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Introducao

As primeiras projecdes da primeira versao
cinematografica oficial de Dracula, em fevereiro
de 1931, constituiram um marco importante
para a consolidagdo do horror como género
cinematografico?. 0 filme dos est(dios Universal
foi langcado somente trés meses antes de o circuito
exibidor dos Estados Unidos completar a transi¢ao
do cinema mudo para o sonoro (SPADONI, 2007, p. 2).
Para Peter Hutchings, a aparicdo do primeiro ciclo
de producdo devotado ao horror e a popularizagao
do cinema sonoro nao foi mera coincidéncia:

Apesar dos antecedentes no cinema mudo, 0
horror é primordialmente um género baseado
no som (...). Desde o principio, o género tem
oferecido aos cineastas oportunidades de
explorar inimeras possibilidades trazidas
por novas tecnologias sonoras (HUTCHINGS,
2004, p. 128).

Um breve olhar retrospectivo demonstra que
o som sincronizado e o horror se beneficiaram
um ao outro. Com as vozes, misicas e efeitos
sonoros encorpando as imagens e lhes dando
vida, a mobilizacao afetiva da plateia em direcéo
as sensacgoes fisicas de horror — um elemento
central para a eficiéncia dos filmes do género, como
atesta Noél Carroll (1999) — se tornou mais efetiva,
transformando a experiéncia de assistir a um filme
do género em algo mais visceral e impactante.

Considerando a estreita conexao entre o som
e o horror cinematograficos, nos perguntamos se
seria possivel identificar e catalogar algumas das

2 Hoje, pesquisadores da histéria do cinema listam como
primeiro ciclo estavel de filmes de horror o movimento
expressionista alemao, que emergiu em meados da década
de 1910. No entanto, a associacao entre os filmes germénicos
e 0 género do horror sé ocorreu a partir da publicagdo do
almanaque A lllustrated Story of Horror Film, de Carlos Clarens,
em 1967.

principais técnicas utilizadas pelos cineastas na
construgdo da narratividade, através do som, no
cinema de horror. Certas ferramentas estilisticas
e técnicas sonoras seriam utilizadas com mais
frequéncia nesse género do que em outros?
Quais elementos da linguagem musical seriam
mais utilizados pelos compositores que escrevem
masicas para filmes de horror? Que técnicas de
concepcao, criagdo e mixagem de efeitos sonoros
seriam mobilizadas com mais frequéncia pelos
sound designers que trabalham com o género?
Haveria modos especificos de uso da voz mais
frequentes no género?

Este artigo tenta oferecer uma resposta a essas
perguntas através de um exame estilistico de filmes
de horror. Buscaremos através desse método
identificar padrdes recorrentes no uso do som no
género, bem como analisar os motivos pelos quais
essas técnicas narrativas se tornaram populares
entre cineastas, compositores e sound designers.
Para alcancar este objetivo, examinamos os trés
componentes do uso do som no cinema — voz,
masica e efeitos sonoros.

0 ponto de partida da tarefa consiste em
trabalhar com uma definicdo estavel do termo.
Como todo género cinematografico, o horror possui
fronteiras elasticas, e muitos filmes se posicionam
nesse lugar indefinivel, produzindo alguma confusao
a respeito do pertencimento ou ndo ao género. Os
pesquisadores divergem com frequéncia quanto a
classificacao dos filmes de horror — por exemplo, é
o caso de Psicose (1960), que alguns pesquisadores
incluem no género e outros nao.

Para Noél Carroll (1999), dois elementos sao
fundamentais para demarcar as fronteiras do
horror. Em primeiro lugar, para ser considerado
como tal, um filme precisa provocar na plateia o
afeto que empresta seu nome ao género. Em outras
palavras, as pessoas devem ficar horrorizadas (ou



seja, experimentar um sentimento de rejeicdo ou
repugnéncia em relacdo a algum ser, fenémeno
ou experiéncia) ao assistir a um filme de horror.
Esse critério nos parece fundamental, uma vez
que a maioria dos recursos estilisticos recorrentes
no cinema de horror é acionada pelos cineastas
com o objetivo de provocar na plateia sensagdes
relacionadas ao sentimento do horror.

Além disso, um filme de horror precisa conter
seres ou criaturas que Carroll chama de “monstros”
(CARROLL, 1999, p. 29). Embora menos efetivo, esse
critério também influencia nas escolhas estilisticas
mobilizadas pelos cineastas de horror. Para Carol
Clover (1993) monstros podem ser tanto seres
antinaturais, que ndo pertencem a realidade fisica,
quanto seres naturais que apresentam algum desvio
fisico ou psicolégico capaz de provocar na plateia o
afeto do horror, incluindo o sentimento de rejei¢cdo ou
repugnancia. Animais ferozes e assassinos seriais,
por exemplo, devem ser considerados monstros.

A voz

0 primeiro padrao recorrente de uso do som no
cinema de horror constitui a representacdo sonora
mais concreta do sentimento de horror: o grito. Este
é o som mais definidor e recorrente dos filmes desse
género. Logicamente, o grito ndo € um som exclusivo
do horror (de fato, nenhum dos padrdes assinalados
aqui o é; o fato de serem muito utilizados no cinema
do género ndo implica na impossibilidade de
funcionarem em outros géneros), mas surge como
elemento fundamental para provocar na plateia o
afeto do horror, sendo de importancia crucial para
confirmar o pertencimento ao género.

Mencionar a importancia do grito significa
lembrar o termo “scream queens” (ou “rainhas
do grito”). Embora popularizada nos anos 1970,
a expressdo tem sido utilizada desde a primeira
década do cinema sonoro. George Feltenstein (2008)
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lembra que a imagem de um personagem gritando,
em filmes de horror, ja era comum mesmo no cinema
mudo. O termo foi criado, entdo, para caracterizar
atrizes que participavam de muitos filmes do
género, quase sempre como vitimas do monstro (ou
assassino).

Essas atrizes muitas vezes eram escaladas para
producdes de horror por causa do timbre agudo de
suas vozes, 0 que sugeriria fragilidade. Em alguns
casos, atrizes de vozes graves precisavam ser
dubladas por outras mulheres. Brian De Palma
brinca com esse fato na abertura de Blow Out — Um
Tiro na Noite (1981), em que um sound designer(John
Travolta) é instruido pelo diretor do filme de horror
em que trabalha a encontrar e gravar um grito capaz
de substituir a voz da atriz verdadeira da produgao.

A primeira rainha do grito de Hollywood foi a
atriz Fay Wray. Ela ficou famosa por causa dos
gritos de pavor emitidos em King Kong (1933). Nos
anos seguintes, Wray participou de outros filmes
semelhantes, sendo escalada com frequéncia para
papéis que exigiam o exercicio de seu talento vocal
peculiar. Qutras rainhas do grito dignas de meng¢ao
foram as atrizes Beverly Garland (anos 1950),
protagonista de varias ficgoes cientificas de baixo
or¢camento, e Neve Campbell (anos 1990), estrela da
série Panico.

A mais popular das “rainhas do grito”, e principal
responsavel pela popularizacdo do termo, foi Jamie
Lee Curtis, protagonista de Halloween (1978).
Curtis estrelou diversos filmes de John Carpenter
e protagonizou outras produgdes de horror nos
anos 1980, deixando sua marca registrada vocal
em varias delas. Na vida real, ela é filha de outra
“rainha do grito” da década anterior: Janet Leigh,
atriz que ganhou fama ao ser retalhada no chuveiro,
na famosa cena de Psicose.

Ao contrario do que se pode pensar, o grito ndo
@ um mero cliché do cinema de harror, um recurso
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estilistico que estimula a curiosidade do publico.
Ha uma razao cognitiva para que o grito tenha se
tornado a mais reconhecivel marca sonora do filme
de horror: trata-se de um recurso narrativo simples
e eficiente para estimular, nos membros da plateia,
pelo menos parte do afeto do horror. O grito estimula
a identificagdo afetiva entre o personagem-vitima
e o espectador, gerando o sentimento de repulsa
ou rejeicdo que é elemento central na construg@o
do sentimento do horror. Dai a atencdo especial
dedicada a esse elemento sonoro pelos cineastas
do género.

Se o grito estd associado as vitimas, outro uso
recorrente da voz no horror diz respeito aos ruidos
vocais emitidos pelo monstro — a voz do agressor.
Nesse ponto, é possivel observar duas praticas
comuns, dependendo da natureza do monstro. Nos
filmes em que o assassino tem origem natural e
humana (serial killers, psicopatas etc.) € comum
que sua voz tenha textura gutural, com timbre
grave, proximo ao limite de audicdo para baixas
frequéncias, percebido pelo ouvido humano 3.
Atores que interpretam vildes frequentemente tém
vozes com timbres situados entre 100 e 150 Hz.

Foi por causa da voz gutural que o ator Vincent
Price se consagrou como um dos mais importantes
vildbes da histéria do horror, interpretando uma
grande variedade de bruxos, assassinos, psicopatas
e cientistas loucos em mais de 50 longas-metragens,
incluindo oito adaptagdes para o cinema de obras de
Edgar Allan Poe (todas dirigidas por Roger Corman,
diretor especialista em horror).

A mesma trajetoria marcou a carreira de
Christopher Lee, que interpretou monstros como
Dracula e Frankenstein em filmes da produtora
inglesa Hammer, no final dos 1950 e inicio dos
3 As pessoas conseguem escutar sons que variam entre 20
e 20.000 Hertz. A voz é emitida quase sempre dentro de um

intervalo que vai de 60 e 1.300 Hz (o timbre mais comum situa-
se em torno de 300 Hz)

anos 1960, além de ter dado corpo a varios viloes
em producdes de horror como 0 Homem de Palha
(1971). Assim como Vincent Price, Christopher Lee se
especializou involuntariamente em interpretar viloes
docinemade horror. Ofildondofoiumaescolhadireta
de nenhum dos dois atores. As caracteristicas das
duas vozes — timbre, textura e profundidade — foram
determinantes nas oportunidades profissionais que
se apresentaram aos dois. Tudo isso demonstra
como a voz é importante para o estabelecimento do
sentimento de horror.

Nos casos em que o monstro tem origem nao-
natural, e especialmente quando sua aparéncia €
humanoide (demdnios, fantasmas, extraterrestres
etc.), o uso de texturas guturais é igualmente
corriqueiro. Nesse caso, contudo, é bastante
comum que a voz da criatura seja alterada
eletronicamente ou aparega como um produto da
sobreposicao de diversos sons guturais. A voz da
garota de O Exorcista (1973) talvez seja o exemplo
mais conhecido dessa pratica recorrente de uso da
voz no cinema de horror.

Nao e dificil explicar a preferéncia por vozes com
baixas frequéncias reforgadas para os antagonistas
do horror. Se os timbres agudos de tenores ou
sopranos sugerem mansiddo, tranquilidade e
docura, a textura grave dos baritonos possui certa
semelhanca com os urros produzidos pelas cordas
vocais dos animais selvagens, mais perigosos e
imprevisiveis. Por consequéncia, esse tipo de voz
provoca sobressalto e desconforto, sugerindo que
seu dono representa agressividade e ameaca,
gerando dessa forma o sentimento do horror nos
espectadores. A pratica de escalar um ator com voz
grave para interpretar um vildo (ou substituir sua voz
por outra, mais gutural) constitui uma convengdo que
tem origem em um processo cognitivo de percepcao
da espécie humana.



Os efeitos sonoros

A palavra “horror” tem origem na combinagao do
latim horrere (ficar em pé) com o termo em francés
antigo orror (arrepiar). A traducao literal, portanto,
seria “cabelo em pé”. O termo esta ligado a um
estado fisioldgico e cognitivo anormal. Os cineastas
de horror precisam estimular respostas afetivas
que conduzam a plateia a esse estado anormal.
Efeitos sonoros oferecem boas condigdes de
manipulacdo emocional dos espectadores porque
eles normalmente dirigem sua ateng@o a progressao
narrativa (didlogos e imagens), sem pensar sobre os
demais sons que compoem a trilha sonora.

Muitos cineastas exploram essa caracteristica
da recepcdo do som cinematografico através do
uso de sons fora de quadro. Eles utilizam efeitos
sonoros e musicas para mobilizar afetivamente os
espectadores. Vamos nos deter, por um momento,
nos efeitos sonoros. Respostas afetivasrelacionadas
ao horror sdo alcancadas através de uma variedade
de técnicas que incluem a audi¢cdo de algum ruido
inesperado (susto), o deslocamento no espaco
de sons cuja origem &, ou pode ser, ameacadora
(tensdo),
identificac@o de um determinado som com o objeto,

e o retardamento do processo de
ser ou fendmeno fisico que lhe origina (suspense),
entre outras.

Este raciocinio nos leva a afirmar que o cinema
de horror oferece muitas oportunidades de uso do
som fora de quadro que chamam a atencdo para
si e “levantam questdes — 0 que é isto? O que esta
acontecendo? — cujas respostas permanecem fora
do quadro, e que incitam a cdmera a ir até 1a e
descobrir” (CHION, 1994, p. 85). Sdo os sons fora de
quadro ativos, para usar o vocabulario proposto por
Chion. Portas rangendo, janelas batendo, grunhidos
de animais e gritos de pavor estdo entre os sons fora
de quadro mais comumente utilizados em filmes de
horror.
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No pioneiro Dracula(1931), esse uso do som pode
ser observado na cena em que Renfield (Dwight
Frye) chega a Transilvania e entra no castelo do
conde (Bela Lugosi). Assustado, ele conversa com
o aristocrata. Em certo momento, ouvimos uivos
de lobos, que deixam Renfield inquieto. Dracula os
comenta: “Ouca-os. Criancas da noite. Que musica
eles fazem!”. Na atenc¢do da plateia, os uivos agora
ocupam o primeiro plano. Eles causam medo. Mais
importante: precisamos saber o que eles anunciam,
0 que acontece fora do castelo, qual o perigo que
ameaca Renfield.

0 som fora de quadro ativo foi explorado mais
enfaticamente nos filmes produzidos por Val Lewton
para os estudios RKO, ao longo dos anos 1940.
Peter Hutchings (2004, p. 137) destaca que o uso
dessa ferramenta estilistica se tornou uma marca
registrada dos longas-metragens desenvolvidos por
Lewton. Sangue de Pantera (1942) é apontado como
filme pioneiro na técnica de sugerir acontecimentos
através de sons que narram cenas inteiras sem que
se possa ver a origem dos mesmos.

Outro filme que da destaque aos sons fora de
quadro é Desafio ao Além (1963). Nele, o monstro —
o vilao — nunca aparece: é um fantasma que habita
uma mansao vitoriana em Londres, para onde se
muda uma equipe que pretende estudar fenémenos
paranormais. Sem realizar nenhuma aparicao fisica,
o fantasma se manifesta arranhando paredes,
batendo portas e janelas, chacoalhando lustres
e provocando ruidos diversos. Ninguém jamais
vé qualquer imagem conclusiva. No entanto, os
sons fora de quadro agugam a curiosidade de
personagens e espectadores, provocando tensao,
medo e amplificando a resposta emocional do horror
em algumas cenas-chave.

0 filme de Robert Wise também funciona como
exemplo de outra ferramenta caracteristica do
cinema de horror: 0 uso do som (ruido ou musica)
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como /eitmotiv*, que assinala a presenga do monstro
sem mostra-lo. Muitos cineastas acreditam que nao
mostrar o monstro € mais eficiente do que exibi-lo,
como forma de ampliar a tensao e a inquietude da
plateia. A ldgica dessa decisdo narrativa € bastante
simples:

[Se os personagens e o plblico ndo podem ver
o monstro,] ele pode estar em qualquer lugar, e
consequentemente vocé esta vulneravel a um
ataque a qualquer momento; uma vez que eles
estejam a vista, vocé [0 personagem] pode
se proteger de forma mais efetiva e entao se
engajar na tarefa de mata-lo (HUTCHINGS,
2004, p. 131).

0 leitmotiv costuma ser um tema musical, mas
no cinema de horror essa peca sonora que indica
a presenca do monstro pode tomar forma como
efeito sonoro. Em Atividade Paranormal (2007),
antes de cada evento extraordinario atribuido a uma
entidade sobrenatural, o espectador pode ouvir um
zumbido de baixa frequéncia, captado pela camera
(diegética) que o casal protagonista deixa ligada.
Assim, o filme antecipa a ocorréncia dos eventos
mais assustadores através de um efeito sonoro que
anuncia a presenca do vildo, ao mesmo tempo em
que amplia atensdo e dispara uma reacao afetiva da
plateia conectada ao sentimento do horror.

Exemplo similar é o do filme japonés Ringu (1998),
em que um estranho ruido metalico pode ser ouvido,
sempre que a fita amaldicoada que “conjura” o
fantasma termina de ser exibida, condenando
a morte quem a assistiu. Também nesse caso 0
leitmotiv que demarca a presencga do vildo é um
ruido diegético. J& em Suspiria (1977), sempre que a
heroina — uma bailarina americana (Jessica Harper)
4 Conceito de Richard Wagner, criado no século XIX, e que

consiste em associar determinado som, musical ou ndo, a um
personagem (ou grupo), sentimento ou situagdo dramatica.

— esta perto da bruxa, o espectador pode ouvir uma
série de sussurros, suspiros e gemidos. Esses ruidos
denunciam a presenca da bruxa, mas a personagem
da ficcdo ndo pode ouvi-los. Apenas a plateia sabe
do perigo que ela enfrenta.

Outro padrdo recorrente no horror é o uso do
som para realgar ou provocar um efeito surpresa, ou
startle effect (BAIRD, 2000. p. 15). Segundo Robert
Baird, a utilizacdo tipica dessa técnica exige trés
condicdes: (1) uma personagem-vitima em quadro;
(2) a presenca presumida, fora do quadro, de uma
ameaca a esse personagem; (3) a irrupgdo subita
de um elemento visual no quadro. Quando as trés
condi¢cbes sdo reunidas, a cena resultante quase
sempre provoca um susto no espectador. Muitas
vezes esse susto é compartilhado com o personagem
em quadro.

0 papeldosomforade quadro, nas cenas de efeito
surpresa, é sublinhar o susto, acentuando a reagao
emocional do espectador. Dessaforma, airrupcao do
campo visual por um elemento estranho ocorre em
sincronia com um efeito sonoro, uma nota musical
ou um grito, quase sempre em volume bem mais alto
do que os sons que se pode ouvir imediatamente
antes ou depois. Peter Hutchings (2004, p. 135)
afirma que um dos primeiros longas-metragens a
usar o som fora de quadro dessa maneira foi Sangue
de Pantera (1942), quando a heroina Alice (Jane
Randolph) é perseguida por Irena (Simone Simon),
numa rua escura e deserta, a noite. O espectador vé
apenas Alice, mas esté ciente da presenca de Irena
porque seus passos ecoam na calgada — o uso do
som fora do quadro ativo é fundamental para gerar
tensao e suspense. De repente, paramos de escutar
os passos. Tanto Alice quanto a plateia sabe que a
moca sérvia descende de uma familia supostamente
amaldigoada, em que as fémeas se transformam em
panteras. A conclusdo é clara: Irena sofreu uma
transformacao fora de quadro, e um ataque a Alice



é iminente. De repente, o siléncio é rasgado por um
rugido felino, interrompido pelo som dos freios de
um dnibus salvador que para na frente de Alice.

A partir dos anos 1970 (sobretudo apés a
popularizacdo dos filmes de horror slashers, cujo
plblico-alvo é formado por adolescentes), o uso
do efeito surpresa se multiplicou e, de certa forma,
banalizou.

A misica

A representacdo sonora do efeito surpresa nédo
estd circunscrita aos ruidos. A fungdo narrativa
de aplicar sustos no espectador também pode
ser alcancada através da musica. No cinema de
horror, ele esta associado com frequéncia a técnica
conhecida como stinger.umanota ou acorde musical
executado em volume ou intensidade mais forte do
que a melodia ouvida no instante imediatamente
anterior, provocando um subito aumento de volume
sonoro que, em geral, € sincronizado com uma
imagem que mostra a apari¢cdo abrupta dentro do
quadro de um novo elemento visual que ameaca o
personagem focalizado. No filme de horror, o stinger
nada mais € do que uma técnica de mickeymousing
Spara representar, na misica, um momento de susto.
A cena de encerramento de Carrie — A Estranha
(1976), em que duas maos saem inesperadamente de
um tamulo e agarram uma garota, apresenta um dos
efeitos surpresa musicais mais famosos do cinema.

Nesse sentido, vale a pena assinalar que a
musica feita para o cinema de horror também é
abundante em crescendos e glissandos, dois efeitos
utilizados em filmes pertencentes a outros géneros.

5 Filmes cujo enredo consiste em acompanhar um assassino
psicopata ou sobrenatural matando diversas vitimas (quase
sempre jovens) de formas extremamente violentas e/ou
exdticas.

6 A técnica do mickeymousing busca uma representacao
sonora figurativa, através da mdsica, de a¢gdes ou movimentos
que se pode ver na imagem sincronizada.
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No crescendo, como o nome indica, o compositor
promove um aumento progressivo na intensidade
geraldosinstrumentos (que passamde umadinamica
mais suave para outra mais forte); o glissando é um
recurso de execucao instrumental através do qual o
instrumentista percorre a distancia entre uma nota e
outra passando por todas as notas intermediarias. 0
efeito é semelhante a uma “escorregada” sonora e,
dependendodacena,desuadirecdo(paraoagudoou
para o grave), duracao (glissandos podem ser lentos
ou extremamente rapidos) ou intensidade (mais forte
ou mais fraco), pode agregar um sentido comico ou
tenso. Um glissando grave, executado com a voz e
percorrendo as notas no sentido decrescente, pode
ser escutado na cena de abertura de O /luminado
(1980), em que a familia Torrance dirige até o Hotel
Overlook.

De fato, todas as técnicas musicais descritas
aqui sdo recursos utilizados pela maioria dos
compositores que atuam no cinema de horror por
uma razao estilistica mais ampla: o uso constante
de dissonédncias para demarcar uma atmosfera
de desequilibrio, incompletude, instabilidade e
estranheza. Mark Brownrigg (2003) explica que
a razao para o uso frequente dessas técnicas na
masica escrita para filmes de horror é exatamente
a mesma pela qual a atonalidade também aparece
regularmente no género. A musica atonal, que nao
possui um centro tonal estavel e ndo tem, portanto,
uma tonalidade predominante, percorre a escala
cromatica como um nivel de previsibilidade muito
menor, 0 que acentua no espectador a sensacao
de instabilidade. As composic¢des escritas por Jerry
Goldsmith para Poltergeist — 0 Fenémeno (1982)
fazem uso extensivo da atonalidade, sobretudo nos
momentos em que a seguranca dos protagonistas
humanos é ameacada pelos fantasmas que habitam
a casa.

Nos filmes de horror em que o compositor opta
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por escrever a masica de forma mais harmonica,
com um centro tonal’ definido, outras técnicas
sao evocadas com certa frequéncia para produzir
sensagdesdeinquietude eincompletude. Explicando
que a masica ocidental oscila entre trés modos
principais de composicdo (em tom maior, em tom
menor ou que exploram a dicotomia entre os dois
modos), Mark Brownrigg decreta que “no horror, o
tom menor domina, e frequentemente é utilizado ao
longo de toda a composi¢ao” (BROWNRIGG, 2003, p.
115). Assim, toda a misica criada por Michael Kamen
para O Enigma do Horizonte estd em tom menor,
enquanto as composi¢cdes de Roy Webb ouvidas
ao longo de Sangue de Pantera oscilam entre o
tom maior (nos momentos dramaturgicamente mais
tranquilos) e o tom menor (nas cenas de ataque
do monstro). Em Halloween, embora o tom maior
predomine ao longo do filme, a mdsica que se ouve
na cena final, quando o psicopata Michael Myers
consegue escapar e continua ameacando a heroina,
reverte para o tom menor, sinalizando a instabilidade
que persegue os personagens mesmo depois que
os créditos terminam. O tom menor, por defini¢do,
é mais dissonante do que o maior, funcionando com
mais eficiéncia quando o enredo sugere ameaca e
perigo para os personagens humanos.

0 principio da dissonancia na masica de horror
também pode ser perseguido através de técnicas
menosfrequentes,masaindaassimcomuns:técnicas
nao ortodoxas de execucdo de instrumentos,
alteracdes artificiais de timbres através de
manipulacdes eletrénicas dos sons e fragmentacao
melédica acentuada. No primeiro caso, podemos
citar como exemplos os filmes Poltergeist (cordas
de piano sdo percutidas com baquetas, cimbalos
7 0 centro tonal funciona como um ponto de chegada musical,
um momento de “repouso” em que a harmonia alcancada é
consonante. Sem um centro tonal, a mdsica fica mais préxima
da ideia de dissonancia, no sentido de que a harmonia per-

manece instavel, sem provocar a sensacdo de chegada a um
ponto de repouso.

sdo esfregados no concreto) e 0 lluminado (violinos
tocados com os dedos ao invés de arcos). Este
(ltimo, cuja misica foi composta por Walter Carlos
a partir de releituras da obra do compositor atonal
polonés Krzysztof Penderecki, também apresenta
exemplos de alteracgdes eletrdnicas de som, com uso
constante de sintetizadores para alterar o timbre de
instrumentos tradicionais, como o piano. No caso da
fragmentacao melddica, que Brownrigg (2003, p. 121)
descreve como a utilizagcdo de trechos incompletos
de melodias que dao a sensacdo de comecar pela
metade ou de ndo terminar, um exemplo é A Cidade
dos Amaldigoados (1985).

0 uso de certos acordes na misica criada para
filmes de horror também é bastante comum. Philip
Tagg (2003, p. 190) observa que ha séculos existem
sons musicais que vém sendo conotativamente
identificados por ouvintes ocidentais, pelo menos
desde o estabelecimento do estilo roméantico na
Europa, como representativos do sentimento do
horror. Tagg menciona, entre outros, os acordes em
triade menor acrescidos de uma nota em sétima
maior. Vale a pena mencionar que o intervalo® de
sétima maior é um dos mais dissonantes do sistema
musical ocidental, possuindo uma forte assincronia
entre os harmoénicos das notas que o formam, o
que gera forte sensacao de instabilidade. Por este
motivo, a utilizacdo desse intervalo em acordes
menores € incomum, uma vez que esse acorde
ja possui naturalmente uma taxa de dissonancia
bastante alta. O efeito dissonante que resulta dai é
muito eficaz quando associado a uma narrativa de
horror. Esse acorde é denominado por Royal Brown
(1994, p. 292) como “o acorde Hitchcock”, por causa
do uso frequente nas trilhas de Bernard Herrmann
escritas para filmes do diretor inglés, incluindo a
famosa e ja citada passagem do assassinato no

8 Intervalo é a denominacdo dada a relacdo entre as
frequéncias de duas notas musicais.



chuveiro.

Ha outros exemplos. David Sonnenschein (2001, p.
121) menciona o uso de acordes em quinta diminuta
como um padrdo recorrente em filmes de horror
porque, segundo ele, trariam conotativamente
ao ouvinte sentimentos que evocariam acgdes de
natureza demoniaca, malévola ou simplesmente
horrorifica®. Philip Tagg (2004) também chama a
atencdo para o significado conotativo de toda uma
familia de acordes:
meio-diminutos

Os acordes aparecem

bastante no Romantismo europeu, onde
parecem funcionar tecnicamente menos
como conexdes para outros tons, e mais como
sinais de que uma modulag@o poderia ocorrer,
como toda a incerteza de direcdo que tal
ambiguidade poderia envolver em termos de

drama e retorica intensificados (TAGG, 2004).

Entre as convengdes musicais especificas do
cinema de horror, estdo as associagdes entre certos
instrumentos e algumas convengdes narrativas.
0 uso de harpas, celestas e coros infantis, como
em A Sétima Profecia (1988) evoca a nogao de
algo celestial e muitas vezes sinaliza a presenca
de anjos ou enviados divinos. O canto gregoriano
é muito usado em filmes de horror que lidam com
a imagem do demdnio, a exemplo de A Profecia
(1976). Violinos muitas vezes acompanham cenas
de ataques de monstros, essencialmente porque
o timbre do instrumento lembra gritos emitidos por
seres humanos. Cangdes de ninar e melodias com
timbres de caixinhas de musica, predominantes na

9 Durante a Idade Média, a utilizacao de intervalos em quinta
diminuta era vedada pela Igreja Catélica aos compositores,
pois as dissonancias instaveis que eles produziam eram
consideradasdiabodlicas, quase comorepresentagdes musicais
do Diabo. No século XVIII, esse intervalo era conhecido entre
os compositores como diabolus in musica (em latim, “o Diabo
na masica”).

CIBERLEGENDA

muasica ouvida em Os Inocentes (1961), preenchem
outra convencdo importante da mdsica de horror em
que criangas de natureza ambigua podem incorporar
ou personificar monstros.

Também é importante observar que a utilizacao
de cancdes populares nas trilhas sonoras de filmes,
que vem aumentando desde os anos 1960 (COOKE,
2008, p. 396), também repercutiram no uso da mdsica
dentro do cinema de horror. Nesse caso, 0 uso de
cangdes de rock'n’roll e de heavy metal tornou-se
muito popular em filmes como Christine — 0 Carro
Assassino(1983) e a refilmagem de Halloween(2007).
Trés motivos explicam a predilec@o dos cineastas de
horror por esses estilos musicais: (1) a empatia entre
essa musica e o publico-alvo dos filmes, formado
essencialmente por jovens; (2) a natureza agressiva
da mdsica, que faz par com a agressividade natural
do género cinematografico; (3) muitos artistas de
rock utilizam em discos e espetaculos a iconografia
oriunda do imaginario do cinema de horror.

Conclusao

Como vimos, a maior parte dos recursos
estilisticos recorrentes no som do cinema de horror
é selecionada pelos cineastas por uma razao
principal. Este motivo estd ligado & mobilizagdo
de respostas afetivas e emocionais, relacionadas
ao sentimento do horror, nos espectadores. Isso
confirma o potencial do som cinematografico para
a mobilizacdo emocional da plateia. Num género
em que essa mobilizacdo mostra-se essencial
para o sucesso (criativo e financeiro) dos filmes, é
natural que o uso do som tenha uma unidade formal.
No entanto, essa conclusdao nao parece suficiente
para suportar a afirmacdo de que 0 som no cinema
de horror possui relevancia fora das fronteiras do

género, o que acreditamos acontecer.

Ha, pois, outra razao para estudar com atengao
as técnicas de construgdo sonora utilizadas nos
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filmes de horror. Sequndo David Bordwell, a origem
de recursos estilisticos que renovam a poética
cinematografica muitas vezes pode ser rastreada
dentro do cinema de género, que costuma ser
encarado como uma espécie de campo de testes,
onde é permitido experimentar inovacoes estilisticas
que s6 mais tarde serdo incorporadas aos filmes
mais caros e renomados, como dramas e produgdes
classe A, mais conservadores do ponto de vista
estilistico (BORDWELL, 2006, p. 52).

Bordwell menciona ainda um dltimo motivo
para explicar esse fendmeno: filmes de género
visam atingir um publico geralmente mais jovem (e
mais receptivo a exageros estilisticos e inovacdes
formais). Nos filmes de género, os diretores podem
desenvolver novos recursos estilisticos e testa-los
emfilmesmenores,normalmente objetosde consumo
segmentado, antes de passarem a ser adotados nas
maiores producdes. Este raciocinio & importante
para explicar porque o uso do som no cinema de
horror oferece boas oportunidades criativas a
cineastas, sound designers e compositores.
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