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RESUMO

O presente estudo busca investigar as relagbes entre texturas visuais e
sonoras no audiovisual Begone Dull Care. (1949) do artista Norman McLaren, bem
como suas experimentacdes por meio dos processos técnicos desenvolvidos na
obra em gquestao.

A visdo sistematica do objeto filmico, associada ao trabalho de outros artistas
que desenvolveram bases conceituais solidas, fornece subsidios para uma
compreensao das sensacoes transmitidas pelo som e imagem tomando como ponto
de partida as aproximacbes com a pintura. Nesse sentido, a sinestesia assume
importancia como fio condutor para a discussdo das teorias do paralelismo
estrutural, da simultaneidade e da sincronicidade, que constituem a base das
experimentacdes com texturas visuais e sonoras exploradas por Norman McLaren.

Na esfera do som, o jazz apresenta-se como principal fonte de referéncias,
tendo como conceitos correspondentes as articulagbes de pergunta e resposta,
assim como o timbre, altura e intensidade, igualmente explorados no contexto da
obra.

A andlise dessas traducdes e correspondéncias permite, no campo pratico,
ampliar o conhecimento sobre as possibilidades do meio audiovisual, fundamental

para o campo da arte e do design.

Palavras-chave: audiovisual, arte, experimentacao, sinestesia, imagem, som.



ABSTRACT

The present study aims to investigate the relations between visual and sound
textures in the audiovisual media Begone Dull Care (1949) from artist Norman
McLaren, as well as his experimentations through technical processes developed in
the work in question.

The systematic vision of the filmic object, associated with the work of others
artists that developed solid conceptual basis, provides subsidies for a comprehension
of the sensations transmitted through sound and image taking as a start point the
closeness with painting. In this sense, synaesthesia assumes importance as a
conducting thread for the discussion of the theories of structural parallelism, of
simultaneity and of synchronicity, that constitute the basis of the experimentations
with visual and sound textures.

In the sound sphere, jazz presents itself as main source of references, having
as correspondent theoretical body the articulations of question and response, as well
as the tone, height and intensity, equally explored in the work’s context.

The analysis of these translations and correspondences allows, in the practical
field, to amplify the knowledge about the possibilities of the audiovisual media,
fundamental for the art and design field.

Key words: audiovisual, art, experimentation, synaesthesia, image, sound.



INTRODUCAO

A linguagem cinematografica classica apoiou-se e teve como maior inspiracao
a literatura. Assim como um livro, ttm como principal caracteristica a linearidade, a
sequencialidade dos acontecimentos. E, portanto, historica, e a seqiiéncia das agdes
€ construida de modo a promover a identificacdo do espectador, uma vez que €&
transparente, assumindo a coeréncia do “comeco, meio e fim”. Teve como maior
representante o diretor D.W. Griffith, considerado o pai da gramatica
cinematografica, ao passo que foi responsavel pela sistematizagdo da linguagem no
inicio do século XX. Assim, o cinema classico americano esteve relacionado a
formacao da industria cinematografica.

Com a constante apropriacdo dos recursos da linguagem classica, criou-se
uma necessidade de inovacdo conceitual. Embora a influéncia da literatura seja
predominante até os dias atuais, ja naquele contexto passaram a surgir brechas que
apresentariam algo diferente: uma nova abordagem que transcendesse os canones
da linguagem explorada até entdo. Nesse sentido, uma nova escola de artistas
passou a fazer cinema inspirando-se na pintura e na musica. Como resultado dessa
nova concepc¢ao, o realismo e a continuidade na narracdo das acfes cederam lugar
as experimentacdes. Entrou em cena o cinema abstrato, que valorizou o grafismo ao
invés da representacdo puramente realista. A intengdo ndo mais era contar uma
histéria, mas promover a expressividade por meio dos grafismos visuais e sonoros.
Mesmo fora do campo abstrato, essa libertacdo dos conceitos tradicionais permitiu
ao cinema valer-se de inimeros recursos nao-tradicionais, como o jump-cut!, a
descontinuidade e a combinag&o de cenas com espaco e tempo distintos.

“Animacdo ndo é a arte de desenhos que se movem, mas a arte de
movimentos que sao desenhados.” Essas sao palavras de Norman MclLaren,
premiado artista escocés e um dos principais representantes dessa nova forma de
pensar a linguagem. Em apenas duas linhas, ele nos antecipa sua principal
preocupacao: traduzir o movimento, mais do que apenas representa-lo. Para dar
vida a essa concepcao, Norman se utilizou do abstrato, que encontra seu valor na

expressividade proporcionada pelas texturas visuais e sonoras.

! Corte que permite a quebra da continuidade temporal & medida que pula de uma acao para outra,
estando estas separadas por um intervalo de tempo.



Podemos dizer que McLaren, mais do que um animador, foi como um pintor
avido, que encontrou no meio audiovisual um campo fértil para suas pinceladas. O
modo como sua gestualidade proporcionou texturas visuais e sonoras articuladas de
forma Unica e expressiva constitui nosso principal objeto de estudo. Em nossa
discussédo, abordaremos Begone Dull Care, um dos seus trabalhos mais
significativos. Trata-se de uma premiada animacdo desenvolvida em 1949, que
redne as caracteristicas mais expressivas presentes no estilo que Norman
desenvolveu ao longo de sua carreira. A partir dessa animacéo, consideraremos
ainda o jazz e suas relagcbes com a forma, a fim de analisar as proximidades
conceituais entre a musica e o pigmento, fundamentais para o entendimento da

sinestesia, cujo fundamento discutiremos nos proximos capitulos.



JUSTIFICATIVA

Mesmo com a importancia do cinema na cultura nacional e internacional,
verifica-se uma caréncia de discussao sobre linguagem. A participagcéo cada vez
mais ativa do audiovisual em nosso cotidiano, como observamos diariamente
através das novas producdes que surgem, agregando tecnologia a novos
conteudos, demanda uma analise e compreensao de suas origens e relagdes.

Apesar de ainda vivermos em uma época na qual a linguagem classica
ainda é dominante nas producgfes, a brecha da experimentacdo ainda se faz
presente e encontra-se carente de estudos. Essa linguagem, fonte de referéncias
até mesmo para a linguagem classica, que acaba se apropriando de algumas de
suas técnicas, descortina um promissor campo de pesquisa, fundamental para o
entendimento do futuro.

Ha ainda a questdo da sonoridade, fundamental para o estudo da
sinestesia, cada vez mais possivel de ser explorada através da tecnologia,

constituindo uma aposta para os trabalhos futuros.



OBJETIVOS

A presente monografia visa compreender as relagdes entre texturas visuais e
sonoras, bem como as técnicas desenvolvidas pelo artista Norman McLaren na
elaboracdo de Begone Dull Care. A anadlise, que se desenvolvera por meio das
correspondéncias do objeto filmico com as esferas da pintura, do cinema e da
musica, busca contribuir ao campo de conhecimento da expressividade no meio
audiovisual.

A partir do resultado tedérico obtido, sera desenvolvido um audiovisual autoral
com base nos conhecimentos extraidos da pesquisa. O objetivo pratico é a criacao
de um trabalho criativo e original que proponha uma resignificagdo dos conceitos

explorados.



METODOLOGIA

A principal fonte de andlise constituiu a visdo sistematica do filme Begone Dull
Care. Seu conteudo forneceu subsidios para as demais fontes de pesquisa, que
contemplaram a pintura, a sonoridade e os meios técnicos utilizados por McLaren na
elaboracao de sua obra.

Uma segunda etapa foi a visdo de filmes secundarios, sempre levando em
conta o carater de experimentacdo e expressividade. Desta forma, tais filmes
complementaram a pesquisa por meio de aproximagdes conceituais com 0 objeto
filmico principal.

A partir dos estudos audiovisuais, foram levantados livros que tratam de arte e
cinema, tanto nacionais quanto estrangeiros. A partir das leituras, foram realizados
fichamentos delimitando os principais pontos que poderiam ser utilizados na andlise,
posteriormente traduzidos e reorganizados como citacfes. Sites da internet se
mostraram como um eficiente complemento: foram selecionados conteudos teoricos

abrangentes, através de uma pesquisa qualitativa.
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CAPITULO I:

TEXTURAS VISUAIS

Norman MclLaren, através das técnicas analégicas, sobre as quais
discutiremos em detalhes nos proximos capitulos, obteve texturas visuais ricas e
variadas. Em suas producdes, as texturas visuais trabalham em conjunto com as
sonoras, geralmente sob influéncia do jazz. Assim, a imagem por vezes pode ser
considerada como uma metafora visual do som. A simplicidade estrutural,
caracteristica de seus trabalhos, reforca o carater pictérico das formas, cujas
transformacdes no decorrer da acdo podem ser comparadas a pinceladas de tinta. O
pigmento, em sua forma natural, garante uma relagdo de proximidade, nos
transportando para uma atmosfera que vai além da simples projecdo de um grafismo
para uma relacdo sinestésica. Begone Dull Care € um claro exemplo em que o
envolvimento proporcionado pela imagem e o som é como “musica para os olhos”.

Essa aproximagcdo de Norman McLaren com a pintura nos permite
estabelecer uma correspondéncia com as artes plasticas, campo onde encontramos
artistas com teorias e experiéncias sobre cor e forma. Seus trabalhos, portanto, se
mostram como uma fonte de subsidios para nosso estudo sobre Begone Dull Care.
Dentre os artistas que exploraram tais conceitos, merecem destaque Wassily
Kandinsky e Paul Klee. Ambos podem ser considerados como representantes do
abstracionismo e, fundamentalmente, de uma concepcéao do visual por meio de suas
relacbes com a musica, conceito que sera essencial em nossa pesquisa e servira

como ponto de partida para o préximo capitulo.
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1.1. Wassily Kandinsky

“Os objetos cuja reproducdo € seu Unico objetivo permanecem
imutavelmente os mesmos. De todas as interrogacdes que a arte pode
formular-se s6 o ‘como’ subsiste. O método que empregara para reproduzir
0 objeto torna-se, para o artista, o Unico problema: é o ‘credo’ de uma arte
sem alma.”

Essas palavras abrem espaco para compreendermos como um dos maiores
representantes do abstracionismo pensava a arte e compunha suas obras com base
no que acreditava ser sua principal funcdo. Kandinksy, além de um artista, foi um
tedrico, um dos responsaveis pelo que hoje se entende como a gramatica da arte.
Todas as suas experiéncias tinham em comum a preocupac¢ao com a interioridade,
liberta das amarras da representacao realista e muito mais relacionada a nossos
sentidos mais profundos.

Para Kandinsky, a pintura, antes de tudo, deve exprimir a interioridade do
artista. Podemos dizer que, para ele, uma arte que se limita a representar o real
uma arte limitada, “sem alma”, contrariando sua proépria funcdo. O abstrato tem como
caracteristica carregar em si a imaterialidade, que € entendida como o alimento do
espirito. Essa imaterialidade encontra correspondéncias na masica, por meio da qual

Kandinsky estabelece intimas relagdes com a pintura:

“Para o artista criador, que quer e que deve exprimir 0 seu universo
interior, a imitacdo das coisas da natureza, ainda que bem sucedida, nao
pode ser um fim em si mesma. E ele inveja a facilidade com que a mais
imaterial das artes, a musica o consegue. Compreende-se assim que o
artista volte para ela e que se esforce por descobrir e aplicar processos
similares. Dai a existéncia em pintura da atual procura de ritmo, da
construgdo abstrata, matematica, também do valor que hoje em dia se
atribuiu a repeticao dos tons coloridos, ao dinamismo da cor.”

Podemos inferir que na representacao puramente realista, 0 universo interior
€ subjugado a favor do esfor¢o técnico, o “como”, ao qual o artista se refere na
primeira citacdo deste capitulo. A representacdo do mundo interior, portanto, deve
partir da esséncia, que se faz presente na justaposicéo de cores e no uso de formas

abstratas.

> KANDINSKY, Wassily. Do espiritual na Arte: e na pintura em particular . Sdo Paulo: Martins
Fontes, 2000. p.37.
® Ibidem, p.57.
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“[...] a forma abstrata é considerada uma forma clara, precisa, bem
definida e que se emprega com exclusao das outras. A aparente pobreza
transforma-se em enriquecimento interior. [...] A impossibilidade e inutilidade
de copiar o objeto, sem outra finalidade para além da mera cépia, devem
ser o ponto de partida do artista que procura arrancar do objeto a sua
expressdo. Se quer atingir a verdadeira arte, tera de partir da aparéncia
literaria do objeto, numa via que o conduzira & composic&o.™

Kandinksy critica 0 objetivo da representacéo realista, a partir do momento
que seu valor artistico se perde em meio as aspiracées materialistas de quem as
realiza. Reconhece essa forma de pensamento como a “arte pela arte”, a limitagcao
do artista, evidenciada no desperdicio de seus esforcos a favor de uma rivalidade
técnica, carecendo de uma substancia interior.

A respeito disso, € interessante 0 modo como Kandinsky relaciona a
interioridade com a musica. Um dos principios defendidos pelo artista, e que pode
nos lancar um novo olhar sobre a obra de Norman McLaren, é a sonoridade
presente nas cores e em sua relagcdo com as formas. Como ponto de partida, o
pintor se utiliza de um exemplo que se faz constante em suas analises: "A cor € a
tecla. O olho é o martelo. A alma o piano de inimeras cordas.” O artista, por meio
desta ou aquela tecla, obtém a vibracdo da alma, criando a sonoridade de sua

composicao. Esse mesmo principio pode ser aplicado a forma:

“Essas relacBes necessarias entre a cor e a forma conduzem-nos ao
exame dos efeitos que a forma exerce sobre a cor. A forma, mesmo
abstrata, € um ser espiritual, dotado de qualidades idénticas as dessa
forma. Um triangulo (ndo tendo outras caracteristicas que indiquem se é
agudo, obtuso ou isésceles) é um ser. Um perfume espiritual emana dele.
Associado a outras formas, esse perfume diferencia-se, enriquece-se de
nuangas — como um som, de seus harménicos — mas, no fundo, permanece
inalterado.”

Essa transposigéo conceitual da musica para as artes visuais, bem como seu
reflexo nas experiéncias de cor e forma realizadas por Kandinsky, originaram sua
teoria conhecida como “o principio da necessidade interior”, traduzida em sua
esséncia pelo exemplo do piano. Com base nessa teoria, 0 artista dividiu em dois

grupos as tendéncias construtivas da pintura que vigoravam em sua época, valendo-

* Ibidem, p.77-78.
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se de terminologias préprias ao mundo da musica: composicdo melddica e
composicao sinfonica.

[...]JA composicao simples, submetida a uma forma clara e simples, é
denominada composicdo melddica. [...] A composicdo complexa na qual se
combinam vérias formas, as quais se submetem a uma principal, evidente
ou velada. Esta forma principal pode, por seu lado, resultar de dificil

localizagdo e isolamento exterior. A base da composicdo recebe entdo a
”5

sonoridade particular. E a composicdo denominada sinfénica.

Tanto Norman quanto Kandinsky compreendiam a afinidade das artes em

geral, e trabalhavam essas correspondéncias em suas produ¢cdes. Como Kandinsky,
Norman Mclaren, em Begone Dull Care, valeu-se da muasica como ponto de partida
para suas experimentacdes, procurando representar por meio do visual as
sensacdes transmitidas pelo som. Criou assim uma linha narrativa baseada na
sincronia € no movimento das formas abstratas, buscando trazer expressodes

inconscientes ao limiar da consciéncia através da intuitividade.

® Ibidem, p.121.
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1.2. Paul Klee

“Cada vez mais estou convencido acerca dos paralelismos entre a

musica e a arte (...). Sem divida ambos sdo temporais, 0 que é facil de

demonstrar... Os movimentos expressivos do pincel, a génese do efeito.”

O mundo da musica sempre fez parte da vida de Paul Klee, tendo inicio em
sua infancia, época na qual dividia seus afazeres entre as praticas musicais e artes
plasticas. Esse estilo de vida fez com que o artista desenvolvesse uma singular
habilidade em perceber semelhancgas entre a musica e a pintura, fazendo com que
fosse reconhecido como um dos artistas que mais se aprofundaram nessas
questdes. Eximio violinista, compartilhava com Kandinsky e McLaren o conceito da
afinidade entre as artes, abordando a pintura do mesmo modo que a musica. Suas
obras, portanto, evidenciam sua preocupacdo com a sonoridade e influéncia dos
conceitos musicais, presente de forma mais superficial ou complexa, dependendo do
carater e particularidade da obra.

Em um primeiro nivel de analise, ja € possivel observarmos referéncias da
musica em suas obras por meio de alguns titulos, como Pianista em apuros - Uma
sétira, Caricatura da musica moderna (1901) e Instrumento para a Musica Nova
(1914). A iconografia também se faz presente em muitas obras do artista, onde a
grafia musical participa como elemento da composi¢cdo. Porém, o aspecto que mais
encontra correspondéncias com o trabalho de Norman McLaren em Begone Dull
Care diz respeito aos paralelismos estruturais estabelecidos por Klee, notadamente
no periodo em que se dedicava ao magisterio.

Os paralelismos dizem respeito as logicas estruturais transpostas do
ambiente da musica para o ambiente da pintura. Nesse contexto, o interesse de Klee
voltou-se para as formas musicais polifénicas, por meio das quais o artista se
empenhou em buscar uma representacao plastica ou traducédo visual daquilo que
ouvia. “A polifonia remete a execucdo simultanea de varias vozes, com linhas

nl

melddicas distintas, em uma mesma composi¢cdo musical”’. As tradu¢bes em suas

obras “polifdnicas” assumem relacdo com a simultaneidade. Klee freqientemente

® Wick apud KLEE,1990,320
"VALLE, Arthur. O paralelo entre a pintura e a misica no pensamento e na obra de Paul Klee.

Disponivel em: <http://www.ip.usp.br/laboratorios/lapa/versaoportugues/2c2a.pdf>. Acesso em: 27
jan. 2010.
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trabalhava com camadas transparentes sobrepostas de cor, “que se interpenetram e

produzem assim uma estrutura de ordem mais complexa.

"8

Um exemplo de utilizacdo do paralelismo estrutural pode ser observado na

pintura intitulada Ad Parnassum (fig. 1), sobre a qual Arthur Valle discorre a respeito:

“[...] o famoso quadro de Klee intitulado Ad Parnassum: nesse ultimo, sobre
uma tela de base branca, o artista pintou uma quadricula que foi em
seguida preenchida com diversos tons; sobre essa organizac¢ao inicial, Klee
sobrepds uma trama de pequenos pontos brancos, remetendo a técnica do
mosaico ou das pinturas divisionistas, que foram em seguida cobertos por
veladuras de cores saturadas; por fim, foi adicionado o elemento linear, uma
derradeira “melodia”, com tracos precisamente definidos, representando
sinteticamente um portal e uma montanha, remetendo & morada de Apolo e
das Musas que d& nome a pintura.” °

Figura 1

Em algumas de suas obras, Klee ndo apenas trabalha no sentido de criar uma

representacdo visual das sensacfes transmitidas pela musica, mas também se

8 Ibidem, p. 6.
® Ibidem.
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inspira  na tablatura musical para constituir seu processo criativo. As
correspondéncias neste caso relacionam-se ao método, que envolve a criagdo de
uma estrutura compositiva, freqiientemente geométrica, que pode ser dissecada e
reconstruida. “Um dos procedimentos que permite a Klee registrar de maneira mais
clara o processo de surgimento de suas obras é o da progressdo cardinal.” Isso
pode ser observado na pintura Monumento na fronteira do pais fértil (Monument in

fertile country) (fig. 2).

Figura 2

1% Ibidem. p.8.
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1.3. Texturas Visuais em Begone Dull Care

A expressao interior de Kandinsky, que o préprio comparara com a
composicdo musical, e a traducdo visual e geométrica dos sons de Klee mostram
COmo seus objetivos técnicos e artisticos eram extremamente relacionados com os
de Norman McLaren. E importante ressaltarmos que ambos os artistas tinham
extrema afinidade com o campo da musica. Podemos até indicar certo nivel de
experiéncia sinestésica descrita pelo proprio Wassily Kandinsky apés ter assistido a

apresentacao de uma opera de Wagner:

“Imaginei todas as minhas cores, elas estavam mesmo a frente dos

meus olhos. Linhas selvagens quase frenéticas desenhavam-se a minha

frente.”**

Como ja apontado anteriormente, Kandinsky invejava a capacidade de
expressao interior da composicdo musical, e foi a partir de suas no¢des musicais
que formulou algumas de suas teorias. Levando em consideracdo as teorias de cor
do artista, podemos dizer que ele foi especifico ao determinar simbologias para cada
uma das cores em Do espiritual na arte. Essas simbologias falavam sobre
movimento, temperatura, sons musicais e até o estado de espirito. A autora Lilian
Ried Miller Barros faz um resumo das caracteristicas atribuidas por Wassily as cores
em seu livro A cor no processo criativo: Um estudo sobre a Bauhaus e a teoria de
Goethe. Através da andlise do texto, podemos colocar em justaposicdo o mundo das
cores e contrastes de Kandinsky e os trabalhos do animador objeto do presente
estudo.

Essencialmente, Kandinsky dividia o esquema das cores através da relacéo
claro-escuro, e quente-frio. Segundo o artista, as cores quentes e claras tém
movimento excéntrico e expansivo, enquanto as frias e escuras um movimento
concéntrico e contraido. Essas nocfes séo visivelmente percebidas no corpo da
obra de McLaren. Ao assistirmos a seus trabalhos, podemos notar como a maioria
de seus videos possui uma paleta de cores quentes e claras. Paralelamente, suas

obras tém um ritmo acelerado e expansivo, aliados recorrentemente ao jazz (cujas

"' Wick apud KLEE,1990,320.
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correspondéncias discutiremos em mais detalhes no capitulo a seguir). Assim, é
possivel enxergarmos uma relagdo de tom (cor e som) e ritmo (tempo e movimento).

Seguindo nessa mesma linha de pensamento, e analisando com maior
especificidade a animagdo Begone Dull Care, podemos inferir que as texturas
visuais de Norman na obra estdo intimamente ligadas aos contrastes, e esses
procedem durante o decorrer do filme de forma rapida e ritmada. Estruturalmente, a
animacao é dividida em trés partes, seguindo a légica da musica de Oscar Peterson
(ponto de partida de Norman e Evelyn na producao do curta), que também é dividida
em trés atos.

Durante o0s primeiros trés minutos e meio, € possivel notarmos a
predominéancia do vermelho e do preto como sua contraparte: essas duas cores
interagem de forma combativa, como em uma disputa. As telas de menor contraste e
com menor quantidade de elementos - que se mantém dentro das escalas
avermelhadas, acompanhadas por sons de menor freqiiéncia como o contrabaixo -
se expandem para telas mais complexas, onde observamos variadas formas e
camadas visuais. Essas telas passam entdo a duelar com as passagens de maior
contraste, como os fundos negros com linhas brancas simples, acompanhados de

notas mais altas do piano e bateria.

Figura 3
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Ha um combate constante que antecipa o segundo ato, onde o preto e o
branco predominam. Linhas finas brancas contrastam com o fundo preto e se
movem de acordo com cada nota, como em um balé. As linhas se aproximam e se

afastam do espectador, e reverberam como cordas de um instrumento. Essas

oscilagbes provavelmente advém da representagcdo do som em um osciloscépio,

objeto de estudo do artista.

Figura 4

O terceiro ato, quase no sexto minuto, retoma a estrutura de pergunta e
resposta do primeiro. As imagens se tornam mais ruidosas e sujas, onde é
perceptivel a utilizacdo de técnicas mais organicas e menos previsiveis, como
pinceladas e até mesmo tintas secas, que foram aplicadas com sujeira ou uma
camada de verniz para a obtencdo de um efeito craquelado. As cores sao mais
diversas e 0 antagonismo da primeira parte parece nao existir. Os tons e texturas

coexistem no terceiro ato.
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Figura 5

As estruturas de McLaren em Begone Dull Care sempre tomaram forma de
acordo com a musica, e como a estrutura do jazz € basicamente a pergunta e a
resposta, sempre buscando a expressdo maxima através da improvisacdo e
experimentalismo, as técnicas e conceitos de Norman ndo poderiam ser muito
diferentes da mesma. O resultado sdo imagens que ndo somente nos impressionam
em sua singularidade, mas também em sua habilidade de correlacionar os atributos

visuais aos sonoros, de forma sincronica e ritmada.
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CAPITULO II:

TEXTURAS SONORAS

Quando discutimos a respeito de texturas sonoras, nos deparamos logo no
inicio com uma questao fundamental, que por sua vez sera o fio condutor de nosso
estudo: como analisar o som considerando sua propriedade de “textura”? Assim,
para uma compreensao maior a respeito dessas relagcdes, o cinema experimental,
por meio de seu trabalho inovador quanto a esse tipo de abordagem, nos fornece

conceitos interessantes, consistindo em um fértil campo de estudo.

2.1. Som, musica e harmonia

Um primeiro aspecto que deve ser levado em conta € a distincdo basica
existente entre som e musica. Nao € a intencdo do presente estudo expor uma
definicdo fisica minuciosa, pois esta por si sO renderia um capitulo completo, e
tampouco delimitar fronteiras engessadas, uma vez que 0s conceitos mudam e se
renovam em funcdo do tempo e espaco. No entanto, € fundamental
compreendermos a dimensdo de cada campo, e para isso, recorreremos a algumas
definicdes basicas sobre que se entende por som e musica atualmente.

E sabido que desde quando nascemos, somos cercados por sons, sejam eles
de quaisquer naturezas. O som tem sua origem em movimentos vibratorios e
ondulatorios de um corpo, que por sua natureza sao também chamados de ruidos,
no caso de uma vibragdo desordenada. Por outro lado, 0 que caracteriza a musica é
a justamente a ordem, a arte de combinar sons dentro de uma estrutura. Para tanto,
repousa em um conjunto de teorias e praticas, desenvolvidas ao longo da percepcao
humana.

Esse corpo de teorias, que caracteriza a musica tal qual a conhecemos
atualmente, é resultado de um longo processo, ainda continuo. Desde a descoberta
dos primeiros sons, provocados por 0ssos e batidas corporais, ou mesmo
provenientes da natureza, como trovdes e sons emitidos por animais, 0 ser humano
desenvolveu sua capacidade cognitiva, passando a considerar a possibilidade de

organizar e combinar 0s sons que sua capacidade natural o permitia ouvir. Como
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consequéncia dessa crescente necessidade de organizacdo e equilibrio,
desenvolveu-se o campo da harmonia, que passou a sistematizar o estudo da
musica.

A partir da harmonia surgiu o sistema tonal, fundamentado em escalas
desenvolvidas a partir de uma nota principal, através de freqiiéncias sonoras®?
especificas, selecionadas dentre o amplo espectro de frequéncias que dispomos na
natureza; desta forma, a harmonia se da através das relacdes intervalares entre tons
e semitons. O sistema tonal dominou as concepcdes artisticas da musica ocidental
do século XIX, caracterizando grande parte do que € conhecido como mdusica
classica.

No entanto, as experimentacdes do final do século XIX e inicio do século XX
assinalaram um novo periodo para a musica, no qual a concepc¢éo tonal passou a
ser questionada por artistas como John Cage, que compreendiam a musica como
algo mais abrangente, e viam em qualquer freqiéncia sonora, ou mesmo ha
dissonancia®® ou siléncio, uma oportunidade Unica de expressdo musical. Valério

Fiel explicita com propriedade as idéias de Cage:

“Ele diz que o termo musica € um termo muito comprometido com a
tradicdo, e que musica devia se chamar organizacdo sonora e o compositor
se transformaria num organizador de sons, e ndo mais musico. Enfim, ele
prevé que o conflito entre dissonancia e consonancia perderia o sentido, que
agora o conflito atual seria entre o ruido e os ditos sons musicais, porque
consonancia e dissonancia sdo termos que surgem com a pratica da
harmonia. Que diz que um acorde € tenso, uma nota que dentro daquele
acorde representa uma tensdo que vai resolver em alguma coisa, que
representa repouso. Essa terminologia consonancia/ dissonancia s6 se aplica
ao sistema que é baseado em acordes, onde existe uma hierarquia tonal e

etc. Ele prevé isso.”™*

Essa nova concepcao foi apropriada por alguns representantes do cinema
experimental abstrato na constru¢cdo de sua linguagem. Assim, como veremos no

decorrer do estudo, tal campo teve o mérito de utilizar o som para traduzir conceitos

12 Vibraces fisicas de um determinado som.

'3 Na mUsica, dissonancia é a desarmonia provocada quando sdo colocadas em contigtiidade notas
que ndao combinam entre si. O oposto de consonancia.

Y FIEL, Valério. Introdugdo ao piano preparado de John Cage.  Disponivel em:
<http://www.fabiocavalcante.com/textos/ValerioFiel_IntroducaocAoPianoPreparado.pdf>. Acesso em:
27 jan. 2010.
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imagéticos de uma forma nunca antes vista e, mais do que isso, de valer-se da
manipulacdo e organizacdo do ruido a fim de transforma-lo em musica de acordo
com intencéo do artista.

No caso de Norman McLaren, apesar do artista ter adotado em seus
trabalhos composicfes tonais — em Begone Dull Care, de autoria do musico Oscar
Peterson - € interessante termos em mente o0 conceito de “organizagdo sonora”
defendido por John Cage, uma vez que € a partir das relagdes estruturais que o

audiovisual em questéo é articulado.

2.2. Ritmo, melodia e timbre

As texturas sonoras assumem uma dindmica ampla. Portanto, € necessaria
uma analise de seus elementos fundamentais, a fim de compreendermos melhor os
efeitos que provocam na percepcao. Primeiramente, como manifestacdo artistica, a
muasica € capaz de evocar sensacdes e respostas fisiolégicas com a mesma
eficiéncia da imagem visual. Maria de Lourdes Sekeff*® afirma que “ela é indutora da
atividade motora, afetiva e intelectual em razdo de seus elementos constitutivos”.
Ha, portanto, uma questdo fisiolégica comprovada cientificamente, o que nos faz
crer que o campo musical vai muito além das faculdades auditivas. Pesquisas
recentes demonstram ainda que pacientes vitimas de doengas que afetam o sistema
motor, como o mal de Parkinson, experimentaram melhoras significativas por meio
do uso da musica como terapia. Esses dados séo justificados por Sekeff, quando
enfatiza que “o ritmo mexe fisiologica e psicologicamente com o individuo [...],
induzindo esquemas de movimento e mobilizando formas de comportamento”.

Dentre todos os elementos musicais, o0 ritmo é talvez o que mantém uma
relacdo mais estreita com o cinema, uma vez que sua definicAo encontra-se
exatamente no movimento: € o caminho pelo qual a musica percorre, o desenrolar
da acdo. Paul Klee o define: “Ritmo é dire¢do. O ritmo diz: ‘eu estou aqui e quero ir
para la’. Uma comprovacdo pratica desta constatacdo é o fato de alguns artistas,
como Hans Ritcher, explorarem as formas visuais organicas associadas a musica de
forma a constituir movimentos de balé. De fato, o ritmo é ferramenta indispensavel

para se constituir uma unidade indissoltuvel entre som e imagem. Quando a unido é

' SEKEFF, Maria de Lourdes. Da Musica: Seus Usos e Recursos. Sao Paulo: Unesp, 2002.
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bem sucedida, chega a ser impossivel considera-los isoladamente, como é possivel
observar nos trabalhos de Norman McLaren.

Outro elemento importante na compreensdo do campo musical € a melodia.
Esta constitui nada mais que a sucessao de sons e siléncios em uma composicao. O
modo como estas sucessdes sao construidas com base no ritmo e na harmonia esta
associado a uma questao cultural, uma vez que varia entre as particularidades de
cada grupo social ou mesmo periodo histérico. A melodia também €& capaz de
caracterizar uma determinada sociedade, como podemos observar nas linhas
melddicas caracteristicas do oriente em contraposicdo com as do ocidente. Sua
principal contribuicdo para a musica é o fato de estar essencialmente relacionada ao
aspecto sentimental e a interioridade.

Na musica presente nas producdes de Norman McLaren, no entanto, 0s
aspectos vitais sdo a duragédo, intensidade e altura. A duragdo nada mais é que o
tempo de execucdo de uma determinada nota musical, enquanto a intensidade diz
respeito a percepcao de volume, como em uma nota tocada de modo mais forte ou
fraco por um pianista, a partir das variacbes de pressdo que o mesmo imprime a
tecla. J& a altura constitui a propriedade grave, média ou aguda do som. A duracgéo,
a intensidade e a altura, portanto, conferem dinamismo a melodia a partir do seu
jogo de variagoes.

O timbre & muito bem definido por Maria de Lourdes Sekeff: “é cor, cor
musical, propriedade que possibilita a distingdo entre sons da mesma altura emitidos
por instrumentos diferentes.” John Cage, quando modifica um piano comum
raspando suas cordas com a unha ou fixando parafusos, e Gavin Bryars, quando
simula uma orquestra sob o oceano em sua musica The sinking of the Titanic,
alteram as “cores” de suas composicOes através de experimentos com o timbre,
provocando sensagdes diferenciadas em quem as ouve. Pode-se dizer assim que 0s
compositores sdo capazes de criar imagens de sua sonoridade. E curioso, por
exemplo, como o timbre de um 6rgao tubular imediatamente pode nos remeter ao
ambiente soturno de uma igreja, enquanto um koto*® nos transporta a tranquilidade
do Japdo. E mais uma vez nos deparamos com a correspondéncia entre as
propriedades da imagem e do som, o que € fundamental para compreendermos

como os grafismos também assumem relacdo com o timbre no cinema abstrato.

'® Instrumento tradicional japonés, composto de uma caixa com cordas, semelhante a uma citara.
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2.3. Sincronicidade

Uma das premissas dos videos abstratos € unir a imagem e 0 som como um
todo indissociavel. Para isso, 0s processos de criacdo visuais e musicais podem
inclusive ocorrer simultaneamente. E como a sincronicidade atua nesse contexto?

Primeiramente, detemo-nos ao que Michel Chion fala sobre ponto de sincronizacao:

“Um ponto de sincronizacdo é, em uma cadeia audiovisual, um
momento relevante de encontro sincrono entre um instante sonoro e um
instante visual;, um ponto em que o efeito de sincrese®’ [...] estd mais
acentuado: como um acorde musical mais afirmado e mais simultdneo que

os demais em uma melodia”.

Tenhamos em mente um filme que mostra uma mulher caminhando sobre um
sapato de salto alto. O som provocado por esse andar é entendido como algo
natural, resultado puro e simples do contato do sapato com o chdo. Os pontos de
sincronizagao, portanto, acabam por passar despercebidos ao olhar acostumado do
espectador. Mas, e se ao invés do som de um salto, escutassemos 0 soar de um
sino acompanhando os passos? Essa concepcao sinestésica'® é indispensavel para
compreendermos o que significa trabalhar com a sincronia quando o objeto visual
nao € um retrato fiel da realidade, e, portanto, ndo € condicionado pelo senso
comum.

A semelhanca entre o método de composi¢cdo de uma musica com o de um
video € um primeiro passo para o entendimento da sincronicidade. Nao € estranho
notarmos que a musica, da mesma forma que a concepc¢do do cinema, € pensada
sob uma estrutura, através do mesmo conceito de composicéo. As escalas de cor
podem ser associadas as escalas musicais, assim como o ritmo musical pode
traduzir o movimento das formas. Vicking Eggeling, em seu notavel curta-metragem
Sinfonia Diagonal, (fig. 3) associa os movimentos das formas puras abstratas ao

minimalismo'® sonoro, onde o nimero e a intensidade dos instrumentos variam

ol Segundo Chion, “sincrese (palavra que forjamos combinando sincronismo e sintese) é a soldadura
irresistivel e espontadnea que se produz entre um fenébmeno sonoro e um fenédmeno visual
momentaneo quando estes se coincidem em um mesmo momento, independentemente de toda a
I6gica racional.”

'® Sinestesia refere-se a associacdo entre sensacdes de naturezas diferentes.

9 A musica minimalista tem como caracteristicas principais o uso de poucos instrumentos, repeticdes
de trechos ou estaticidade de sons.
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durante a linha do tempo a medida que os grafismos surgem e se transformam.
Marcel Duchamp, em Anemic Cinema (fig. 4), associa a circularidade da imagem a

uma composi¢cao sonora quase hipnotica.

Figura 6

Figura 7
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Vuillermoz®®, apoiado inclusive na fisiologia, dizia que um cineasta deve
trabalhar como um mdasico, sabendo criar na tela “melodias para os olhos”. Deve
trabalhar com pontuacdes e cadéncias a fim de criar nos espectadores o sentimento

da composicao.

2.4. Texturas sonoras em Begone Dull Care

2.4.1. Conceitos fundamentais

A primeira consideracdo que devemos fazer a respeito do som em Begone
Dull Care é o fato de se tratar de um jazz, de autoria do grupo Oscar Peterson Trio,
que funciona perfeitamente no contexto da animacdo. Aqui, 0 estilo musical
demonstra toda a sua potencialidade na medida em que nao é premeditado, assim
como o carater pictorico das manchas de tinta. Uma pincelada nunca sera igual a
outra, assim como um jazz nunca sera executado duas vezes da mesma maneira.
Esta é a poética de ambas as linguagens: o carater improvisatério. Seu conceito
mais preciso € encontrado no som, cuja discussao € o objetivo deste subtitulo.

Ndo é possivel falarmos sobre texturas sonoras sem considerarmos a
sincronicidade. Em Begone Dull Care, ela é fundamental para o ritmo. E por meio
dela que os grafismos se associam a musica de modo indissociavel, onde um né&o
pode ser imaginado sem o outro. Um fator que possibilitou o sucesso da producao
foi o fato de som e imagem terem sido desenvolvidos quase que simultaneamente, a
partir da colaboratividade entre Norman e Oscar Peterson, discutida com mais
detalhes no capitulo seguinte.

A sinestesia, sobre a qual ja discutimos no capitulo anterior, sera pensada
aqui a partir do ponto de vista sonoro. Sobre 0 modo como consideraremos esse
conceito, é importante termos em mente que a sinestesia ndo se revela apenas em
“associacdes de similaridade”, que, como diz Bulat Galeyev, “pode se revelar na
estrutura, forma, gestalt ou imagem acustica e visual” (neste caso, o autor cita como

exemplo a associagdo entre melodia e grafismos), mas também pode surgir a partir

20 VUILLERMOZ apud MITRY, 1974, p.108
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do que o autor chama de influéncia emocional, como por exemplo, através das

associagoes de “timbre e cor”, ou “tonalidade e colorizag&o”

“Este (ltimo tipo de sinestesia, baseado na similaridade emaocional,
€ mais inerente a arte. Neste caso, as ligagGes psiquicas sao fornecidas
ndo apenas pelas mais simples, mas também pelas emog¢8es superiores,
sociais. Portanto, podemos considerar que a sinestesia é formada com a
participacdo das operacbes de pensamento, embora estas sejam
articuladas em sua maior parte no nivel inconsciente”. “Na luz do

consciente, somente o resultado final dessa comparacao intersensorial pode

ser visto e fixado no discurso.”**

A partir dessa abordagem sinestésica, os métodos de execucéao utilizados no
jazz servirdo como ponto de partida e paralelo para nossa analise de Begone Dull
Care. Da mesma forma, 0s conceitos musicais e sonoros sobre os quais discutimos
nos subtitulos anteriores ndo poderiam ser deixados de lado, fazendo parte do fio

condutor de nossa abordagem.

2.4.2. A sinestesia a partir do som

O video comeca com alternancias entre as linhas de contrabaixo e o piano: o
altimo, em associagcdo com a bateria, delimita as marcac¢des, ao passo que o
primeiro funciona como um contraponto. E interessante percebermos os solos de
contrabaixo e sua relacdo com as formas que surgem em fundos quase continuos,
geralmente vermelhos, enquanto o piano acompanha o movimento vertical da

composicao:

* GALEYEV, Bulat. The problem of synaesthesia in the arts.  Disponivel em: <
http://prometheus.kai.ru/probl_e.htm> Acesso em: 20 mai. 2010.
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E caracteristica do contrabaixo, como o préprio nome diz, sua baixa altura,
devido a propriedade de instrumento grave. Em um primeiro momento no video, sua
relacdo com o piano é como um jogo de pergunta e resposta, que se articula muitas
vezes no grave-agudo. Essa, inclusive, € uma caracteristica do jazz, que no trabalho
de Norman é devidamente explorada a favor da sinestesia. A relacdo que
verificamos quando os trés instrumentos passam a ocorrer simultaneamente, por
exemplo, onde ha um vigor e variedade nas formas, € uma relacao essencialmente

sinestésica:

Figura 9

Outra caracteristica do jazz apropriada por Norman em suas construcdes
visuais é a forma sincopada, que pode ser definida como o aumento progressivo na
intensidade das notas tocadas, caminho para se atingir um sentimento de climax.
Essas variagfes climéticas enriquecem muito a experiéncia de assistir Begone Dull
Care: as formas vao surgindo no campo, com fundo claro, ao passo que as notas de

baixa intensidade s&o tocadas. A medida que a intensidade das notas aumenta, as
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formas surgem de modo mais vigoroso, culminando no acorde que define o
momento do climax, onde o vermelho toma conta da tela e abre espago para um

novo desenvolvimento:

Figura 10
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A esse respeito, é interessante notarmos que a partitura musical é transcrita e
interpretada pelos musicos de forma horizontal, enquanto no trabalho de Norman
observa-se um movimento vertical dos grafismos. Trata-se de um recurso
extremamente rico, uma vez que quebra os parametros da racionalidade apenas
musical e nos transporta a uma concepcao diferenciada do som. E como uma chuva
de cores e formas, onde o0 som parece ser uma consequéncia natural desse
movimento. A sinestesia se encontra na maneira como percebemos e absorvemos

essas correspondéncias:

“A sinestesia deve estar relacionada a area do pensamento nao-
verbal (sensual, figurativo, a nivel profundo), paralelamente ao pensamento
visual e musical. Para colocar de forma mais precisa, a sinestesia audio-
visual em si mesma é um mecanismo que proporciona a conexao entre o

pensamento visual e musical!”**

O numero de notas e sua duracdo sao também fundamentais para esse tipo
de percepcao. Quando o musico as executa de forma extremamente agil, a curta
duracdo e o consequente numero maior de notas séo fatores que contribuem para
intensificar o movimento. Quando a execuc¢éo vai do grave ao agudo, ou vice-versa,
interpretamos naturalmente como uma queda ou ascensao. Isso pode ser observado
na animacao de Norman frequentemente sucedendo momentos de climax, onde
parece haver uma queda e tudo comec¢a novamente.

Esse mesmo sentimento de queda pode ser comparado ao de instabilidade,
guando as mesmas notas sao tocadas rapidamente repetidas vezes. Neste caso,
pode-se usar uma nota fora da escala harmdnica, causando uma vibragéo, recurso
largamente utilizado no jazz e no blues, servindo como um tempero a melodia. Nos
desenhos animados, por exemplo, o recurso € frequentemente utilizado nos
momentos em que um personagem tenta se equilibrar, prestes a cair de um
precipicio. Em Begone Dull Care, Norman traduz essa instabilidade em movimentos
de linhas retas que remetem a cordas bambas.

Na metade da animacg&o, sentimos um respiro, um descanso ao ritmo que
vinha se desenvolvendo até entdo. Tudo gracas ao siléncio. Sua importancia na

musica ndo conhece limites: é ele que divide as notas, prepara para 0 que esta por

22 |bidem.
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vir e prolonga as emocdes através da suspensdo. Norman interpretou o siléncio
como o fundo preto, e as incursdes tonais como linhas brancas, que guardam sua
correspondéncia com o piano e contrabaixo, na medida em que esses instrumentos
emitem suas freqUiéncias sonoras por meio de cordas em vibracdo. As notas de
baixa duracdo, com um intervalo maior entre si, surgem como pontos de luz, nos
remetendo a imagem de um céu estrelado:

Figura 11
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CAPITULO Il

PROCESSOS TECNICOS

Ao entrarmos em contato com o trabalho desenvolvido por McLaren durante
seus anos de animador, ndo podemos negar que ele conseguiu, de fato, construir
um legado como um dos maiores artistas experimentais do cinema de animacéo de
todos os tempos. As criagcbes de Norman apresentam um vasto numero de
processos técnicos que possibilitam a expressividade sobre a qual discutimos até
entdo. Mas nao apenas vasto: sua metodologia lhe conferia a habilidade de
trabalhar com as mais diferentes técnicas possiveis. Para uma compreensao melhor
de suas técnicas e até mesmo sua obra de vida, € necesséario prestarmos maior
atencdo ao homem por tras de tudo isso. Seus processos e trabalhos sdo o produto

de suas caracteristicas, habilidades e crencas.

3.1. Metodologia Técnica

Antes de entrarmos de fato no ambito dos processos técnicos relevantes que
McLaren produziu e reproduziu através de sua carreira, € necessaria uma introducao
a alguns dos acontecimentos e suas repercussodes dentro do tema discutido neste
estudo.

Logo no inicio de sua vida estudantil, Norman aplicou e estudou muitas
técnicas que o tornariam famoso nos anos seguintes como animador. Em um de
seus primeiros filmes, Camera Makes Whoopee (1935), McLaren utilizou uma
variedade de técnicas e processos diferentes, como objetos animados, efeitos 6ticos
e filmagem direta. O produto final era, segundo Terence Dobson, “uma expressao

"23 As criticas de John Grierson, fundador do National Film

confusa e descoordenada
Board of Canada, tiveram um impacto significativo para McLaren, fazendo com que
este passasse a assumir uma preocupacdo maior com a unidade estética, se

limitando apenas a utilizacdo de uma ou duas técnicas para cada producao.

2 DOBSON, Terence. The Film Work of Norman McLaren.  John Libbey Publishing, 2007.
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A limitagdo de processos por filme gerava a invencdo de ramos da técnica
principal, ndo somente pela atencdo dada a essa, mas também através de erros e
acidentes, que aos olhos de Norman, eram possibilidades novas de experimentacao

Como consequéncia desse primeiro aspecto de sua metodologia, podemos
apontar um segundo, que explica também o grande numero de invengdes e
experimentos técnicos do artista.

Os trabalhos de Norman, por serem, em sua maioria, de criacdo direta, com
muitas interferéncias manuais, e que, por isso, necessitavam de certo cuidado com
materiais e processos de producéo, levavam muito tempo, desde meses a até anos,
para serem finalizados. Essa caracteristica, unida ao fato de Norman nunca
trabalhar em dois projetos ao mesmo tempo, o tornava suscetivel a abracar um
trabalho com um processo técnico totalmente distinto do anterior. Ao acabar um
trabalho utilizando certo tipo de material, o artista procurava ou até experimentava
para achar uma com outro tipo de estrutura. Tal mudanca de tema processual criava
uma dinamica prépria para o surgimento de novas técnicas.

Mais adiante, apresentaremos as principais e mais pertinentes técnicas de
Norman, assim como seus processos de criagdo, aplicacdo e também exemplos em
seus filmes. Porém, existe um ultimo aspecto importante a ser discutido sobre a
metodologia de McLaren.

No inicio de sua carreira como animador, e até mesmo em seus anos de
estudante da Escola de Arte de Glasgow, Norman enfrentou dificuldades com
relacdo aos processos de producdo de videos e filmes, ndo s6 pela falta de
equipamentos da época, mas também pela falta de capital suficiente para adquirir os
mesmos. Essas dificuldades ao mesmo tempo em que o obrigaram a encontrar
alternativas mais baratas e rudimentares, acabaram criando uma linha de
pensamento que consagraria McLaren como um inovador na area da animacéo e
dos processos técnicos. Terence Dobson explica que um dos motivos para Norman
apresentar em seu trabalho uma vasta quantidade de inovacfes técnicas era a
capacidade do artista de enxergar as impossibilidades existentes como
possibilidades para inovagbes. Muitos de seus processos criativos tinham como

n24

“génese”™” os problemas na produgcdo de algum tipo de efeito, ou também na

tentativa de evitar complicagbes com 0s processos que ja utilizava. Um exemplo

?* Terence Dobson utiliza o termo “génese” para designar o fator gerador das muiltiplas técnicas do
artista.
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claro disso € o seu filme de 1947, La Poulette Grise, no qual imagens aparecem e
depois se dissolvem em um slow motion.?® (fig. 9) Como McLaren sempre utilizava o
desenho direto na pelicula para suas animacgdes, percebeu que a “camera lenta” de
La Poulette Grise seria totalmente inviavel, ja que teria de utilizar muitos frames e
muito tempo, sem contar os problemas que poderia ter com o efeito se houvesse 0
menor erro de registro entre os quadros do filme. Norman resolveu esse problema
de forma até irdnica: ele diminuiu 0 nimero de imagens exorbitantes que teria uma
pelicula destinada a movimentos lentos e de grande duracdo a apenas uma imagem,
um quadro. O cineasta utilizava uma camera programada para comecar e terminar
suas gravacbes em fade-outs®® e a colocava de frente para um espaco com um
desenho. Filmava o desenho por um determinado tempo e depois parava a
gravacao, criando uma fita de pelicula que comecava com uma opacidade baixa no
comeco, alta no centro e baixa novamente no final. Modificava a pintura, voltava o
filme até o ponto de alta concentracdo da imagem e filmava novamente. Como o

préprio nome da técnica diz, o processo era uma “corrente de misturas™’.

% camera lenta.
?® Fade-out: Escurecimento gradual da imagem.
%" Chain-of-mixes. DOBSON, Terence. The Film Work of Norman McLaren, 2007.
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Figura 12

Através da analise de suas obras e dos processos técnicos relacionados
podemos compreender melhor, ndo somente sua metodologia, mas também as
caracteristicas de McLaren que o tornam um génio da animacédo, do cinema e dos

processos técnicos audiovisuais.

3.2. Técnicas e Inovacdes

A seguir, citamos alguns dos processos, enfatizando seus surgimentos e suas
aplicagbes mais evidentes na obra de vida do artista. As técnicas escolhidas sdo de
extrema importancia para entender toda a producao do filme em foco de McLaren
neste estudo: Begone Dull Care.

A primeira técnica que discutiremos €, talvez, a primeira e a mais importante
técnica que McLaren utilizou em seus curtas: a “pelicula de desenho direto”. Desde
0 comeco de seu trabalho, até o fim de sua vida, Norman se utilizou recorrentemente
deste processo. O mesmo pode ser descrito como a traducdo que o animador
encontrou para codificar suas expressoes filmicas da forma mais artistica possivel,

nas palavras do proprio:
“Eu tento o0 maximo possivel preservar em minha relagdo com o filme
a mesma proximidade e intimidade que existe entre um pintor e sua tela.
Em filmagens normais, todos sabem, existe uma elaborada série de
processos 6ticos, quimicos, e mecanicos. E esses ficam no caminho entre o
artista e seu trabalho finalizado. Quéo mais simples é para um artista com

sua tela. Entéo eu decidi jogar fora a cAmera e ao invés trabalhar direto no
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filme com canetas, pincéis e tintas. E se eu ndo gosto do que fiz, eu uso um

n28

pedaco de pano, esfrego e comeco de novo.”™” (traducdo nossa)

O processo consistia em desenhar cada quadro da animacgéo diretamente no
filme, sempre com a preocupacao da continuidade de cenas, dos registros e cortes.
Esse processo ndo s6 funcionava para o cineasta, mas também lhe abria as portas
para novas técnicas inexploradas. A imagem a seguir ilustra os desenhos feitos por
Norman para um de seus curtas chamado Hen Hop, de 1942. Linhas pretas de tinta
sobre o filme limpo, processos quimicos posteriores foram aplicados para a
obtencédo das cores. As principais representacdes dessa técnica sdo Hen Hop - 1942
(fig. 10), Dots (1940) e Loops (1940).

Figura 13

O préoximo processo € um dos mais inovadores de McLaren. Sem duavida, esta
técnica, descoberta e utilizada pela primeira vez pelo artista, € uma de suas grandes
realizacdes. Norman descobriu que atravées de marcas visuais desenhadas
diretamente nas faixas de som, poderia criar padrbes sonoros e aplica-los com
relativa facilidade em seus curtas.

Ele estudou e testou varios padrbes graficos, e através deste estudo, obteve
maior controle sobre os tipos de sons que conseguiria, tornando-se capaz até
mesmo de controlar o volume dos sons.

%8 Norman McLaren citado em Criative Process: Norman McLaren , de Donald McWilliams e Susan
Huycke, dir. Donald McWilliams, National Film Board of Canada, 1991 script 6.
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Mais uma vez o processo hao so lhe auxiliava facilitando seu trabalho, ja que
poderia simplesmente passar o filme pela moviola para testar os sons e verificar
qualquer erro, apagar e recomecar, caso precisasse, mas também se alinhava ao
pensamento de Norman sobre a proximidade entre o artista e seu substrato. O
animador encontrou mais uma forma de solucionar uma impossibilidade com
criatividade e ainda sim respeitou seus valores como criador. A técnica de som de
McLaren foi considerada por muitos como uma predecessora dos sintetizadores.

Posteriormente, Norman McLaren e Evelyn Lambart produziram um “sistema

de cartas para producéo de sons™®

(traducado nossa). As cartas tinham frequéncias
diferentes de estrias e cada uma dessas cartas era fotografada no filme dependendo
da vontade do criador. Synchromy de 1971 é um exemplo claro desse processo.
Abaixo as imagens do curta Pen Point Percussion, de 1951, dirigido e
produzido por Don Peters e Lorne Batchelor, explicando o processo de criacdo e

aplicacao de sons de McLaren.

Figura 14

» DOBSON, Terence. The Film Work of Norman McLaren, 2007
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3.3 Processos Técnicos em Begone Dull Care

Arte e tecnologia estdo intimamente ligadas aos processos de fusdes e
interrelacdes dos campos sensoriais que o artista Norman Mclaren utiliza em seus
experimentos audiovisuais. O texto de Seérgio Basbaum: “Sinestesia e Percepcéo
Digital” serve como base para analise de Begone Dull Care. Em seu texto, Sérgio
Basbaum separa os acontecimentos sinestésicos em trés campos possiveis de
acado. A primeira é a fisioldgica, que imprime em nossas experiéncias sensoriais

mais de um sentido apenas, usando como exemplos, 0 som e a as tonalidades.

“Sons graves nos parecem mais amplos e mais escuros; sons agudos
menores e mais brilhantes. Tais dimensdes permitem as sensacdes proprias
a uma modalidade serem descritas nos termos de outra. Espontaneamente,

nos referimos a um som brilhante ou uma cor berrante; descrevemos uma

voz agradavel como uma voz doce.”®

Ao assistirmos a animacao de McLaren podemos notar como sua criacao é
mais do que a simples utilizacdo de uma sé modalidade sensorial. Desde 0 comeco
da producdo de Begone Dull Care, filme foco do presente estudo, McLaren se
mostra preocupado com o teor sinestésico da animacao. Isso é evidenciado através
de sua busca inicial por um masico, no caso Oscar Peterson, para produzir uma
musica que pudesse coordenar as imagens. A obra foi feita em parceria com Evelyn
Lambart, ilustrando de forma ndo convencional, através de tintas, sujeiras, riscos,
secagem das tintas aplicadas, e diversos outros processos. Além dos materiais
aplicados, a metodologia também era diferente. McLaren ignorou as bordas e as
separacdes das peliculas, aplicando seus desenhos em grandes segmentos da

mesma. Dobson cita em seu livro:

“A contrario das expectativas, o trabalho de McLaren usando essa
técnica, ndo é uma bagunca confusa. Existem duas razdes para isso.
Primeiro, a misica que acompanha o visual tende a emprestar sua estrutura
e passo. Como McLaren descobriu em 1933, até as imagens mais

amorfamente construidas ganham sentido de ordem se acompanhados por

¥ BASBAUM, Sérgio Roclaw. Sinestesia, arte e tecnologia: fundamentos da cromo  ssonia. S&o
Paulo: Annablume, 2002, p. 35.
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uma musica fortemente estruturada. Segundo, o trabalho nas secGes
visuais ndo parava quando a tinta tivesse secado. [...] McLaren e Lambart
entdo modificaram as imagens para ficarem de acordo com a musica de

Peterson. [...] Resumindo, a musica e as imagens em Begone Dull Care,

como nos outros filmes de Norman, estdo cuidadosamente sincronizados.”™*

Analisando texto de Terence fica claro que Norman sabia que as interrela¢des
das modalidades sensoriais eram indispensaveis recursos para a producao de seus
filmes. Suas cores e formas e como elas reagem, estdo intimamente ligadas as
mudancas sonoras. Em certo momento de Begone Dull Care, a parte mais
elaborada da mdusica, na qual varias notas aparecem em pouco tempo, 0 mesmo
acontece com as imagens, um aglomerado de imagens rapidas aparecem para
justificar os sons (fig. 6 pag. 24). Linhas brancas se fundindo e tornando a tela cada
vez mais negra, enquanto o som vai diminuindo (fig. 8 pag 27), ou formas que se
aproximam e depois se afastam no campo visual, alinhadas a idas e vindas de notas
longas (tdo longas quanto o movimento) e graves (fig. 8 pag 27). Essas
comparacdes e “metaforas sensoriais” (paralelos criados entre duas modalidades
sensitivas como apresentadas anteriormente) sdo o cerne da metodologia de
montagem de Norman em Begone Dull Care.

O segundo campo indica as nossas reacdes a estruturas sensoriais como
experiéncias constantes que se repetem e causam identificacdo, os quais o autor se
refere como “arquétipos perceptivos”. Esses estédo relacionados a experiéncias que
advém da percepcado humana e nao possuem relacées com culturas e costumes
especificos. Assim, podemos dizer que a experiéncia, neste caso, esta relacionada
ao inconsciente coletivo e aos conceitos universais. Basbaum utiliza como exemplo
o0 conceito de proporcdo aurea de Pitagoras para explicar de que forma as

propriedades da natureza estao relacionados a experiéncia subjetiva da sinestesia.

“O numero aureo estd presente nos mundos da fisica, quimica,
biologia e da mente” (Moriaru e Card, 1998). “[...] classes que permeiam

toda a experiéncia comum.” (lbri, 1992)

* DOBSON, Terence. The Film Work of Norman McLaren. John Libbey Publishing, 2007, p.175.
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O terceiro campo é o cultural onde os conhecimentos preexistentes formados
pela cultura do meio nos indicam as estruturas esperadas. O autor usa como

exemplo as concepcdes de sabores, cores e cheiros.

“Por exemplo, na forma como esperamos que um refrigerante sabor
laranja tenha a cor da laranja, ou recusamos crer que uma substancia

inodora e insipida da cor do vinho tenha 0 mesmo aroma e sabor de um

copo d’agua.”

Os trés direcionamentos do didlogo entre as modalidades sensoriais nos
ajudam a entender como as nossas percepc¢des constroem a identificacdo das varias
experiéncias sensitivas. Begone Dull Care, através da exploracdo expressiva das
texturas visuais e sonoras, manipuladas por meio dos processos técnicos
inovadores de Norman, aproxima o audiovisual da experiéncia sensorial, que se

desenvolve gragas a experimentacgéo, entendida como fundamental para a inovacao.

* BASBAUM, Sérgio Roclaw. Sinestesia e percepcéo visual, p. 5. Disponivel em: <
http://www.musicossonia.com.br/aulas/sinestesia_e_percepcao_digital.pdf >. Acesso em: 27 jan.
2010.
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CAPITULO IV:

CONSIDERACOES FINAIS

A andlise de uma obra é sempre desafiadora, especialmente a obra de um
artista como Norman McLaren, dotado de uma capacidade Unica em agregar valor a
cada gesto, a cada pincelada que aplicava na pelicula. Como em todo desafio, ha a
necessidade de um esforco especial, que em nosso estudo se converteu em
motivacgéo para o trabalho criativo.

Norman buscou superar os desafios e limites impostos pela tecnologia. A
partir do momento que fez da pelicula uma verdadeira tela de pintura, provou a
concepcao de que para a arte ndo ha fronteiras quando o assunto € a interioridade.
Tal preocupagéo, compartilhada por artistas como Kandinsky e Paul Klee, garantiu
expressividade as suas producdes. Assim, nosso estudo, em todo 0 seu percurso,
contribuiu para trazer a tona a génese dessas sensacfes que emanam do
audiovisual, forma de arte que contempla diferentes sentidos e por meio da
sinestesia proporciona uma experiéncia significativa para quem o absorve.

De forma a dar conta desse objetivo, comprovamos a correspondéncia entre
os grafismos visuais e a musica, que toma forma através da sincronicidade,
essencialmente como uma traducao visual do som. Em Begone Dull Care, portanto,
o invisivel torna-se visivel, o inconsciente € explorado e trazido ao limiar da
consciéncia.

Como observamos, o modo como Norman McLaren explorou o inconsciente e
construiu sua expressividade repousa no método de trabalho empregado em seus
videos, que contemplou acima de tudo a intuitividade. Ela também se faz presente
nas improvisagcbes do jazz, onde a surpresa é uma constante, onde o rumo é
determinado pelo que o artista sente no momento em que toca.

Desta forma, tendo em base todas as discussdes sobre os meétodos
empregados por Norman, a proposta de trabalho pratico devera contemplar como
principais conceitos a intuitividade no campo subjetivo, e a sincronicidade no campo
de execucédo. O objetivo, no entanto, ndo deve se concentrar apenas em reproduzir
0s métodos de McLaren. Mais do que isso, deve propor a inovacao, através de um
trabalho que esteja inserido na conjuntura em que vivemos nos dias atuais.

Alguns pontos, no entanto, devem ser mantidos, como a légica do

desenvolvimento de Begone Dull Care. Assim, talvez a primeira etapa na criacdo do
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audiovisual seja a escolha ou composi¢cdo da musica. Ha dois caminhos possiveis: 0
jazz, seja ele nos mesmos moldes de Oscar Peterson ou um estilo contemporaneo;
e a musica experimental ou minimalista, que pode se configurar na tonalidade ou
atonalidade, dependendo da inten¢éo do video.

Quanto as texturas visuais, algumas técnicas se mostram eficientes no
desenvolvimento de um trabalho que prioriza o abstrato. A monotipia, por exemplo -
técnica que consiste na pintura sobre uma superficie lisa, em seguida impressa
sobre um outro suporte a fim de obter um tipo de duplicata - mostra-se interessante,
na medida em que seus resultados plasticos tem um carater de imprevisibilidade (a
partir do momento em que aplicamos o pigmento na superficie lisa e a colocamos
em contato com um outro suporte, o resultado € espontaneo). As técnicas de
aguarela, apesar de diferentes, assumem o mesmo carater através das manchas
formadas pelo aguado, que podem se converter em um forte recurso expressivo.

A associacdo da abordagem tedrica com a pratica € uma oportunidade de
aplicarmos os conceitos discutidos como mais uma contribuicdo para o design.
Representa o valor da linguagem na resignificacdo e concretizacdo das idéias,
criando maiores condicOes para que novos artistas interessados no campo da

imagem e do som desenvolvam suas experimentacgoes.
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