de pequenos personagens feitos de fosforos, que escreviam num quadro negro um texto

pedindo ao publico que apoiasse as tropas britanicas.

DISNEY E THE GOLDEN AGE OF ANIMATION

Ap0s vinte anos de experimentagdo com animag¢do muda, incluindo trabalhos como
Fantasmagorie (Franga, 1908), Koko o Palhago (Rotoscopia, EUA, 1916) e Felix o Gato
(EUA, 1919), no final da década de 1920 nasceu o filme sonoro e, portanto, a animagao
sonora.

O ponto definitivo que marca o inicio da histéria da musica para animagdo ¢ o
langamento do curta-metragem de animagdo de Walt Disney, Steamboat Willie (1928). Ao
contrario da crenca geral de que foi o primeiro curta animado com musica da historia, foi o
terceiro produzido pela Disney (os primeiros também estrelaram o agora mundialmente
famoso Mickey Mouse) e apenas um més antes de seu lancamento, a animagao curta Dinner
Time de Paul Terry, que se orgulhava de inovar no som sincronizado, foi distribuida.

O extraordinario sucesso do Steamboat Willie foi suficiente ndo s6 para eclipsar
completamente os seus homologos, mas também para expandir o mercado da animacdo em
uma época de grande depressdo econdmica. Para Bendazzi, foi o manuseio criativo do design
de som, a forma como o som sincronizado era usado, que desencadeou o encantamento do
publico. Veja-se:

No primeiro quadro, vemos o barco a vapor em movimento - mas o0 som que
ouvimos ¢ o de uma locomotiva a vapor puxando ao longo de sua pesada carga.
Mais tarde, no filme, Mickey bate nos dentes de uma vaca e ouvimos as notas
de um xilofone.

Enquanto ele puxa uma cauda ou estrangula um grupo inteiro de personagens,
ouvimos os varios instrumentos de uma banda e os resultados de um pequeno
concerto. H4 uma n@o-concorréncia entre 0 que vemos € 0 que Ouvimos.
Embora ndo seja surpreendente hoje, esta foi uma aceleragao surpreendente da
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linguagem cinematografica em 1928. (BENDAZZI, 2017b, p. 96) (traducéo
nossa”®)

A trilha sonora do Steamboat Willie consiste em uma fusdo de temas tradicionais ou
de dominio publico ("Stramboat Bill" e "Turkey in the Straw") e efeitos sonoros
inteligentemente sincronizados. Este estilo pastiche de composicdo ¢ uma heranca das
técnicas utilizadas pelos acompanhantes de filmes mudos, que trabalharam com colegdes de
partituras de acompanhamento que forneciam um analogo musical a situagdo no palco através
de descri¢des de uma ou duas palavras. Estas publicagdes entre 1910 e 1920, apresentavam
pecas musicais com titulos como "Rush No. 2", "Indian Dawn" e "In the Stirrups"
((GOLDMARK, 2005, p. 14)). Um musico de teatro da época tinha que estar familiarizado
com um amplo espectro de repertorio, incluindo classicos e cangdes populares.

Carl Stalling, que seria o primeiro compositor/diretor de musica da Disney e mais
tarde se tornaria conhecido como o génio por trds da musica nos desenhos animados da
Warner Bros, certamente comegou sua carreira como musico de palco. Durante mais de vinte
anos, Stalling desenvolveu e aperfeicoou sua aptidao para traduzir habilmente a¢des na tela
para a linguagem musical (GOLDMARK, 2005). Sua musica ¢ um reflexo perfeito a ponto
de ser quase impossivel de ser percebido como um elemento separado. Parte deste efeito ¢
devido a sincronizacdo do tempo com os quadros, o que ¢ conseguido sempre usando
multiplos de 1/24 segundos.

O pouco tempo que o compositor tinha para compor, arranjar e gravar com os musicos
da orquestra se tornaria um estimulo que potencializaria sua criatividade. Carl Stalling
expandiu o uso de leitmotivs?’ combinando-o com as possibilidades expressivas do jazz

(GOLDMARK; TAYLOR, 2002). O resultado, um mosaico musical cuidadosamente

26 No original: “In the very first frame, we see the steamboat moving along — but the sound we hear is that of
a steam locomotive pulling along its heavy load. Later in the film, Mickey beats on the teeth of a cow and we
hear the notes of a xylophone.

As he pulls a tail or strangles a whole menagerie of characters, we hear the various instruments of a band, and
a little concert results. There is a non-concurrence between what we see and what we hear. Although hardly
surprising today, this was an astonishing acceleration of filmic language in 1928.”(BENDAZZI, 2017b, p. 96)

27 Leitmotiv: Motivo musical condutor ou caracteristico, tema repetido frequentemente numa partitura,
associado a uma ideia, a uma personagem (LEITMOTIV, 2021)
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montado, no qual melodias populares (Stalling dependeria fortemente do extenso catalogo
de musica popular pertencente a Warner Bros.), leitmotivs, obras de compositores classicos
e sound gags que o publico pode facilmente decifrar coexistem. Para Goldmark e Taylor
(2002, p. 145), o universo musical de Carl Stalling “é expansivo: a cultura alta e baixa, a
abstracta e a concreta, sdo reunidas como parte da experiéncia partilhada de compositor e
ouvintes, que conhecem tanto a Abertura de William Tell como o ‘Take Me Out to the Ball
Game™.

O dominio de Stalling transcende o meramente musical, sua genialidade ¢ evidente
no que Goldmark (1997) chama de Visual-Musical Gags, o uso de cang¢des populares cujos
titulos, no contexto da ag@o na tela, constituem a linha de punch da piada. Carl Stalling se
aposentou em 1958, tendo composto musica para mais de 600 filmes de animacao
(AMERICAN HERITAGE CENTER, 2018).

Outro compositor definitivo da era dourada da animacao ¢ Scott Bradley, compositor
de todos os curta-metragens MGM, mais notadamente Tom & Jerry. Ao contrario de Stalling,
Bradley preferiu fazer musica original sempre que possivel. Seu estilo composicional poderia

ser descrito como indo e vindo entre dois estados:

Para momentos de comédia ou bobagem dos desenhos animados, ele usaria uma
das quase uma duzia de cangdes para estabelecer um ritmo suave para a cena,
movendo as coisas sem comentar diretamente sobre a agdo. Quando uma
persegui¢do ou outra agdo louca enfatizava o movimento, ele usava grupos tensos
de harmonia ("acordes de choque", como ele os chamava) e linhas melddicas
rapidas para focar a atengdo do espectador em cada movimento distinto feito por

um personagem. (GOLDMARK; TAYLOR, 2002, p. 115-116).28

Vale notar que os desenhos animados da MGM, ao contrario dos da Warner,
dispensaram quase totalmente o dialogo, o que permitiu que a musica fosse mais expressiva,

uma caracteristica da qual Scott Bradley sem davida tirou proveito.

BTradugdo nossa, no original: “For moments of comedy or cartoon zaniness, he would use one of a dozen or
so songs to set up a gentle rhythm to the scene, moving things along without commenting directly on the
action. When a chase or other madcap action emphasized movement, he used tense clusters of harmony
(“shock chords,” as he called them) and rapid melodic lines to focus the viewer’s attention on each
distinct movement a character made.” (GOLDMARK; TAYLOR, 2002, p. 115-116)
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ANIMACAO EXPERIMENTAL

Paralelamente a animacdo industrial (produzida por estidios e destinada a grandes
audiéncias de cinema e televisdo), surgiu um movimento de anima¢do experimental,
fortemente influenciado pela vanguarda artistica da época. Este movimento de animadores,
em sua busca de alcangar o mesmo grau de intimidade que um pintor tem com sua pintura,
explorou as possibilidades oferecidas pelo meio através da experimentacdo de novas e
variadas técnicas. Entre os primeiros artistas a trabalhar com técnicas que enfatizavam a
musica estavam Oskar Fischinger, que criou animagdes abstratas baseadas na musica de
compositores como Brahms; Len Lye, que imbuiu suas animagdes da nogao de primitivismo
usando ritmos cubanos e jazz; e Norman McLaren.

McLaren comentaria em varias ocasides que seu fascinio pelo meio animado teve sua
origem no desejo de poder expressar em imagens as sensagdes que a musica provocava nele
(DOBSON, 1994), traduzir a musica para termos visuais. A relacdo entre o visual e o musical
¢ fundamental para seu trabalho.

Norman McLaren nasceu na Escocia em 11 de abril de 1914. Desde muito jovem ele
mostrou uma inclina¢do para as artes, quando crianga ele estudou formalmente violino e
piano (ROGERS; BARHAM, 2017) e, em 1933, ele comecou seus estudos superiores na
Escola de Belas Artes de Glasgow. Foi 14, apds encontrar um projetor de 35 mm abandonado
no porao, que ele comegou a fazer experimentos com animag¢do. Como ele ndo tinha uma
camera, o jovem McLaren fez seu primeiro filme desenhando diretamente sobre filme
reciclado (BENDAZZI, 2017a). Desde o inicio, o trabalho da McLaren tomou como um
desafio artistico as dificuldades técnicas muitas vezes causadas por dificuldades econdmicas.

Em 1931, McLaren assistiu o documentario Tonende Handschrift de Rudolf
Pfenninger, que mostrava uma nova forma tecnologica de criar som para o filme. Este método
de sintetizar o som utilizava a propria fita de filme e consistia em marcas cinzas ou pretas no
celuloide. A passagem da luz era convertida em sinais elétricos, e os sinais elétricos em som.
Assim, dependendo da forma e do tamanho das marcas, diferentes frequéncias e intensidades
eram alcancadas. A natureza visual deste método tornou possivel a criagdo de sons através

do desenho e da pintura. Embora desde o inicio McLaren mostrasse grande interesse no que
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mais tarde ele chamaria de som animado, foi apenas alguns anos depois que ele aplicou uma
técnica semelhante a de Pfenninger, que ele mesmo desenvolveu para seus filmes: Dots?
(1940) e Loops*® (1940). Em ambos os curta-metragens, imagens visuais € sonoras sio
criadas simultaneamente, lado a lado. Esta forma precoce de sintetizar som precedeu até
mesmo Pierre Schaffer e a musica concreta (ROGERS; BARHAM, 2017).

Para seu curta-metragem vencedor do Oscar, Neighbours®' (1952), McLaren usaria
um novo sistema que lhe permitiria criar sons no filme de uma maneira mais pratica e
eficiente. Em vez de desenhar manualmente as marcas na trilha sonora, com a ajuda de sua
colaboradora Evelyn Lambart, ele produziu uma série de cartdes que seriam fotografados na
trilha sonora do filme, cada um correspondendo a uma nota. Foram feitas cinco séries de 12
cartas, cada série pertencente a uma oitava diferente. Enquanto o mesmo sistema poderia ser
usado para gerar infinitas frequéncias (John Cage faria esta sugestdo ao animador escocés),
McLaren se apegou ao diatonismo da musica ocidental para que seus filmes pudessem ser
compreendidos pelo maior nimero possivel de pessoas (ROGERS; BARHAM, 2017). O
sistema de cartdes tinha limitagcdes em gerar sons longos, razao pela qual os sons animados
em Neighbours e outros trabalhos tendem a ser percussivos e staccato. Eles também se
caracterizam por sua extrema precisdo de afinag¢do e tempo.

A decisdo de trabalhar com sons sintéticos ndo foi uma escolha gratuita, mas uma
decisdo que cumpriu perfeitamente as intengdes filosoficas do animador. Vale notar que
Neighbours ¢ um curta-metragem anti-guerra, e as qualidades quase alienigenas do som
sintetizado provocam estranheza, dissondncia e confusdo no espectador. Como Rogers e
Barham (2017, p. 101) descrevem sobre a relacdo audiovisual “(¢é a) justaposi¢ao do familiar
com o estranho e 0 comum com o extraordinario, o que amplifica a trajetoria incremental e
perturbadora do tema desde a cordialidade até a violéncia mortal”.

McLaren voltaria mais tarde aos sons desenhados a mao para os curtas-metragens
Rythmetic’? (1956) e Blinkity Blank (1955), que também apresenta musica instrumental

composta por Maurice Blackburn.

2 Acesso livre em https://www.nfb.ca/film/dots/

30Acesso livre em https://www.nfb.ca/film/loops/

3L Acesso livre em https://www.nfb.ca/film/neighbours_voisins/
32Acesso livre em https://www.nfb.ca/film/rythmetic/
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AT

Figura 37. Cartoes utilizados em Synchromy, G6 (cima) Bb4 (baixo).
Fonte: ROGERS; BARHAM, 2017, p. 105

O ultimo curta abstrato da McLaren € Synchromy (1971). Nele, o sistema de cartdes
¢ revisitado e, usando os cartdes tanto na trilha sonora quanto na trilha visual, o McLaren
busca uma experiéncia sinestésica. Ou seja, quando uma certa frequéncia ¢ ouvida, as
mesmas estrias que a produziram sdo visiveis na tela.

A estrutura do filme consiste em uma primeira parte de exposi¢ao explicativa, onde o
espectador comeca a deduzir a correspondéncia entre as caracteristicas das estrias e a
frequéncia ouvida. Isto ¢ conseguido colocando-se as estrias na mesma faixa (a tela ¢ dividida
em onze faixas verticais), uma frequéncia por vez e com um ritmo lento de aparecimento. A
medida que o curta-metragem avanga, a musica se torna mais complexa e o visual comeca a
apresentar variacdes de cor, simetria e posi¢ao nas bandas. A genialidade de Synchromy reside

na tensao que se cria entre a compreensao intelectual e a expectativa gerada. Veja-se:
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A confluéncia (causada por uma compreensdo da se¢do de exposi¢do explicativa
de Synchromy que cria expectativas de concordancia) e conflito (onde essas
expectativas sdo, pelo menos parcialmente, ndo cumpridas) da relagdo entre visdo
e som ddo ao filme uma tensdo imensa. O triunfo de Synchromy, entdo, é¢ que nos

leva a uma aventura sensual e cerebral na qual nos desviamos do saber para o
desconhecido, e da expectativa para o choque, a excitagdo e a alegria.>> (ROGERS;

BARHAM, 2017, p. 106)

O MUSICAL ANIMADO

Quase dez anos depois de Steamboat Willie, foi langado o primeiro longa de animagao
da Disney: Branca de Neve e os Sete Anoes (1937). Neste filme, algo sem precedentes
acontece: Branca de Neve canta, e seu personagem, além disso, esta fortemente associado ao
canto. Dos 84 minutos do filme, as cangdes ocupam 25 minutos.

Como o filme foi uma producao muito elaborada (levou trés anos para ser feito), cada
elemento foi cuidadosamente planejado e nada foi deixado ao acaso. E, portanto, propicio
questionar o motivo por trds do canto da Branca de Neve. Para Knapp (2009), ¢ a
apresentacao de numeros musicais que permite ao espectador aceitar a humanidade do carater
da Branca de Neve. E na musica que o telespectador percebe sua identidade pessoal.

Uma das maiores preocupacdes de Walt Disney na concepgao do longa-metragem foi
dar realismo aos personagens da Branca de Neve e do principe. Recorrendo a teatralidade e
artificialidade das convengdes de teatro musical, tendo o personagem da Branca de Neve se
comunicando principalmente através do canto, foi possivel imitar uma pessoa real dando uma
performance teatral e, paradoxalmente, realgar as qualidades mais realistas dos personagens

e do mundo em que habitam (RODOSTHENOUS, 2017).

33No original: “The confluence (caused by an understanding of Synchromy’s explanatory exposition section
that creates expectations of accord) and conflict (where these expectations are, at least partially,
unfulfilled) of the relationship between vision and sound give the film an immense tension. The triumph
of Synchromy, then, is that it takes us on a sensual and cerebral adventure in which we veer from
knowing to unknowing, and from expectation to shock, excitement and joy.”(ROGERS; BARHAM,
2017, p. 106)
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Os codigos de teatro musical que os filmes da Disney adotaram fazem parte da
linguagem cinematografica que a Disney continua a usar hoje em dia (MCDONELL, 2015).
Mas naturalmente, o som da Disney evoluiu com o tempo.

Apo6s Branca de Neve e os Sete Andes, filmes como Pinoquio (1940), Dumbo (1941),
Bambi (1942) mantém aquele estilo que Care (1983) chamaria de opereta com um leve sabor
de jazz. Embora haja uma forte influéncia das eras sonoras sincronizadas de Carl Stalling,
como a musica orquestral, o som caracteristico da comédia musical ¢ abandonado.

Cinderela (1950), marca uma mudanca de diregdo, quando pela primeira vez eles
trabalharam juntos com compositores de musica popular (Mack David, Al Hoffmann, Jerry
Livingston). Estas colaboragdes resultaram num produto que a Disney pdde comercializar
independentemente. O lancamento do album de trilha sonora vendeu 750 mil copias no
primeiro ano provando o sucesso comercial da formula (COYLE, 2010).

As décadas subsequentes mantém esta abordagem. A presenca de nimeros de musica
e danga (por exemplo, The Bare Necessities - The Jungle Book), ou nimeros apenas de danga
com cangdes extra-diegéticas (So This is Love - Cinderela) torna-se proeminente.

No final dos anos 70 e inicio dos anos 80, a popularidade de filmes como Saturday
Night Fever (1977), Footloose (1984), Dirty Dancing (1987) e Flashdance (1983), que
incorporaram cangdes € nimeros musicais em trailers e spots de TV, influenciou uma nova
mudanga, motivada pelo comercial, na direcdo musical da Disney, demonstrando que os
filmes musicais sdo altamente eficazes na criagdo de sucessos pop (COYLE, 2010).

A Pequena Sereia (1989) marcou o inicio do que hoje é considerado a Renascenga
Disney. Tendo trabalhado juntos anteriormente na Broadway, a capital do teatro musical,
foram Howard Ashman e Alan Menken que criaram a musica para o filme animado. Seu grau
de envolvimento, no entanto, ndo se limita ao aspecto puramente musical. Tendo tomado a
decisdo consciente de incluir muitos estilos musicais, eles usaram artificios como caracterizar
o Caranguejo Sebastian como jamaicano para enfatizar a musica popular caribenha.

Ashman e Menken procuraram integrar a musica na narrativa para alcangar uma
simbiose na qual as cang¢des contribuissem para a trama e manter a histéria em movimento.
Para isso, adotaram convengdes do teatro da Broadway como o uso da cangdo "I want", um

dispositivo narrativo que define a cena inicial e o desejo de mudanga do personagem principal
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que dita a dire¢do do enredo. Coyle (2010) indicaria que a musica de Ashman e Menken serve
para fungdes como introduzir personagens, expressar seus desejos e sustentar momentos de
comédia ou romance.

Apos o sucesso de A Pequena Sereia, Howard Ashman e Alan Menken trabalharam
juntos novamente em Aladdin (1992) e A Bela e a Fera (1991), que foi o Unico filme de
animacdo na historia indicado para um Oscar ao Melhor Filme e ganhou nas categorias de
Melhor Trilha Sonora e Melhor Cangdo Original.

Para o longa O Rei Ledo (1994), a Disney levou suas inclinagdes de musica pop um
passo a frente ao convidar o musico britanico Elton John, uma colaborag¢do que resultou nos
hits "Circle of Life" e "Can You Feel The Love Tonight". A musica do Rei Ledo também foi
composta pelo prolifico Hans Zimmer, com a colaborag¢do de Lebo Morake, um musico sul-
africano responsavel pelas partes vocais, corais e percussdo. E esta interagio entre a musica
orquestral europeia de Zimmer, que manipula o material tematico com énfase na
emocionalidade, e as sonoridades africanas das vozes e elementos ritmicos, que torna esta
trilha sonora memoravel.

Seguindo o sucesso desta nova onda de musicais animados, a Disney assumiu um
risco com Tim Burton e concordou em produzir "O Estranho Mundo de Jack" (1993), um
filme que quebrou com os padrdes ortodoxos da companhia cinematografica.

“O Estranho Mundo de Jack” poderia ser descrito como uma comédia musical de
terror animada. Sua trama ¢ baseada em um poema escrito por Tim Burton, que junto com os
personagens ¢ o desenho do cendrio seriam suas Unicas contribui¢des criativas. Danny
Elfman, que j4 havia marcado outros filmes de Burton, comegou a escrever a musica para o
filme sem um roteiro. Elfman e Burton se reuniam a cada poucos dias para trabalhar
cronologicamente no filme, com Burton descrevendo as agdes e reagdes dos personagens e
Elfman pegando as informacgdes e escrevendo uma cancdo sobre elas. Uma vez terminada a
cangao, eles passariam para a proxima parte da historia (COYLE, 2010).

A musica de Elfman desempenhou um papel fundamental e foi a espinha dorsal do
filme. E sobre as muisicas compostas, letra e musica, por Elfman, que o roteiro foi construido.
Elfman estava tdo envolvido que ele mesmo forneceu a voz cantada para o personagem

principal.
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Em termos de estilo musical, Elfman afirmou numa entrevista que queria que a
musica fosse uma declaracdo anti-Broadway. Ele escapou das estéticas do musical
contemporaneo para um som intemporal com influéncias do jazz antigo (SCHAEFER, 2006).
Além disso, ele conseguiu distinguir sonoramente os quatro mundos presentes no filme O

Estranho Mundo de Jack:

Halloween Town ¢ caracterizada pelas cores preto, branco ¢ laranja (a cor das
aboboras) e por superficies com muita textura. Ela esta particularmente associada
a musica em menor que deve muito a Kurt Weill em termos de melodia e harmonia
das cangdes, particularmente a melodia angular e harmonias ligeiramente
imprevisiveis da 'Sally's Song' e a banda sibilante e discordante que
persistentemente se esconde em uma esquina da cidade. Sua versdo em menor,
ritmada e geralmente triste de 'Jingle Bells', tocada quando Jack esta tentando
explicar o Natal ao povo do Halloween, ¢ a epitome da peculiaridade macabra que
caracteriza Halloween Town em geral. (...) Musicalmente, a Cidade de Natal faz
com que Jack cante a tnica cangdo em modo maior do filme, 'What's This?' Seu
ritmo lirico sem folego, chave principal e a tendéncia geralmente crescente das
frases identificam a musica como pertencente a Cidade de Natal, apesar de ser
cantada por Jack, ja que nada que se assemelhe musicalmente a isto se origina da
propria Halloween Town. (...) O mundo 'real' ¢ musicalmente identificado por ndo
ter cangdes proprias. (...) A cangdo de Oogie ¢ muito claramente inspirada por Cab
Calloway, e ha semelhangas distintas com uma das cangdes mais conhecidas de
Calloway, "Minnie The Moocher" (1930). A localizagdo do reino de Oogie, sob
Halloween Town e no escuro, evoca os canais ocultos da era da Proibigéo34 com

os quais este estilo de musica ¢ frequentemente associado. (COYLE, 2010, p. 31—

32)

Outro trabalho que denota a genialidade de Danny Elfman, e sem duvida o mais
reconhecido, € a cancdo tema para Os Simpsons. Segundo o compositor, ele criou a melodia
no passeio de carro entre o encontro com o criador do Simpsons, Matt Groening, € a sua casa
(PARKER, 2019). A iconica composi¢do em modo Lidio estreou em 1989 e ainda estd em
uso ha 32 anos e mais de 700 episodios depois.

Os Simpsons, particularmente na obra de Alf Clausen, que foi o principal compositor
da série animada durante 27 anos, apresenta uma possibilidade distinta de integragdo entre
animacdo e as convengdes do teatro musical: a parddia. Longe do estilo de Stalling e dos

desenhos animados da televisdo na era dourada da animacdo, Clausen se inspiraria na satira

34A Era da Proibi¢io foi o ato legal que proibia a produgdo, transporte e venda de bebidas alcodlicas nos
Estados Unidos durante o periodo de 16 de janeiro de 1920 a 5 de dezembro de 1933.
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da Revista MAD nos anos 60 (GOLDMARK; TAYLOR, 2002). O estilo de Clausen,
especialmente nas primeiras temporadas, esta ligado a linguagem da musica da Broadway e
aproveita o acesso orquestral que ele tinha. Também inclui uma grande variedade de estilos
musicais como rock, jazz, country, reggae e até mesmo pop cristdo. O manejo destes estilos
ndo se concentra necessariamente na parodia de seu género especifico, mas sim em elementos
de referéncia da cultura popular que contextualizam as histdrias e personagens. Nao ¢
necessario que o espectador entenda totalmente a referéncia para apreciar a piada. Os
momentos de maior genialidade de Clausen sdo seus ataques a mediocridade (GOLDMARK;
TAYLOR, 2002), por exemplo, com o uso deliberado e exagerado de clichés.

Atualmente, os nimeros musicais continuam a ser um recurso plenamente utilizado,
destacando-se a sua presen¢a na animagao televisiva, tanto na animacao infantil (Phineas e
Ferb, Hora de Aventura, Steven Universe) quanto na animagao adulta (Bob's Burgers, Rick

and Morty, Bojack Horseman).

CONCLUSAO

A composi¢ao musical para animagao se distingue da musica em filmes encenados
por atores e atrizes, desde o inicio. Possui estética e convengdes proprias, marcadas pelas
limitagdes técnicas de cada época e pelas possibilidades criativas concedidas pela separagdo
entre a animagao ¢ o mundo fisico. Do mesmo modo, o controle sobre a duracao das acdes
animadas permite que o visual e o som sejam sincronizados e integrados de uma forma quase

sinestésica, uma qualidade que foi explorada por varios compositores.
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