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RESUMO
Na primeira metade do século XX, diversos experimentos foram realizados
com o objetivo de gerar pistas de som sem a necessidade de uma fonte
sonora. O cineasta escocés-canadense Norman MclLaren (1914-87) foi
pioneiro na sistematizacdao de métodos e procedimentos de sintetizacao
de som através de padrdes graficos, chamado de “som animado.” Este
trabalho pretende apontar algumas caracteristicas gerais da técnica do
som animado na obra de McLaren, bem como seu uso como sonorizagao
na interseccdo entre musica e ruido a partir dos curtas-metragem Dots e
Loops, que inauguram a explora¢do da técnica pelo cineasta.
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O cineasta escocés-canadense Norman McLaren
(1914-87) foi uma figura chave no campo do curta-
metragem experimental, conhecido pelas suas am-
bicdes estéticas aliadas a inventividade técnica. Ao
longo de quase cinco décadas de carreira, em qua-
tro destas ligado ao National Film Board do Cana-
da, desenvolveu e aperfeicoou inumeras técnicas . .

de animacao e experimentag¢des 6ticas. A animagao DeVO dlzer que’ para mlm’
quadro-a-quadro de seres humanos, chamada de pi- . =

xillation, utilizada em Neighbours (1952), as multiplas um fllme Comega nao tanto pelo
exposicoes de Pas de Deux (1968) e a animacao por tema mas por uma CUI‘IOSIdade

intervencao direta em pelicula cinematografica sao
alguns dos exemplos mais célebres.

sobre algum aspecto técnico

de filmagem que eu sinto que
nao tenha sido adequadamente
explorado. Isto me empolga.

NORMAN MCLAREN

ENTREVISTA EM ROSENTHAL, 1971, P. 269 (TRADUGCAO NOSSA)
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Igualmente inovadoras, as contribuicdes técnicas do cineasta na area de
som para cinema e sua atuacdo como compositor, em alguns de seus fil-
mes, sdo um pouco menos discutidas. Norman McLaren pode ser incluido
em uma linhagem de pioneiros da musica eletrénica do século XX, com-
pondo trilhas musicais para cinema totalmente sintetizadas desde, pelo
menos, 1940. Até o inicio da década de 1950, McLaren sistematizou dois
métodos distintos de sintetiza¢do sonora em pelicula: a intervencao direta
e 0 som animado.

Podemos pensar que a diferenca basica das técnicas é a primeira prescindir
de uma camera, sendo o registro fisico direto de desenhos e riscos na area
da pista de som da pelicula, enquanto a segunda consiste em fotografias
guadro-a-quadro de padrdes graficos. Previamente catalogados o cineasta
dispunha de cartdes correspondentes aos doze semitons da escala croma-
tica em pelo menos seis oitavas.

As diferencas de timbre entre o som animado e os filmes de som de inter-
vencao direta sao bastante notaveis. O som animado, com sua resposta
de timbre catalogada e reproduzivel, remete aos sintetizadores acionados
por teclado, permitindo inclusive a execu¢ao de acordes, enquanto o som
de intervencao direta tem um carater mais "aspero"” e artesanal, com sons
menos controlaveis. O paralelo entre som animado e teclado pode ser
notado até mesmo na caixa onde o cineasta dispunha seus cartdes.

253



IV JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

1/]1S/1/1a

Desenvolvido por McLaren em parceria com Evelyn Ficura umv CARTOES UTILIZADOS NA COMPOSICAO

Lambart ao final da década de 1940, o som animado DE PISTAS DE SOM ANIMADO FONTE: RUSSETT; STARR (1976, P.167)
foi empregado na sonorizacado de filmes do cineas-
ta de diversas maneiras. Podemos ouvir seus timbres
caracteristicos compondo integralmente a trilha
musical de Neighbours e Synchromy (1971); em con-
junto com instrumentacao acustica convencional em
Blinkity Blank (1955) ou como pontuacdo sonora em
Canon (1964).

Ja a sonorizacao por intervencao direta torna-se mais
rara no decorrer de sua filmografia devido, principal-
mente, a dificuldade de manipulacdo dos materiais.
Os ruidos gerados a partir de qualquer sujeira na
ponta transparente inviabilizaram a aplicagao siste-
matica do som desenhado, que esta presente ape-
nas em Dots (1940) e Loops (1940). Em seus filmes
seguintes, McLaren preferia trabalhar com pontas

pretas, riscando a emulsao e gerando sons de cara-
ter puramente percussivo que podem ser ouvidos em
Rythmetic (1956) e Mosaic (1965).
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Tratarei, neste texto, da sonoriza¢do por intervencao
direta em dois curtas-metragem do comeco de sua
carreira, Dots e Loops. Pretendo fazer um breve res-
gate historico das principais técnicas usadas na feitu-
ra destes filmes, sequido de informacdes biograficas
sobre McLaren e seu contexto de realizacao, além de
exposicao das notas técnicas acerca da composicao
da trilha e uma analise baseada em apontamentos
de Michel Chion no livro Audio-vision.

A pratica de intervencao direta na pelicula é um
modo producdo e manipulacao de imagem e som li-
gado a materialidade do rolo de filme, que prescinde
da mediagao do aparato 6tico ou fotoquimico. Esta
presente desde o inicio da histéria do cinema, nos
efeitos especiais dos filmes de Georges Méliés e nas
imagens monocromaticas de filmes silenciosos pin-
tadas a mao por enorme numero de artesas ligadas
aos grandes estudios europeus e norte-americanos.
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FiIcurAa DOIS NORMAN MCLAREN TRABALHANDO
EM UMA PISTA DE SOM DE INTERVENCAO DIRETA

EM PONTA TRANSPARENTE
FONTE: THE HANDWRITTEN SOUND TRACK. (1968, P.114)

FIGURA TRES NORMAN MCLAREN
TRABALHANDO NA TRILHA
DE RYTHMETIC, SOM DE
INTERVENCAO DIRETA

NA PONTA PRETA
FONTE: RUSSETT; STARR (1976, P.167)
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Ja a ideia de cameraless films, filmes feitos sem ca-
mera, esta ligada ao cinema abstrato das primeiras
décadas do século XX. A Colour Box, feito em 1935
pelo neozelandés Len Lye, é considerado um dos pri-
meiros filmes feitos sem camera com exibicdo publica
e preservado até hoje. Infelizmente, grande parte
desta producao sem camera do comeco do século é
considerada perdida, como os filmes pintados a mao
dos futuristas italianos Bruno Corra e Arnaldo Ginna
na década de 1910, devido a falta de cépias de segu-
ranca feitas a época. (MORITZ, 1979)

IV JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

Neste momento, penso que tratar brevemente da
materialidade da pelicula e do funcionamento de
uma pista de som 6tico é importante para enten-
dermos a técnica de McLaren. Em um rolo de filme
de bitola 35mm, a pista de som é uma estreita faixa
posicionada em uma das laterais, entre os fotogra-
mas de imagem e as perfuracdes usadas pelas grifas
do projetor para transporte. A cabeca de som de um
projetor esta sempre deslocada da janela da imagem
para o som correr continuamente, enquanto a ima-
gem é projetada estaticamente quadro a quadro, 24
vezes por segundo.

/]1S/1/1a
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A leitura do som 6tico da-se por uma célula fotoelétrica sensibilizada
por um feixe de luz. Quando a pista de som corre entre eles, os padroes
graficos inscritos na pista produzem oscilagées de luminosidade, que a
célula fotoelétrica traduz em sinal elétrico para os amplificadores e caixas
de som. A gravacao convencional se da pelo principio inverso, quando o
sinal elétrico de um microfone modula a estreita abertura da fenda que
permite a passagem do feixe de luz que sensibiliza a pelicula virgem. A
partir da compreensao do som 6tico como uma relacao de luminosidades
e tempo, a manipula¢do grafica destes elementos pode ser sistematizada,
como fez McLaren.

A sintetizacdo de sons a partir de intervencdes fisicas nos meios de repro-
ducao é primeiro teorizada no inicio da década de 1920 por Lazlo Moholy-
Nagy, professor da Bauhaus. A chamada "escrita acustica”, pensada a
partir do formato dos sulcos de discos de fonégrafo, nunca foi levada
muito adiante em termos praticos. (MOHOLY-NAGY, 1985) No inicio dos
anos 1930, Moholy-Nagy aplica sua problematica ao filme em pelicula,
material mais facil de ser manipulado, e realiza o curta Ténendes ABC,
compondo uma trilha sonora a partir de desenhos e tipografia.

IV JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL
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A ideia do "som ornamental”, pistas de som para
cinema sintetizadas a partir de fontes graficas, é de-
senvolvida paralelamente na Alemanha e na Uniao
Soviética nas décadas de 1920 e 1930. O grupo Mult-
zvuk, fundado em 1930 dentro do estidio Mosfilm,
em Moscou, e liderado pelo compositor Arseny
Avraamoy, esteve envolvido em algumas producdes
dos primeiros filmes sonoros soviéticos e desenvolveu
diversos métodos de sintetizacado de som. (SMIRNOV,
2011) Os desenhos utilizados pelo grupo nao se pa-
reciam em nada com o desenho senoidal da onda
sonora, estando mais ligados a forma de ornamento,
como o préprio nome diz.

Ja na Alemanha, em 1930, o engenheiro Rudolf
Pfenninger conduzia experimentos de desenho de
padrdes graficos senoidais a partir de atenta obser-
vacao de um osciloscépio, a fim de decompor dife-
rentes sons em unidades discretas e catalogar com
precisdo suas formas correspondentes. Pfenninger,
entdo, fotografava seus desenhos na area da pista de
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som. (LEVIN, 2003) Apesar do pioneirismo, suas pou-
cas obras de animacao produzidas pela técnica do
"som feito a mao", compiladas na série Die ténende
Handschrift (1932), foram um tanto mal recebidas
pela critica da época e eclipsadas pelas experiéncias
de som ornamental melhor publicizadas de seu con-
terraneo, o animador Oskar Fischinger (LEVIN, 2003).

Fischinger nao chegou a realizar nenhum de seus
célebres filmes de animacao abstrata usando inte-
gralmente a técnica do som animado, mas seus expe-
rimentos foram reunidos na demonstracao Ténende
Ornamente (1932), que chegou a circular em cine-
clubes e palestras na época. Dentre elas, uma sessao
promovida pelo préprio Moholy-Nagy, exibindo o
trabalho de Fischinger e Pfenninger conjuntamente
(LEVIN, 2003). Embora nao existam registros de que
Fischinger tivera contato prévio com o som ornamen-
tal soviético de Avraamoy, é notavel a semelhanca
entre os procedimentos e os desenhos usados pelo
cineasta em suas pistas de som (FISCHINGER, 1932).

/]1S/1/1a
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Norman McLaren declara ter tomado contato com
as experiéncias dos dois alemaes, além de obras de
animacao abstrata em geral, quando era estudante
de artes em Glasgow, em meados da década de 1930.
E desta época, também, sua primeira experiéncia de
animacao em intervencdo direta na pelicula cinema-
tografica — um rolo de um filme comercial cuja emul-
sao fora dissolvida na sua banheira de casa e depois
pintado sem parametros de divisdo de quadro. O fil-
me foi apresentado como trabalho da disciplina de
pintura e com acompanhamento de musica popular
reproduzida em disco, que apresentava momentos
de sincronia efetivos, ainda que aleatérios. O rolo
original foi tdo exibido a época nos eventos da escola
de artes que acabou sendo destruido pelo desgaste e
nenhuma cépia existe hoje (DOBSON, 2006).

IV JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

Norman McLaren traz breve um histérico destas ex-
periéncias pregressas com sintetizacao sonora em um
texto de 1950 publicado pelo National Film Board,
Notes on Animated Sound, em que deixa registrada
uma breve sistematiza¢do de sua técnica de som ani-
mado. Importante ressaltar que o cineasta conhecia
seus predecessores e usava-os como ponto de partida
para o desenvolvimento de seu préoprio método, nao
reivindicando para si qualquer ideia de invenc¢ao ou
de ineditismo técnico.

/]1S/1/1a
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Norman McLaren nasceu na Escécia, em 1914. Recém-
formado na Escola de Artes de Glasgow, integrou o
quadro de funcionarios do General Post Office Film
Unit (GPO), importante nucleo de producdo de do-
cumentarios britanicos, a partir de 1936. Neste perio-
do, aprendeu os oficios ligados ao cinema e dirigiu
alguns filmes. E desta época sua primeira experiéncia
de sintetizacdo sonora a partir de riscos na pista de
som do seu documentario Book Bargain (1937), mas
a inclusao destes na mixagem final foi vetada por
seu produtor, o brasileiro Alberto Cavalcanti — con-
siderado um dos especialistas em som para cinema
dentro do GPO.
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Em 1939, com a eclosdao da Segunda Guerra Mun-
dial, McLaren emigrou para os Estados Unidos, mais
especificamente para a cidade de Nova York. Este
periodo de sua vida, que dura até sua mudanca para
o Canada e o emprego no National Film Board em
1941, é marcado pela penuria financeira e a neces-
sidade de aceitar trabalhos por encomenda — como
uma vinheta de fim de ano para a rede de televisao
NBC em 1939 e a assisténcia de animacao para a di-
retora Mary Ellen Bute no filme Spook Sport (1940).

/]1S/1/1a
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Sua producado autoral em Nova York era feita de maneira privada e arte-
sanal, por meio da animacao por intervencao direta, e tinha muito pouca
circulacado. Sao desta época Stars and Stripes (1940) e Scherzo (1939), este
segundo considerado um filme perdido até 1984, quando uma cépia foi
encontrada nos arquivos do National Film Board. A partir de um contato
pessoal com a baronesa Hilla von Rebay, diretora do hoje Museu Gugge-
nheim, naquela época Museu de Pintura Nao-Objetiva, McLaren consegue
uma ajuda financeira para a producao de dois curtas-metragens, Dots e
Loops (1940), que seriam integrados ao acervo de animacao abstrata da
instituicdo, que ja possuia obras de Oskar Fischinger e Hans Richter.

Dots e Loops sao filmes abstratos, feitos a partir de animacao direta na
pelicula. Em Dots, pontos se movem pelo espac¢o da tela em constante
colisdo e multiplicacdo, enquanto Loops trabalha com metamorfoses das
linhas que formam um laco. A escolha da técnica era adequada aos exi-
guos recursos de producdo que o cineasta dispunha na época. McLaren
realizou dois curtas-metragens apenas com um rolo de ponta transpa-
rente, pincel, tinta e uma traquitana adaptada em uma mesa enroladeira,
projetada por ele mesmo.

IV JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL
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Estes ndo sdo os primeiros filmes de animacao direta
de McLaren, que ja havia feito outras obras usando
esta técnica para o General Post Office. O que é novo
aqui, em sua trajetoria, é a sonorizacao feita também
por intervencao direta. Seus filmes anteriores, pro-
duzidos numa instituicdo com dinheiro e estrutura,
contaram com a possibilidade de sincronizacdo com
musicas pré-gravadas. E um processo que envolve,
além do pagamento dos direitos de reproducao de
um fonograma, toda uma série de procedimentos
de laboratério para gravar a musica do disco em um
negativo de som 6tico, sincronizar a imagem, produ-
zir materiais intermediarios e entdo chegar a cépia
combinada de imagem e som para exibicao.

Neste momento de producdo independente em Nova
York, McLaren nao dispunha de tais recursos. Seu fil-
me desenhado a mao, que pode ser considerado um
negativo original, passaria apenas uma vez em labo-
ratério para confec¢do da cépia de exibicdo. Por isto,
também, que as versdes originais de Dots e Loops sao
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preto e branco — as cores presentes nas copias que te-
mos disponiveis hoje foram adicionadas alguns anos
depois, quando McLaren ja trabalhava no National
Film Board do Canada.

Dada esta situacdo, restava a McLaren compor sua
propria trilha de som na mesma tira de filme em que
estava a imagem. A partir das notas técnicas que o ci-
neasta deixava escritas para a maioria de seus filmes,
temos esquematizado como McLaren detinha algum
controle sobre os sons que desenhava. Nas duas fai-
xas de cima, ele ilustra o desenho do envelope expo-
nencial de ataque e decaimento das notas. Abaixo,
os clicks de carater percussivo, sem tom definido e
como ele controla seus volumes. E por fim, como pro-
duzir notas altas, médias e baixas com tom definido
a partir de riscos espacados igualmente, mais finos
e préximos para as altas, grossos e espacados para
as baixas. A partir destes elementos, McLaren tem a
possibilidade de compor de diversas maneiras, inclu-
sive com combinag¢des simultaneas de sons.
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Ao longo de sua carreira, McLaren vai usar as pis- FIGURA QuATRO NOTAS TECNICAS PARA O SOM DE DOTS E LOOPS
tas de som animado ou de intervencao direta como FONTE: DOBSON (2006, P.106)

materiais brutos para um processamento e mixagem

Technical ootes for Sound on "DOTS" amd "LOOPS" (1940) |

posteriores, inclusive com sons pré-gravados e musi-
cas de instrumentacao convencional. Neste momento, dramneg eren bivel Tt ivt on clear sven. fils, ) PHAntine sad

A A g ~ The sounds were placed in the sound track ares adjacent to the
porém, a trilha que ouvimos em Dots e Loops nao pieture; in this case, o the same plece of film on which the visual
ipages were drawn. For synchronization during projection, the track
was positioped 20 frames ahead of picture it was intended to synchro-

possui qualquer tipo de pés-producao, mantendo o aize vith,

The sound track was later tracsferred to mormal variable ares

carater seco e nao-espacializado do som sintetizado. format for relesse.

Almost all the sounds were in the form of }notan' having an sbrupt
beginning or sudden attack, and a tapering-off or decay, where possi-
ble, with an exponential shape or envelope:

A imagem, principalmente em Dots, sugere uma es- Ceoprasexsmce (ownere) BB = == ]

;. g Each note was nade up of a number of strokes of the pen or brush.
pécie de profundidade e ponto de fuga, com os pon- [ T—— 1 LT |
CLICKS WITHOUT PRECISE PITCH

tos aparecendo grandes nas bordas da tela e dimi-

Just one stroke across the track made & clicking sound:

0 0 0 [ DA I T 1 i | i | 1
nuindo conforme se aproximam do meio do quadro. Fop L i~ ks Tour Lk,
VOLUME OF CLICK
Na auséncia de reverberacgao, este movimento no The loudness of & click depended on how much the stroke serecched
across the sound track. For example: --
som é sugerido pelo controle de volume e a relacao  — 0 I CR——

Volume could also be controlled by the slope of the stroke:

[ I j |  § r 7 4 |

SOUNDS WITH PITCE

de ataque e decaimento das notas.

At least six scrokes, if evenly spaced, were enough to make a
sound with a definite pitch; the closer together the strokes were
the higher the pitch, the further apart, the lower the pitch.

For high sounds a croew-quill pen was used:
T = T Thie- e Tiseis, ]
ey hagh poitclas 453& Less Aigh
For notes in the middle-piteh range, an ordinary broad pen
was used:

| I T | [TTIITT | [T | I ]

For deep notes marrow and broad brushes were used:
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Ao propor um método de andlise audiovisual no capitulo final de Au-
dio-vision, Chion afirma que a distincao entre musica e ruido é relativa
a bagagem cultural do espectador. (CHION, 1994, p. 205). Podemos dizer
que a trilha de Dots e Loops tem a leitura como musica facilitada para o
espectador contemporaneo, ja bastante familiar com sonoridades sinteti-
zadas amplamente utilizadas na musica popular e em obras audiovisuais
das mais diversas. E notavel, por exemplo, a similaridade das trilhas de
McLaren a musica chiptune e as trilhas musicais 8 bits dos jogos de Atari
e Nintendo do final dos anos 70.

Dots comega com uma sequéncia de oito pequenos pontos surgindo na
tela e se afastando no ponto de fuga, cada um deles acompanhados por
notas que comecam agudas e terminam graves até uma mancha maior
aparecer junto de uma pontuacao mais forte no som que marcaria o inicio
do préximo compasso, uma repeticdo do anterior. A partir dai, temos esta
pontuacao forte como a marcacao de pulso do resto do filme e as notas
mais agudas como acompanhamento do movimento dos pontos, numa
construcdo que comeca esparsa e vai se complexificando. Loops tem um
inicio semelhante, que nos introduz na relacdo entre as linhas e os sons
de maneira simples para depois condicionar as transformacoes das formas
a duracao e oscilacao das notas.
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A musica dos dois filmes é reminiscente das trilhas
mickeymousing caracteristicas dos curtas-metragens
de animacao dos grandes estudios da época. Mic-
keymousing € um método de composicao musical
que permite a sincronia entre elementos da musica
original do filme e os movimentos das personagens
animadas, a partir da delimitacdo exata das a¢des na
imagem em fotogramas e dos compassos correspon-
dentes da musica, escritos lado a lado.
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No caso de Dots e Loops, esta relagdo é mais direta -
a animacao e a musica sao executadas pelo cineasta
simultaneamente e no mesmo suporte. Chion aponta
que a redundancia da trilha desta natureza auxilia o
espectador a apreender movimentos visuais muito
rapidos, porque a audicao seria um sentido mais agil
do que a visao. (CHION, 1994, p. 10)

De fato, se deixarmos muda a trilha de audio, é bem
dificil assistir Dots, de carater mais descontinuo nas
imagens do que Loops. A trilha, além de manter o
pulso e uma relacdo de expectativa dentro do filme,
nos da a chave de leitura de alguns movimentos co-
dificados em grande medida pelo som, como a suges-
tdo dos pontos que se encontram e se multiplicam.

/]1S/1/1a

205



Novamente em Chion, temos o conceito de sincrese
- neologismo formado por sincronia e sintese - que
descreve a relacdo que se estabelece um fenémeno
auditivo e um visual que ocorram simultaneamente.

O autor aponta que é a sincrese que permite que se
jam feitas associa¢des entre sons de dublagem, foley
e pos-sincronizados em geral com as imagens corres-
pondentes. (CHION, 1994, p. 63) Assistindo aos dois
filmes, temos clara a relacdo, por exemplo, entre as
linhas mais grossas e os tons graves de maior tempo
de sustenta¢do em Loops; enquanto os pontos sao
acompanhados de sons mais curtos de carater per-
cussivo em Dots. No trecho de Loops em que a linha
grossa faz um movimento circular entre pontos que
se multiplicam, préoximo a metade do filme, temos
clara a intencao das notas agudas representarem os
pontos e o tom grave ser como uma "voz" da linha.

FIGURA ciNco FOTOGRAMA DE LOOPS

IV JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL
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Esta relacdo se intensifica se notarmos as semelhan- FIGURA sEis FOTOGRAMAS E PISTA DE SOM DE LOOPS
cas entre as formas animadas na tela e as inscri¢oes FONTE: THE HANDWRITTEN SOUND TRACK. (1968, P.114)
usadas na pista de som, a partir das notas técnicas v ' o N

mostradas anteriormente. Na obra de McLaren, esta
ideia de "ouvirmos o que vemos" chegara em seu
ponto mais sofisticado em Synchromy, cuja area de
imagem é composta inteiramente pela prépria pista
de som que ouvimos, acrescidas de repeti¢des e cores.

Neste texto, busquei mapear o contexto histérico, re-
feréncias do cineasta e expor a influéncia da técnica
sobre a linguagem do produto final. O som sinteti-
zado de intervencao direta é uma técnica bastante
distinta do som animado, ainda que ambas partam
do mesmo principio de composicado musical sintética
e utilizem o mesmo suporte — a pelicula cinemato-

grafica. Podemos pensar o som de intervencao dire-
ta como uma ponte entre os procedimentos que o
cineasta usava na area da imagem e seus desenvol-

vimentos posteriores no campo do som sintetizado.
WIsina

267



REFERENCIAS

CHION, Michel. Audio-Vision. Nova York: Columbia University Press, 1994.

DOBSON, Terence. The Film-work of Norman McLaren. Bloomington: Indiana
University Press, 2006.

FISCHINGER, Oskar. Sounding Ornaments. Deutsche Allgemeine Zeitung, Kraft
Und Stoff. No. 30, jun.1932. Disponivel em: <http://centerforvisualmusic.
org/Fischinger/SoundOrnaments>.

LEVIN, Thomas Y. Tones from out of Nowhere: Rudolph Pfenninger and the
Archaeology of Synthetic Sound. Grey Room, 12, pp. 32-79, Grey Room,
Inc. e Massachusetts Institute of Technology, 2003.

MCLAREN, Norman. Animated Sound on Film. In: RUSSET, R.; STARR,C. (Org.)
Experimental Animation: An Illustrated Anthology. Nova York: Van Nos-
trand Reinhold, 1976. p.166-169.

MENC: The National Association for Music Education. The Handwritten Sound
Track. In: Music Educators Journal, Vol. 55, No. 3, Nov., 1968. Sage Publi-
cations, Inc. p. 114

MOHOLY-NAGY, Laszlo. New Forms in Music. Potentialities of the Phonograph.

IV JORNADA INTERDISCIPLINAR DE SOM E MUSICA NO AUDIOVISUAL

In: PASSUTH, Krisztina (ed.). Moholy-Nagy, New York: Thames and Hud-
son, 1985. pp 291-292

MORITZ, William. Non-Objective Film: The Second Generation. 1979. Disponivel
em: <http://www.centerforvisualmusic.org/MoritzNonObjFilm.htm>. Aces-
so em 2019-07-03.

ROSENTHAL, Alan. The new documentary in action: a casebook in film making.
Berkeley: University of California Press, 1971.

RUSSETT, Robert; STARR, Cecile (org.). Experimental Animation: An Illustrated
Anthology. Nova York: Van Nostrand Reinhold, 1976

SMIRNOV, Andrey. Graphical Sound. Moscou, 2011. Disponivel em: <https://as-
mir.info/graphical_sound.htm>. Acesso em: 2019-03-30.

FILMES

Dots. Direcao: Norman McLaren, 1940. Disponivel em: <https:/youtu.be/E3-vsKwQO0Cg>

Loops. Dire¢do: Norman McLaren, 1940. Disponivel em: <https://youtu.be/6JvO-
qeEtFRY>

/]1S/1/1a

268



