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RESUMO

Esta dissertacdo busca investigar como os processos da escuta e da percepgao
sonora podem auxiliar a construgdo consciente de sentidos em uma obra
audiovisual. A pesquisa tedrica apoia-se na analise de sequéncias de filmes e
auxilia-se no uso da analise espectral sonora para a compreensao dos parametros
técnicos que viabilizam as escolhas criativas e narrativas da trilha sonora. A
manipulagdo dos parémetros fisicos e acusticos do som é apresentada como
recurso narrativo de construcido de sentidos e de percepgdes no espectador. A
pesquisa se localiza na intersecgdo entre a comunicagdo e a psicologia da
percepcdo, e colabora com reflexdes teodricas e praticas que permitem o

desenvolvimento do som na linguagem audiovisual.

Palavras-chave: som; escuta; percepgdao sonora; expressdo sonora; linguagem

audiovisual.



ABSTRACT

This dissertation seeks to investigate how the processes of listening and sound
perception can help the conscious construction of meanings in an audiovisual work.
Theoretical research is based on the analysis of film sequences and assists in the
use of sound spectral analysis to understand the technical parameters that enable
the creative and narrative choices of the soundtrack. The manipulation of the physical
and acoustic parameters of sound is presented as a narrative resource for the
construction of senses and perceptions in the spectator. The research is located at
the intersection between communication and the psychology of perception, and
collaborates with theoretical and practical reflections that allow the development of

sound in the audiovisual language.

Keywords: sound; listening; sound perception; sound expression; audiovisual

language.
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INTRODUGAO

Os sons sao referentes nomotéticos extremamente fortes que dia apés dia
séo reconstruidos, ja que o ser humano s6 conta com filtros psicolégicos
para parar de ouvir seu ambiente acustico.

Julian Woodside

Vivemos em uma cultura na qual o sentido da visao impera sobre os outros
sentidos. Essa concepg¢ao de que a visdo € o sentido mais importante & parte

inerente do Ocidente ha varios séculos:

No Ocidente, na época do Renascimento, com o desenvolvimento da
imprensa e da perspectiva pictérica, o ouvido deu lugar ao olho como o mais
importante coletor de informagdes [...]. Nos dias dos profetas, o sentido da
audicdo era mais vital do que o sentido da visdo. A palavra de Deus, a
histéria da tribo e qualquer outra informagao importante foi ouvida, nao vista.
(SCHAFER, 1997, p. 10)

Segundo a concepc¢do ocidental moderna, o som é um atributo da fonte
sonora. Chamamos de som tanto o fendbmeno fisico de propagagdo das ondas
vibratorias quanto o fenbmeno psicoacustico de sua percepgdo, embora sejam

coisas diferentes. Afinal, o que significa essa manifestagcao?

O som € um manancial infinito de significados, € um fenémeno fisico, uma
vibracdo no ar, e vai mais além: uma voz que ativa o verbo, oferece informacao,
movimenta nosso sistema nervoso, gera emogdes e estimula nosso sistema
perceptivo e sensorial com a mesma for¢ga que a imagem. A dimens&o presente no
som produz um efeito de profundidade e perspectiva. Assim, boa parte dos meios de
comunicacao audiovisual baseia seu impacto comunicativo na forca expressiva do

som, ainda que em ocasides lhe seja concedida uma importancia parcial.

O cinema é uma arte relativamente nova e em constante movimento. Ele se
adapta facilmente as necessidades da época e da sociedade. Criado ha mais de 100
anos, ele ja foi mudo e prontamente se adaptou ao som sincronico, transmitido em

conjunto com a imagem.
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A linguagem audiovisual tem o som como parte dos elementos importantes de
um filme. Quase 30 anos depois do surgimento do cinema, a eletrénica permitiu
registrar e reproduzir os sons. Em 1927, foi langcado o primeiro filme com som
sincronizado a imagem, O cantor de jazz'. Para muitas equipes criativas da época, o
som era mais uma atragao tecnoldgica do que uma possibilidade expressiva, e

estava rodeado de grandes complexidades e limitagdes técnicas.

Na época, varios diretores mostraram preocupacao sobre como o uso do som
poderia se estabelecer no cinema. Receavam que se implementasse um “uso
indistinto e redundante do som” (MANZANO, 2003, p. 89), como de fato se
normalizou no cinema predominante. Argumentavam que a utilizacdo do dialogo
como o elemento sonoro principal, acompanhado de imagens de personagens
conversando, tornaria o cinema um teatro filmado, “contrariando toda contribuicdo

feita anteriormente através do conceito de montagem” (MANZANO, 2003, p. 89).

Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov achavam que seria um retrocesso em
termos de linguagem. Defendiam o uso do som sem sincronia e negavam o dialogo
entre os atores como ferramenta de expressao cinematografica. No manifesto de
som, chamado Declaragcdo sobre o futuro do cinema sonoro e publicado em 1928
por esse grupo de cineastas soviéticos, foi sugerida a utilizagdo do novo recurso da

seguinte maneira:

Os primeiros trabalhos experimentais com o0 som devem dirigir-se até a linha
de sua distinta ndo sincronizagdo com as imagens visuais. Somente deste
modo se obtera a palpabilidade que conduzird logo a criagdo de um
contraponto orquestral de imagens auditivas e visuais. (EISENSTEIN;
PUDOVKIN; ALEXANDROV, 1985, p. 84)

! THE JAZZ SINGER. Dir. Alan Crosland, Warner Bros. Estados Unidos, 1927, 97'. E considerado o
primeiro longa-metragem com falas e canto sincronizado a utilizar o sistema de som Vitaphone.
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Em Notas sobre el cinematdgrafo, o cineasta Robert Bresson revelou uma
série de principios que terminaram criando uma teoria sistémica para a ligagéo entre
som e imagem. Para Bresson (1979), o cinema percorreu um caminho desacertado
ao se edificar em cima dos preceitos de outra arte, o teatro. Filmes que fazem parte
do cinema dominante e outros chamados “cinema de autor" ndo exploram as
capacidades do cinematografo®. As frases desconexas, escritas como uma espécie
de diario, “se insertam perfeitamente dentro dos principios das modernas teorias
perceptivas” (LABRADA, 2008, p. 74). Na coletanea de frases realizadas, Bresson
(1979) expressa:

] O que se destina ao olho ndo deve repetir o que se destina ao
ouvido.
] Se o olho é completamente conquistado, ndo damos nada ou quase

nada ao ouvido. (E, inversamente, se o ouvido for completamente
conquistado, ndo dé nada ao olho.) Nao se pode ser todo olho e todo ouvido
ao mesmo tempo.

n Quando um som pode substituir uma imagem, suprimi-la ou
neutraliza-la. O ouvido vai mais para dentro, a imagem mais para fora.
L] Se um som ¢é complemento obrigatério de uma imagem, dé

destaque ao som ou a imagem. Em paridade, eles se danificam ou matam,
como se diz das cores.

] Um som nunca deve vir em auxilio de uma imagem, nem uma
imagem em auxilio de um som.

[ Saber bem o que aquele som ou aquela imagem faz ali.

[ Se a atengdo for solicitada apenas do olho, o ouvido fica

impaciente. Se a atencdo for solicitada apenas ao ouvido, o olho fica
impaciente. Use essas impaciéncias. Poténcia do cinematégrafo que é
direcionada para ambas as dire¢des de forma ajustavel.

[ Reorganize os ruidos desordenados (0 que vocé pensa que ouve
ndo é o que vocé ouve) de uma rua, uma estacdo ferroviaria, um
aerdédromo. Pegue-os um a um em siléncio e dosifique-os na mixagem.

] Valor ritmico de um som. O barulho de uma porta abrindo e
fechando, o som de passos, etc., por necessidade ritmica.

] A musica ocupa todo o lugar e ndo da mais valor a imagem na qual
€ acrescentada.

] A musica isola o seu filme da vida do seu filme (prazer musical).
(BRESSON, 1979, p. 43-58)

E curioso como as ideias sugeridas no manifesto e nas Notas de Bresson
continuam sendo atuais em relagao ao uso criativo do som no cinema. E é fato que,
até hoje, muitas das teorias sobre o cinema ndo tém dado o devido valor para as

funcionalidades narrativas do som em uma obra audiovisual.

2 Bresson chama “cinematografo” para diferenciar sua realizagdo do cinema, que, para ele, seria
sindbnimo de um teatro filmado. Ele construia seus filmes nos pilares que considerava totalmente
cinematograficos (imagem, montagem e som).
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Partindo do pressuposto de que o conhecimento sobre a percepg¢ao visual na
construgcdo da narrativa avancou mais rapidamente do que o da percepg¢ao sonora,
temos como resultado que as pesquisas etnograficas, antropoldgicas,
comunicacionais, artisticas, entre outras, costumam dispor de maior material e
facilidades para o estudo da imagem, em detrimento do material sonoro. Essa
facilidade de estudo da imagem a coloca em uma posicdo mais atraente e situa o

som em uma espécie de subcategoria da comunicagao.

O papel do som, na narragao visual, ndo é o de um acompanhamento
redundante. Segundo Michel Chion, em seu livro La audiovisién, na combinagao
desses dois elementos sensoriais em uma obra audiovisual, uma percepg¢ao
influencia a outra e a transforma: “ndo se [v€] o mesmo quando se escuta; ndo se

[escuta] o mesmo quando se vé” (CHION, 1993, p. 63).

O som, quando deixa de apenas ratificar a imagem e nos proporciona algo
diferente daquilo que as imagens trazem, é capaz de criar um terceiro discurso.
“‘Estamos imersos em sons, mas somos educados para guiar-nos pelos olhos, pela
imagem, no cinema, como outros relatos que escutamos desde a infancia, pode ser
construido a partir do som” (MARTEL, 2009 apud PARO, 2016, p. 2).

Ao contrario do que se pensa, grande parte do som que se escuta no cinema
nao é gravada simultaneamente as imagens. Geralmente, a maior parte do que
escutamos em uma obra audiovisual é acrescentada na pos-produgdo. E bem
verdade que muitas producdes utilizam ao maximo o material captado pelo técnico
de som direto, mas ha outras produgdes que, mesmo se valendo também do
maximo possivel do material captado por esse profissional, introduzem outros
elementos sonoros, possibilitando, entdo, um maior controle sobre estes durante a

mixagem.

Em meu trabalho como sound designer e técnica de som direto, 0 som como
forma de expressdo que atua invisivel e diretamente na nossa percepcdo e nas
nossas emogdes ja me intrigava ha bastante tempo. Passei a analisar como a
experiéncia acustica, vinculada a sensacao, ao afeto e aos sentimentos do receptor
pode dar um sentido complementar a visao e sensibilizar o ouvinte por meio de uma

experiéncia subjetiva.
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O objetivo desta pesquisa é avaliar as relagdes entre o0s processos
perceptivos e a capacidade humana de expressar e compreender as mensagens
sonoras com as quais construimos o sentido na linguagem audiovisual. Entendo a
linguagem audiovisual como: “os modos artificiais de organizagdo da imagem e do
som que utilizamos para transmitir ideias ou sensacgdes, ajustando-nos a capacidade

do ser humano para percebé-las e compreendé-las” (RODRIGUEZ, 2006, p. 27).

Esta investigagdo tem como principal propdsito examinar os processos
utilizados pelo ser humano para atribuir determinado sentido ao som no relato

cinematografico ou audiovisual.

A pesquisa faz uso de diversas metodologias. Desse modo, conjugamos a
experiéncia de campo e a académica, de forma que elas se retroalimentam com o
intuito de achar caminhos mais interessantes para a investigagdo. A investigagao
tedrica é baseada na analise, na leitura e no aprofundamento do referencial tedrico,

o qual se vale das buscas realizadas a partir de um recorte bibliografico.

Também ¢é feito um estudo empirico sustentado na analise de algumas
sequéncias de filmes de diferentes autores, visando entender o sentido atribuido a
sonoridade no contexto audiovisual. A pesquisa tem como estudo de caso o filme O
Som do Siléncio®, e outros exemplos de diferentes sequéncias extraidas dos filmes
O poderoso chefdo, Va e veja, Up: Altas Aventuras, Era uma vez no Oeste, O pastor
e o guerrilheiro, Por um punhado de dolares a mais, Apocalypse now e Outubro, e

da série Stranger Things.

Para uma analise mais rigorosa, a pesquisa utiliza a analise espectral sonora
como ferramenta auxiliar da analise filmica. Os graficos espectrais oferecem alto
grau de detalhamento dos parametros sonoros de cada instante da trilha. A
ferramenta de edicdo de som utilizada para a analise espectral € o software |zotope
RX.

3 THE SOUND OF METAL. Diregao: Darius Marder. Caviar. Estados Unidos, 2019, 120'.
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Essa metodologia ndo é uma substituicdo a audigéo, ela € um auxilio para a
pesquisa ja que consegue cristalizar a informagao sonora em uma imagem,
ajudando-nos a compreender o que esta acontecendo com cada som. O uso
do espectro do som chega ser uma ferramenta que nos ajuda a confirmar ou
nao confirmar uma percepgéo auditiva que a gente como analista tem da
trilha sonora. (CARREIRO; OPOLSKI, 2022)*.

No referencial tedrico, dialogamos com Jourdain Robert (1998) e Samuel
Larsson Guerra (2010), que fazem um apanhado cronolégico de como foi a evolugao
do sentido da audi¢ao e dos lagos entre cada ser vivo, suas caracteristicas fisicas e
a complexidade do sistema auditivo de cada um. Com Pierre Schaeffer (1996) e
Michel Chion (1993), vamos entender os tipos de escuta que existem e como a
forma da percepgao pode ser modificada, dependendo de como estamos captando
as ondas sonoras. Ciro Marcondes Filho (2010) adentra um caminho mais filoséfico
e subjetivo sobre a escuta e nos ajuda a pensar e a relacionar o processo do ouvir
com a lentidao, o autoconhecimento e o dialogo interno com nés mesmos. Labrada
(2008) e Rodriguez (2006) nos encaminham para o entendimento de como as
experiéncias acusticas estao relacionadas as sensacdes sonoras e de como esse

feito nos auxilia na construgao da expressao sonora no audiovisual.

Os interesses da pesquisa se concentram na escuta como canal de
percepcao do fendbmeno sonoro. A escuta se apresenta “como modo de presenga e
compreensdao do mundo; o som como potencial de interligacdo entre diversos
mundos, unindo presente e passado, realidade e sonho, corpo e espirito, o visivel e
o invisivel” (MACHADO, 2019, p. 15).

Como evoluiu o sentido da audicao? Como decodificamos os sons? O que € a
escuta e qual é sua a relagdo com o tempo? Essas sdo algumas perguntas basicas
que dao forma ao Capitulo 1, o qual propde uma reflexdo tedrica e apresenta os
diferentes tipos de escuta e a forma como a audicdo é interpretada pelo nosso
cérebro. O capitulo evidencia, ainda, a importancia dessa agéo e o seu elo com o

desenvolvimento, o tempo e a espiritualidade.

4 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=FLGE5AizzLE. Acesso em: 10/ mar./2023.
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O Capitulo 2 é dedicado a psicologia da percepgédo, centrada na sua
dimensao auditiva. Tendo a percepgao humana como ponto de partida, é feita uma
breve reflexdo sobre a forma como a percepgao sonora conduz nossas vivéncias e
nossa percepg¢ao no cinema. A partir dos dados analisados, o capitulo propde
algumas reflexdes tedricas: 1) a possibilidade de ter percepg¢des sonoras
inconscientes; 2) diferentes caminhos pelos quais a percepgao sonora pode ser
ativada; e 3) quais seriam as sensagbes perceptivas que cada variante acustica

consegue produzir?

O Capitulo 3, na primeira parte, faz uma breve introdugcdo do caminho
evolutivo do som como midia, desde as primeiras tentativas de registro sonoro até
as técnicas de reproducao da atualidade. O capitulo também propée uma reflexao
tedrica sobre a expressao sonora no audiovisual e busca identificar as pecas
fundamentais com as quais podemos construir o sentido sonoro. Também falamos a
respeito do elemento invisivel que influencia nossas sensag¢des e de como o material
sonoro atua sobre os resultados expressivos no audiovisual e, de alguma maneira,
vai desencadeando um nivel de influéncia muito maior do que aquele que
normalmente lhe é atribuido. Na segunda parte do capitulo, é feita a analise de
sequéncias do filme O Som do Siléncio, no qual o desenho sonoro tem um papel

relevante.

O Som do Siléncio ou Sound of Metal (titulo original) € um drama
estadunidense de 121 minutos, langado no ano de 2019 e dirigido por Darius
Marder. A escolha do longa-metragem para andlise direta na pesquisa é
movimentada pelas variedades de sequéncias do filme, que usam o som como
elemento narrativo, favorecendo aspectos de experimentagao e alternancia de tipos

de escutas ao longo da histdria.
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Estruturalmente, o relato € dividido a partir das trés experiéncias de escuta
que o personagem vivencia. Elas foram plenamente representadas mediante o
trabalho conjunto de edicao de som e montagem do filme. As abordagens estéticas
existentes na obra utilizam o som como um pilar da sustentagdo narrativa. As
escolhas estéticas e narrativas conseguem gerar um envolvimento do espectador
com o personagem por caminhos pouco tradicionais. A trilha sonora® deposita toda a
sua forga perceptiva e dramatica na utilizagéo de dialogos, ambientes, efeitos, foley,

siléncios e um uso minimo, quase inexistente, de trilha musical.

Mais do que uma grande complexidade técnica, o som do filme ganha com a
sensibilidade presente desde a escrita sonora por parte dos roteiristas, da direcao,
da montagem e da equipe de som, que, em conjunto, encontraram os momentos
adequados de fazer o espectador experimentar o ponto de escuta do protagonista,
criando uma experiéncia totalmente imersiva e emocionalmente marcante, sem
precisar fazer uso de um sound designer carregado de elementos sonoros € musica.
Ao retratar o processo do protagonista de perda e tentativa de recuperacédo da
audicao por meio de um implante tecnoldgico, o filme faz da trilha sonora um alicerce

da narrativa.

O objeto de estudo da pesquisa sobre linguagem audiovisual esta delimitado
ao universo sonoro. O som €& um recurso narrativo, que oferece ferramentas
essenciais para a construgcao de climas, tensdes e emogoes. Existe certa caréncia
de estudos sobre o som cinematografico em relacdo aos estudos sobre a imagem,
no que se refere ao foco no som relacionado a percepgao e a subjetividade. No
entanto, a intengdo desta dissertagdo nao é isolar a presenga sonora na narrativa
audiovisual, ja que imagem e som estdo dialeticamente relacionados. Trata-se de
som, de escuta, de sua percepcao e do que se expressa por meio dele. Procura-se
entender as sensagdes sonoras como parte integrante do sistema de percepcgdes.
Por isso, busca-se, na teoria sobre percepcédo e naquela sobre o som, recursos que

possam contribuir para elaborar a expressao sonora.

5 O termo “trilha sonora” refere-se a todos os sons de um filme, incluindo sua musica.
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1. AESCUTA

As pessoas dizem que ao ouvir aquele som a alma entrou no corpo; a
verdade, porém ¢é que a propria alma era o som.

Hafiz

O som se encontra a nossa volta, circulando livremente enquanto vai
moldando nossa percepcdo do mundo. “O som € em sua propria esséncia uma
ponte entre a acustica e a percepgao [...] pode chegar para nos pelas vibragdes do
proprio corpo” (RODRIGUEZ, 2006, p. 53). Quando escutamos nos colocamos a
disposicdo para sermos surpreendidos, pois ndo sabemos 0 que nos espera.
Quando nos dispomos a assistir a um filme pela primeira vez, os sentidos da audigao
e da visao aguardam os estimulos das imagens e dos sons que serao gerados pelo

dispositivo.

Nosso sistema auditivo nos permite ter uma experiéncia acustica que nos
transforma, tanto na vida cotidiana quanto nas outras experiéncias da existéncia. Na
linguagem audiovisual, “a escuta é uma das dimensdes da recepgdo filmica; no
cinema, € o comportamento sensivel, perceptivo e cognitivo que se liga ao sonoro”
(CAMPAN, 1999, p. 7). O ouvido é a porta de entrada para recepcionarmos 0s sons

filmicos, e eles “se dao ao ouvido que se entrega a escuta” (CAMPAN, 1999, p. 10).
1.1.Evolugao da audigao

A audicdo foi o ultimo dos sentidos a ser desenvolvido pelos seres vivos.
Inicialmente, os organismos unicelulares contavam com sentidos basicos, como o
tato, o paladar e o olfato, que permitiam identificar ameagas em seu ambiente e
possiveis fontes de alimentos. Com a evolugdo e o surgimento de organismos
pluricelulares, surgiu o sentido da visdo mediante células fotossensiveis que eram
capazes de perceber variagdes de intensidade de luz. No entanto, foi somente mais
tarde que o sentido da audi¢do se desenvolveu nos seres vivos. Esse processo teve
inicio com o desenvolvimento de sacos aéreos em alguns vertebrados, que
posteriormente deram origem as bexigas natatorias e aos pulmdes em algumas

espécies apoés milhdes de anos de evolugao.
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Os peixes possuem um canal sensorial e sensivel formado pelas escamas, o
qual esta diretamente ligado ao cérebro, que Ihes permite perceber as vibragdes da
agua de forma direta, sem necessidade de escutar. Apesar disso, alguns peixes
também desenvolveram a audi¢do, com um ouvido que nao tem abertura externa e é
isolado do ambiente externo. As vibragdes chegam até o ouvido interno por meio de

uma estrutura 6ssea e sao transmitidas ao cérebro.

Além disso, o ouvido interno contém canais semicirculares, responsaveis por
manter o equilibrio. Em certas espécies de peixes, as bexigas natatorias estédo
conectadas ao ouvido médio por meio de pequenos ossos chamados de “aparato de
Weber’. Nesses casos, as bexigas funcionam como caixas de ressonancia,
amplificando os sinais sonoros e aumentando a capacidade auditiva dos peixes.
Devido a isso, os peixes sdo altamente sensiveis as vibragdes do meio, sejam elas

geradas dentro ou fora da agua.

Com a aparicdo dos anfibios, acredita-se que os organismos que tinham o
aparato de Weber tenham desenvolvido o ouvido médio (anfibios, répteis, mamiferos
e aves). A mudanca do meio aquatico para o aéreo/terrestre provocou a perda de
parte da capacidade de escuta desenvolvida embaixo da agua, onde as vibragdes
sonoras chegavam de maneira direta aos filamentos sensiveis dos ouvidos ao
atravessar o corpo dos peixes e dos animais aquaticos. Acredita-se que talvez os
que escutavam melhor embaixo da agua tenham sido os que perderam mais
capacidade auditiva com a mudanga de meio (LARSON GUERRA, 2010).

Segundo Jourdain Robert Guerra (1998, p. 2), “o ouvido é um sentido dificil,
lento para evoluir, minado repetidamente por desenvolvimentos evolutivos de
centenas de milhdes de anos e dependente de complexas e frageis estruturas
mecanicas”. Durante o processo evolutivo, os primeiros seres a deixarem o ambiente
aquatico e explorarem a Terra o fizeram arrastando-se pelo solo. Esses seres
possuiam grandes mandibulas que se encontravam em uma posicao baixa,
permitindo-lhes ser sensiveis as vibragdes por meio dos ossos mandibulares, os
quais amplificavam as vibracdes provenientes do solo. Eles eram particularmente
sensiveis a frequéncias graves, pois essas frequéncias se propagam com mais
facilidade em meios solidos. Em comparacido a outros seres, seu alcance auditivo

era bastante limitado.
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Na atualidade, lagartos e cobras seguem tendo a percepg¢ao sonora dessa
maneira, usando as mandibulas como ressonadores para transmitir as vibragoes ao
ouvido interno. Eles n&o apresentam pavilhdo auditivo, com abertura externa do
canal auditivo. A faixa de audicdo desses répteis € bem estreita se a compararmos
com a dos mamiferos. Em compensagao, sao mais sensiveis as frequéncias graves

fora da faixa de audigdo de outros vertebrados.

Conforme os anfibios evoluiram e se afastaram do solo, as mandibulas, que
antes funcionavam como ressonadores de vibragbes, comegaram a ficar menores.
Os ossos que antes desempenhavam fungdes na mandibula passaram a formar o
ouvido médio. Embora em répteis, aves e anfibios essa formagao seja feita apenas
por um 0sso, em mamiferos a evolucdo permitiu a formacado de trés ossos de
espessuras distintas, proporcionando maior fidelidade as vibracbes captadas,
sensibilidade mais apurada e alcance de audigdo muito mais amplo (LARSON
GUERRA, 2010). Para os humanos, que contam com um sistema auditivo mais
complexo, o alcance da audicdo se encontra entre 20 Hz e 20 Khz, permitindo uma

sensibilidade sonora nas frequéncias graves, médias e agudas.

O sentido da audig¢ao foi determinante para a sobrevivéncia das espécies na
Terra. Aqueles com melhor nivel de escuta tinham mais facilidade para identificar o
perigo, detectar alimentos, achar parceira ou parceiro de reprodugdo, dar
continuidade a espécie, entre outras vantagens adaptativas. Obviamente, os
sentidos trabalham em conjunto, complementam-se, mas o da audi¢do atua
constantemente. Enquanto a visdo nao consegue identificar nada na completa
escuriddo ou que esteja fora do seu alcance visual, o ouvido se encontra o tempo
inteiro vigilante, até quando estamos dormindo, pois ndo tem palpebras que se

fecham durante o descanso noturno.
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A medida que evoluimos, nossos sistemas auditivos se tornaram mais
eficientes, permitindo-nos responder basicamente a duas perguntas diante de um
estimulo sonoro: 1) o que estamos escutando? (relagcdo com o timbre; com a
identificacdo daquilo que ouvimos); e 2) de onde isso esta vindo? (relagdo com a
localidade espacial). O mecanismo de localizagdo espacial ainda funciona no
cérebro humano de maneira primaria e inconsciente. Ante um estimulo sonoro,
nosso cérebro tenta identificar sua procedéncia. Quanto a esse aspecto, o cérebro
humano tem a mesma resposta que qualquer outro mamifero. O que o torna unico e
extraordinario € o desenvolvimento do cortex cerebral, em que sao realizados os
processos superiores da mente. O sistema auditivo esta intimamente vinculado ao
funcionamento do nosso cérebro, pois esse 6rgao decodifica os estimulos captados

por N0ssos ouvidos.
1.2.0 cérebro e a audigao

O cérebro humano € considerado o 6rgdo mais complexo conhecido pela
ciéncia até o momento. Foi se construindo e estruturando lentamente; € uma
maquina que tem a propriedade de articular o seu funcionamento em virtude de
alguns fatores. Ele trabalha de maneira muito complexa e diversa em cada individuo,
pois nem todos pensam igualmente. Nao estamos nos referindo apenas a termos
opinides diferentes, mas também a pensarmos e percebermos o mundo de maneiras

diferentes.

O desenvolvimento do cérebro e das suas conexdes depende dos estimulos

provenientes do ambiente. Segundo Lamberto Maffei (2018, p. 32),

[...] pode dizer-se que, durante o periodo critico, a diminuicdo ou auséncia
de estimulos sensoriais externos e internos ao sistema, como
provavelmente o trabalho mental, induzem um atrofiamento lento e
progressivo das conexdes e uma diminuicdo do numero de sinapses
envolvidas na elaboragdo de uma determinada modalidade sensorial. Ao
invés, o aumento oportuno de estimulos produz efeitos contrarios.

Samuel Larson Guerra faz uma analogia com o mundo da computagéo:
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[...] quando nascemos, nosso cérebro € um HD quase vazio, mas que ja tem
todas as potencialidades para executar os softwares mais complexos, uma
vez que tenha tido tempo de carrega-los, registrar a informagao e comecar a
organiza-la, processa-la, estoca-la e reproduzi-la. Segundo a histéria
pessoal de cada um sera a quantidade e qualidade que adquira, a qual gera
diferencas notaveis na percepg¢do que temos do mundo, ou como nosso
cérebro modela a realidade. (LARSON GUERRA, 2010, p. 68)

Nossa percepcdo € modificada pelo dispositivo cinema, bem como é
modificada pela musica, pela lingua escrita, pela matematica e por outras areas do
conhecimento. De alguma maneira, o cinema mudou a forma como a espécie
humana observa e escuta o mundo. Parte muito importante do progresso do
conhecimento humano tem a ver com o som. Quando falamos sobre o som, estamos
falando também sobre a audicdo. Nenhum outro érgdo consegue registrar estimulos
tdo diminutos como o ouvido, e nos referimos a estimulos com um grau de

intensidade muito baixo.

Joachim-Ernst Berendt afirma que:

Quando um pintor mistura trés cores diferentes, nosso olho s6 pode
perceber o resultado como uma nova cor Unica. Se clarinete, oboé e flauta
tocam juntos, nossa audigédo pode captar o conjunto de sons dai resultantes,
além de captar também cada um dos trés instrumentos isolados que
produzem seu som. (BERENDT, 1999, p. 171)

Tratamos especificamente da audicdo quando os estimulos sonoros sao
decodificados pelo cérebro. Se isso ndo acontecesse, esse processo estaria
reduzido a transmitir energia e vibracao, resumindo-se a um efeito fisico limitado,
que nao comunicaria nada para o individuo. Na verdade, talvez até comunicasse,
mas 0s seres Vivos nao seriam capazes de entender a informacao que estaria sendo

repassada.

O sistema nervoso central se divide em trés seg¢des: o tronco encefalico, o
cerebelo e o cérebro ou encéfalo. O tronco encefalico esta situado entre a medula
espinhal e o cérebro. Cada vez que um filamento sensivel da céclea do ouvido é
estimulado, é produzida uma descarga microeletrénica, unindo outras descargas
simultdneas a fim de se converterem em informacdes. Por sua vez, estas transitam
por varias regides e processos cerebrais, até se reduzirem aos sons escutados. Um
dos primeiros trabalhos do cérebro € juntar os dados captados por ambos os ouvidos

e fazer um comparativo para detectar as diferencgas.
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As cécleas enviam esse resultado até o tronco encefélico. Nesse segmento
do cérebro, realiza-se a maior parte do trabalho de localizagdo espacial dos
estimulos sonoros. De modo n&o consciente, o ser humano tende a localizar a
origem espacial de um som; nosso cérebro detecta, seleciona e analisa as

informacgdes sonoras que chegam até ele.

A localizagado automatica € a primeira coisa que fazemos ao ouvir algum som.
Isso explica porque, em certas ocasides, o som surround de alguns filmes, os quais
trazem elementos sonoros especificos, provenientes do fundo ou das caixas laterais,
faz com que o espectador, de forma incontrolavel, olhe para diregdes fora da tela
frontal. No geral, essa regido inferior do cérebro, a das cdcleas, além de localizar e

dar seguimento aos estimulos sonoros, também define e individualiza os sons.

O cerebelo é uma das partes mais antigas do cérebro. Localizado na parte
inferior traseira do cérebro e acima do tronco encefalico, suas fungdes principais sao

o controle dos movimentos, as respostas emocionais e a medi¢cao do tempo.

Por sua vez, o encéfalo é a parte de maior volume, na qual se concentra o
maior numero de neurbnios. Divide-se em duas metades: lado direito e lado
esquerdo. Conforme se percebe a olho nu, os hemisférios sdo assimétricos: o
esquerdo € um pouco maior que o direito. Cada metade controla o lado oposto do
corpo. Embora elas tenham uma estrutura muito parecida, algumas fungdes séo de
responsabilidade de um unico lado. O hemisfério esquerdo é conhecido como o0 mais
racional e por produzir o pensamento mais abstrato. Varios estudos atestam que o
lado esquerdo é o que tem maior responsabilidade pelo entendimento e pela

producao da linguagem, pelo ritmo, pelo pensamento matematico e pela légica.

Figura 1 - llustragéo representativa do cérebro humano
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LADO DIREITO <«— —> LADO ESQUERDO

Fonte: Elaborada pela autora (2023).

Em relacdo ao direito, o hemisfério esquerdo apresenta maior
desenvolvimento para além dos centros de fonagdo. Ademais, isso justifica a
preponderancia destra da populagdo humana, uma vez que a utilizacdo da mao

direita é controlada, precisamente, pelo hemisfério esquerdo (MAFFEI, 2018).

O lado direito € melhor para a percepcao simultdnea de eventos, como os
harménicos e o sentido dos sons vocais, de um acorde musical etc. E o responsavel
por regular a entonagcdo da voz. Além disso, € mais intuitivo e emocional.

Geralmente, € mais especializado na percepcéao visual.

No dia a dia, essas diferencas funcionais dos hemisférios ndo se notam, até
porque estdo ambos interligados por milhdes de fibras, reunidas no chamado corpo
caloso, que, em poucos milissegundos, transferem a informagdo de um hemisfério
para outro (MAFFEI, 2018).

A atividade cerebral consiste em filtrar todos aqueles eventos sonoros que, de
alguma maneira, sejam redundantes e atrapalhem a percepg¢ao, permitindo a nossa
consciéncia ativa processar, de modo racional, a informagao sonora prioritaria e de
maior relevancia. Esse recurso € conhecido como audi¢cao e € de extrema relevancia
ao conhecimento humano, pois sem ele ndo existiia a linguagem oral e,

consequentemente, a comunicagdo como a conhecemos e que fez o mundo evoluir.
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A partir do momento em que os ruidos gerados pelos humanos tiveram uma
definicdo compreensivel, o som se transformou também em palavras. Com a
chegada da linguagem, tanto a estrutura como a fungéo do cérebro se modificaram,

e essas mudancas envolveram ambos os hemisférios desse 6rgéo.

O tempo todo, o cérebro recebe multiplos estimulos e tenta dar uma ordem e
coeréncia a eles. Segundo Jourdain Robert (1998, p. 85), “85% dos neurdnios da
area auditiva primaria exibe um fendmeno denominado habituacdo. Quanto mais
tempo esses neurdnios sédo estimulados, menos vocé responde”. Isso significa que,

sem uma mudanca constante em um som, ficamos surdos e insensiveis a ele.

Os criadores de conteudo audiovisual exploram constantemente a nossa
necessidade de sermos entretidos. Manipulam as nossas emocgdes ao trabalhar e
brincar com a nossa capacidade de percepgéao. A alternancia entre as dinamicas e
os contrastes sonoros utilizada no desenho de som dos filmes € uma forma de evitar
a habituacdo na qual nosso cérebro pode se adentrar. No plano inicial do filme O
Som do Siléncio, Ruben se encontra sentado na sua bateria instantes antes de
comecar uma performance junto a Lou (cantora da banda). A apresentacao da dupla
€ marcada por uma bateria agressiva e distorgdes aplicadas no som da voz e da
guitarra. A alta intensidade e a for¢a da dindmica da cena inicial contrastam com a
cena seguinte, na qual se apresenta um ambiente tranquilo de sons do cotidiano

referentes ao exterior e ao interior do trailer em que eles moram.

A adaptacao da resposta do cérebro aos estimulos auditivos as vezes é feita
de maneira empirica ou intuitiva. Quando as criangas ficam durante horas vendo TV,
as redes neuronais sdo modeladas, criando condicionamentos reforgcados
constantemente, que servem para induzir padrées de conduta e comportamento: “a
inteligéncia criativa caracteriza-se pela capacidade de sintese e pelas agbes que
deliberadamente procuram quebrar a inércia de nossos processos cerebrais e o
automatismo” (LARSON GUERRA, 2010, p. 77).
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No campo da psicologia, especialistas afirmam que o cérebro esta
interessado apenas na mudanca. Isso confirma os diferentes tipos de escuta que
varios estudiosos do assunto foram definindo ao longo dos anos. Tem se
demonstrado que a musica ndo € s6 uma “forma bela”, mas também uma atividade
importantissima para a vida de individuos e comunidades em termos de saude fisica

e emocional, do progresso do intelecto e das relagdes sociais.

A musicoterapia € uma técnica que utiliza os sons no tratamento de algumas
doencgas, ajuda a melhorar o humor, a ansiedade, o controle da dor e a qualidade de

vida dos pacientes. Segundo Joachim-Ernst Berendt,

Muitos meédicos costumam curar seus pacientes com musica. Como a
musica pode produzir efeito no corpo de outra pessoa? Porque a alma do
homem, tanto quanto a de muitos animais, compreende a harmonia, sente
prazer com ela, o que torna o corpo mais forte. (BERENDT, 1999, p. 105)

No ambito cerebral, ja foi comprovado que as criangas que recebem formagao
musical desde cedo conseguem ter mais facilidade com o estudo, melhor
capacidade de memodria, abstracdo e analise. Isso porque, desde muito cedo, foram
estabelecidas redes neuronais que formaram a estrutura fundamental do cérebro.
Algumas redes s6 sédo desenvolvidas nos primeiros anos de vida e, quando isso nao

acontece na infancia, fica muito dificil aprimora-las depois.

Segundo Hart (2003, p. 21), “o cérebro de um musico é diferente a outros
cérebros, com um maior vinculo entre os dois hemisférios e mais matéria cinza na
area de processamento auditivo”. Por isso, pessoas que tém formacdo musical
possuem maior sensibilidade para escutar e identificar os sons do cotidiano e as
informacdes que eles trazem; tém escuta atenta e consciente de elementos que a

maioria das pessoas nao ouve ou aos quais se mostra insensivel.

1.3. Ouvir, escutar. Tipos de escuta
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A nossa atencao total sé € mantida por eventos mutaveis, pelo que temos
interesse verdadeiro ou pelo que nos instiga. Quando escutamos alguém expondo
suas ideias, € pouco comum que nossa atencao fique 100% no que é dito por essa
pessoa. Com frequéncia, deixamos de escutar de maneira intermitente o que esta
sendo dito, ou, por momentos, nossa mente comega a transitar por outros
pensamentos (LARSON GUERRA, 2010).

A forma da percepcgao pode ser modificada, dependendo do modo de escuta.
Os mecanismos de audi¢do pertencem a um modelo tedrico que visa a explicar os
processos ou as maneiras pelas quais obtivemos informacdes de estimulos sonoros
(SCHAEFFER, 1996). O primeiro a propor um modelo tedrico sobre os tipos de
escuta foi o francés Pierre Schaeffer. O Tratado dos objetos musicais define quatro

maneiras de escuta: ouvir, escutar, entender e compreender.

“Ouvir é simplesmente perceber um som, sem qualquer vontade de fazé-lo [...]
perceber com o ouvido” (SCHAEFFER, 1996, p. 62, tradu¢cdo nossa); representa
uma atitude mais passiva quando comparada com uma escuta mais ativa. Ouvir
representa o primeiro nivel de audi¢cdo. Simplesmente, o receptor capta a informacéao
por meio do sistema auditivo, mas ndo a considera de maneira ativa. Nunca
deixamos de ouvir, pois estamos imersos no mundo sonoro, mas a maior parte dos
estimulos sonoros aos quais somos submetidos nos passa despercebida. Sé
prestamos atencgéo a alguns, muitas vezes por uma possivel familiarizagdo com suas

caracteristicas acusticas.

Mesmo que n&o estejamos concentrados nos estimulos sonoros, nao
deixaremos de ouvi-los. Ja falamos, anteriormente, que o sentido da audi¢gdao nao
descansa. Mesmo quando dormimos, ele continua funcionando. Enquanto os
estimulos sonoros permanecem constantes e regulares, permanecemos em estado
passivo (estamos ouvindo), mas, se aparecerem variagdes no estimulo sonoro,
nosso ouvido passa a uma vigilancia ativa; € quando deixamos de ouvir para
escutar. Portanto, a nossa familiaridade com o estimulo pode gerar o interesse. E
muito mais facil deixar de escutar um som de uma lingua que ndo conhecemos, do

que de uma lingua que sabemos falar.
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“Escutar é focar atentamente um som [...] é dirigir-se ativamente a alguém ou
algo que é descrito ou sinalizado para mim por um som” (SCHAEFFER, 1996, p. 62,
tradugao nossa). Trata-se de quando nos dedicamos ao som ativamente, pois temos
interesse em identifica-lo ou interpreta-lo. Outro objetivo da escuta € a tentativa de
ouvir melhor; ela se da quando surge o desejo de identificar, de modo preciso, suas
formas acusticas (escuta analitica). A escuta analitica é muito pouco comum, mas
todas as pessoas que se propdéem a trabalhar com audio e narrativa sonora
precisam usa-la eficientemente. O exemplo trazido por Angel Rodriguez é bem

explicativo:

Entrei numa loja de instrumentos musicais com a intengdo de comprar um
piano. O vendedor esta tocando um saxofone perfeitamente. Finalmente me
atende. O vendedor saxofonista me recomenda determinado piano e me faz
uma demonstragdo. Escuto atentamente e entendo o seguinte:

O vendedor, além de sax, sabe tocar piano.

Reconhego a melodia.

Em seguida presto mais aten¢ao na qualidade do som:

a) duracgéao e o timbre da ressonancia em cada nota.

b) se ha barulhos no teclado. (RODRIGUEZ, 2008, p. 251)

O exemplo mostra que, ante o0 mesmo fendmeno sonoro, somos capazes de
aplicar critérios muitos diferentes, os quais podem alterar completamente a

percepcao e o dado que queremos obter.

“Entender” etimologicamente provém do francés entedre. E quando “tem uma
intencdo de ouvir. Separar um som do outro, selecionando o que queremos ouvir [...]
O que entendo, o que me é manifestado, é fungao dessa intengado” (SCHAEFFER,
1996, p. 62, tradugdo nossa). E quando identificamos a forma de um som e a
associamos a uma fonte sonora. Implica encontrar, em nossa memoria auditiva, uma
forma semelhante a escutada, que nos dé a explicagdo sobre a origem dessa a que
estamos dedicados agora (RODRIGUEZ, 2006). Schaeffer explica, a partir de uma

experiéncia visual, como funciona esse tipo de escuta.

Quando olho para uma casa, coloco-a numa paisagem. Mas se continuar a
me interessar por ela, examinarei a cor da pedra, assim como seu material,
a arquitetura, o detalhe de uma escultura na porta...; depois voltaria a
paisagem em fungéo da casa, para verificar que tém "boa vista", e voltarei a
vé-la como um todo, como fiz no inicio, mas meu aprego sera agora
enriquecido por investigagbes anteriores. (SCHAEFFER, 1996, p. 65,
tradugéo nossa)
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Compreender tem uma dupla relagdo com escutar e entender. E o nivel
semantico de escuta, quando o significado de um som linguistico é
decodificado [...] compreendo o que percebi na escuta gragas ao fato de ter
decidido entender. Mas, inversamente, o que compreendi dirige minha
escuta, informa o que entendo. (/bidem, p. 62, tradugéo nossa)

E quando obtemos a informacdo final que, no ato da escuta, estavamos

procurando no som; é quando escutamos uma pessoa falando, depois de

reconhecer o que transmite, compreendendo, finalmente, o que estd sendo

comunicado.

Escuto e ougo o que me dizem, notando as contradigbes do discurso, e
relacionando-o com certos fatos que conhego; entdo percebo que meu
interlocutor estd mentindo para mim. De repente minha desconfianga
direciona minha escuta de uma forma diferente, e percebo também as
duvidas, algumas falhas na voz, e 'até olhares que pareciam mudos'.
(Ibidem, p. 65, tradugéo nossa)

Na linguagem audiovisual, os recursos sonoros e as imagens fazem uma

parceria a fim de conduzir a interpretagcdo que o espectador deve fazer.

Compreender &, portanto, ir além da identificacdo da forma e da fonte; & produzir um

novo nivel de sentido a partir da interpretacdo daquilo que estamos ouvindo. Isso se

elabora em fungédo do contexto perceptivo e de nossa prépria experiéncia auditiva
(RODRIGUEZ, 1996).

Schaeffer aborda o que se relaciona com a escuta, com 0 sonoro e com o

musical de maneira critica, 0 que gerou a base para reflexdes tedricas posteriores de

Michel Chion (1993), igualmente sobre a escuta. Este ultimo também definiu outras

trés maneiras de escuta: a acusmatica, a escuta reduzida e o objeto sonoro:

Acusmatica € aquela na qual ndo vemos a fonte [...]

Escuta reduzida é quando nos concentramos em um som em si mesmo,
sem pretender obter dele outra coisa além da simples escuta [...].

Objeto sonoro é quando qualquer evento que tenha sido gravado e
individualizado, extraido de seu contexto, torna-se um objeto concreto,
capaz de ser estudado, reproduzido, editado e manipulado de qualquer
forma. (CHION, 1993, p. 38, tradugéo nossa)
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Predomina, em nosso cotidiano, a escuta reduzida dos sons, a qual nido é
excludente, podendo, concomitantemente, abarcar os outros tipos. Ela se
complementa e interage com as outras, pois, para elucidar o significado e a causa
de um som, teremos que nos concentrar no som em si (CHION, 1993). Ouvir ndo &,
necessariamente, estar interessado no som. Excepcionalmente, apenas estamos
atraidos por ele, porque pretendemos extrair outra coisa dos ruidos. Em outras
palavras, nunca deixamos de ouvir, pois vivemos em um mundo t4o sonoro quanto
tatil e visual (SCHAEFFER, 1996).

A escuta é inseparavel do fato de ouvir, assim como o olhar esta ligado a
visdo. No som, ha sempre algo que nos invade e nos surpreende. Mesmo quando
nos recusamos a prestar atengdo de maneira consciente, alguns elementos sonoros
interfferem em nossa percep¢ao e produzem nela seus efeitos. Existe uma relacéo

direta entre o som e o subconsciente.

No cinema, a sonoridade é um meio de manipulagéo afetiva e semantica, seja
por meio do fendmeno acustico, que age sobre nos fisiologicamente, ou por valor
agregado (interpretacdo do significado da imagem, fazendo-nos perceber uma
mensagem que, sem esse valor, ndo veriamos, ou veriamos de outra maneira).
Mesmo assim, existe uma auséncia de cultura auditiva. Tal falta tem como base o
desenvolvimento da cultura ocidental, na qual os condicionamentos sociais,
tecnolégicos e de ritmos de vidas estabelecidos tornam ainda mais dificil
desenvolver o sentido da escuta consciente e decodificar o que nos é repassado por

meio do som.

Segundo a optica ocidental moderna, o som é um atributo da fonte sonora e,
muitas vezes, sdo confundidas as causas com os efeitos. Chamamos de som tanto o
fendbmeno fisico de propagagcdo de ondas como o fendbmeno psicoacustico de
percepcao. No entanto, eles sdo diferentes, uma vez que nossa escuta é seletiva e

recebemos muito mais vibragdes do que conseguimos escutar.
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Vivemos em uma cultura em que o visual impera sobre os outros sentidos.
Existe uma glorificacdo do olho. Essa ideia de que a visdo é mais importante faz
parte da cultura ocidental ha varios séculos, por motivos histéricos. Com frequéncia,
atribui-se a imagem uma posi¢cdo predominante em relagdo aos outros elementos

comunicacionais, inclusive em relagao ao som.

O homem desenvolveu técnicas de desenhos desde o periodo pré-historico, o
que possibilitou transmitir as sensag¢des proporcionadas pela visdo para as futuras
geragbes. Por sua vez, armazenar sensagdes sonoras para a posteridade so foi
possivel a partir do surgimento da escrita, muitos séculos depois. A pintura
continuou se desenvolvendo durante centenas de anos, junto com as teorias e

técnicas de analises e de reproducgdes visuais.

S6 ao final do século XVIII, foi apresentado o primeiro aparelho capaz de
registrar ondas sonoras e de reproduzir o anteriormente gravado. Também € um fato
que, durante muito tempo, foi mais comum fazer registro visual do que sonoro, de
modo que os pesquisadores tiveram mais facilmente o acesso a imagens e a

possibilidade de analisa-las.

Talvez essa seja uma das razbdes pelas quais fomos alfabetizados e
continuamos sendo muito influenciados por uma cultura predominantemente visual.
Costumeiramente, priorizamos documentos visuais em detrimento dos sonoros. E,
geralmente, nos referimos a “ver” um filme, ao passo que sabemos que os filmes, os
programas de televisao e as demais obras audiovisuais ndo fazem uso nem acionam
apenas um dos sentidos, em especifico, a visdo. Contraditoriamente, o termo que
define esse tipo de obra, a “audiovisual”’, comeg¢a com o termo “audio”, e ndo com o

termo “visao”.

1.4. Escuta, profundidade e tempo

A escuta € uma palavra cheia de sentidos. Nos tempos atuais, o escutar tem
se deslocado para um lugar que diminui a sua importancia para a comunicagdo com
o mundo exterior e interior de cada individuo. Pierre Sansot afirma que “estamos nos
afastando da escuta” (SANSOT, 1999, p. 46).
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Paradoxalmente, estamos em um mundo em que cada dia temos mais
estimulos sonoros e visuais. Somos “engolidos” por redes sociais, plataformas
digitais, podcasts, mensagens de audio etc. A cidade e a vida moderna n&o deixam
de nos abragar e de nos perseguir. Nés, individuos modernos, estamos com pressa,
cheios de responsabilidades. Nessa infinidade de estimulos, vivemos enfrentando as
urgéncias e ficamos em um intercambio frenético de informagdes, mas, raras vezes,
de sentimentos. Nao enxergamos mais 0 mundo. Vemos as imagens, mas nao as
observamos. Ouvimos 0s sons, mas ndo os escutamos. Nao nos permitimos estar e

ficamos satisfeitos com essas condigcbes e parametros de vida.

Segundo Schafer (2011, p. 72), os homens do campo

sabiam ler o som da natureza, dos pormenores mais proximos ao horizonte
mais distante, os ouvidos operavam com delicadeza sismografica. Quando
os homens viviam quase sempre isolados ou em pequenas comunidades,
0s sons nao se amontoavam, eram rodeados por lagos de quietude e o
pastor, o madeireiro e o fazendeiro sabiam |é-los como indicios das
mudangas no ambiente.

Contudo, o mundo atual colocou a audicdo em uma posi¢cao secundaria com
respeito a imagem:

O homem moderno se perdeu devido a hipertrofia da visdo, e ja nao

consegue ouvir de modo adequado [...] O ambito da visdo é a superficie. O

ambito da audigdo é a profundidade. Os olhos véem o superficial. No

entanto, nada do que é percebido pela audicdo deixa de penetrar a fundo

[...] A pessoa que ouve tem mais oportunidades de aprofundar-se do que
aquela que apenas vé. (BERENDT, 1999, p. 21)

A quantidade de estimulos visuais que recebemos atualmente e essa
supremacia do visual acima do sonoro tém levado a uma crise de percepg¢ao do
mundo, que, segundo Robert Junk (1973), € o grande conflito da atualidade. Essa
afirmacdo faz ainda mais sentido quando pressupomos que a escuta seja um
recurso valioso nas buscas espirituais. Além de ter a capacidade de nos permitir
avaliar, a escuta tem a capacidade de nos permitir sentir. Essas habilidades estdo
vinculadas e transformam a energia sonora em percepgdes de sentidos tanto

consciente como inconsciente.
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Ciro Marcondes Filho (2010) afirma que escutar nos faz olhar para nés
mesmos, recuperarmos Nosso espago e nossa serenidade. O fato de ouvir uma
mensagem, em vez de assistir junto com a imagem, faz com que a mensagem seja
melhor absorvida e mais penetrante. As técnicas budistas de meditacdo suprimem o
visual para o praticante se concentrar no ouvir. De maneira semelhante, o filésofo e
matematico grego Pitagoras (ca. 571 a 570 a. C.) usava um método pedagdgico
chamado acusmatizagao. Ele fazia com que seus alunos o escutassem atras de uma
cortina enquanto falava. Acreditava que, assim, o conteudo de seu discurso teria
maior forca e atingiria seu maior potencial, pois seus discipulos ndo o poderiam
vincular a sua prépria imagem. Os discipulos que escutavam as licdes do mestre

nessa situagéo foram denominados acusmaticos (RODRIGUEZ, 2006).

E muito possivel que Pitagoras tenha percebido, desde aquela época, que
seus alunos prestavam mais atengao na sua aparéncia e na sua linguagem corporal
em vez de naquilo que estava sendo dito. Igualmente, considera-se que as
informacdes transmitidas pela radio tenham um impacto maior no que se refere a

assimilagao e ao entendimento do que as informagdes transmitidas pela TV.

No mundo de hoje, milhdes de pessoas quase ndo ouvem. Consentem que o
precioso sentido da audicdo se debilite, definhe e enfraquegca. Os olhos
complementam o que os ouvidos atrofiados ndo conseguem captar. Em muitos
casos, 0s ultimos s6 sao ativados quando os olhos nao séo suficientes. Como se
consistisse em um 6rgdao menor ou secundario. Como se nossos ouvidos néo
estivessem ativados antes mesmo de nascermos, no utero materno. Eles permitem
que conhegamos o mundo pela audi¢do, pois, s6 depois do parto, 0 mundo nos €&

apresentado pelos outros sentidos.

O escritor e poeta cubano José Marti (1975, p. 298) afirmou que “a musica € a
linguagem universal” e, de fato, uma pega musical consegue criar cumplicidade e
transmitir informacdes, independentemente de a musica ter letra ou de a letra estar
em outro idioma. As sequéncias de acordes e melodias conseguem penetrar nas
pessoas, gerando emog¢des e modificagdes no corpo enquanto vivenciam a escuta,
mesmo que as referéncias sociais e culturais desses homens e mulheres sejam as

mais diversas. A partir da experiéncia de ouvir, a musica consegue tocar a alma.
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Além do exposto, sobre o privilégio do olhar, a existéncia de habitos
estabelecidos na cultura ocidental tem criado, ainda, maior fratura no evento da
escuta, deixando-o cada vez mais distante. Para a escuta consciente precisamos de
tempo, e somos parte de uma sociedade que nos ocupa e nos distrai a todo
momento. NOs nos comprometemos mais do que acreditamos no decorrer das
nossas vidas. Ficamos imersos em uma rotina de “checklist’”, metas a cumprir e
necessidade de transcendéncia, como se a vida ndo fosse composta, na sua maior

parte, de tarefas irrelevantes e momentos de tédio.

Entre tantas demandas imediatas, vamos perdendo a capacidade de escutar
a nés mesmos e de escutar os outros. Vivemos bombardeados por informagoes,
mensagens, angustias existenciais, trabalhos, inumeras tarefas e problemas que
precisamos solucionar e que tornam dificil se concentrar em uma atividade com
clareza. Estamos constantemente olhando para o futuro sem viver o presente. No
entanto, a escuta € um processo que se vive no presente, € no aqui e no agora. A
escuta é feita em tempo real. Ndo temos como acelerar o som do universo da
mesma forma como aceleramos o audio do WhatsApp. Para ouvi-lo, temos que

parar, nos acalmar e respirar.

Diante de tanta histeria de vida, o ouvido esta se fechando, ndo estamos
escutando mais. Seguimos o caminho de uma sociedade em que cada um faz seu
monologo. “Escutar ndo significa o polo passivo da troca. Vocé precisa de muita
vigilancia e interioridade criativa para criar este espago acolhedor no qual as

palavras do outro podem ser colocadas” (SANSOT, 1999, p. 45).

As pessoas se cumprimentam e perguntam se esta tudo bem, mas, na
realidade, ndo notam a resposta, ndo € importante. Estdo trocando informacgdes, nao
emocodes. Vivemos de uma maneira em que ndo escutamos o outro, nem temos
essa reciprocidade. “O numero de seres humanos que atravessam a existéncia sem
jamais ver nada ou nada escutar é prodigioso” (MARCONDES FILHO, 2010, p. 57).
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Precisamos reconquistar a capacidade de escutar. Necessitamos diminuir a
velocidade do tempo, nos deter, entender que cada uma de nossas agbes €
importante e ndo devemos fazé-las aceleradamente. Precisamos “deixar acontecer”,
voltar a ter o olhar curioso, perspicaz e movel, callejear®, dar tempo a escuta, pois,
quando percebemos os sons, também observamos o mundo e paramos para escutar

também o som do siléncio.

Nas culturas orientais se cultiva o siléncio; ele é considerado de grande
importancia para o autoconhecimento. No entanto, na ocidental, temos muito medo
do siléncio. Sempre precisamos preenché-lo com palavras, caso contrario, nao
somos notados e € como se ndo existissemos. O siléncio é associado com o vazio,

do qual temos pavor. Ndo saber lidar com o vazio € um problema antigo.

No periodo renascentista, I1a no século XV, o termo horror vacui ficou em
evidéncia. Existia um desejo de completar todas as superficies desocupadas,
especialmente na pintura e em relevo, com representacdes ou ornamentos. O horror
aos intervalos também é uma caracteristica primordial do estilo barroco, sucessor do
Renascimento. A musica do periodo era exuberante, as melodias estavam
compostas com muitos ornamentos, praticamente n&o existia o siléncio. A musica
ocidental estava cheia de superposi¢cdes de vozes usadas em conjunto com
instrumentos. A polifonia,” apesar de ter seu surgimento no século X, experimentou,
nos séculos XV e XVI, um grande incentivo e passou a ser muito comum na musica

ocidental.

Figura 2 - Imagem de uma partitura polifénica — Sonata para violino n°® 1 em mi
menor BWV 1001 de Johann Sebastian Bach, primeira pagina do autégrafo

6 “Callejear” é um conceito presente no livro Del buen uso de la lentitud, de Pierre Sansot. De acordo
com o autor, callejear nao é deter o tempo, mas adaptar-se a ele sem ser atropelado. Implica
disponibilidade e, em suma, ndo querer apressar o mundo. Andar livre e devagar pela cidade
(SANSOT, 1999, p. 34).

” Tipo de textura musical com superposi¢des simultaneas de vozes melddicas que sdo independentes
ou se representam entre elas. O ritmo delas pode ser diferente, mas a importancia dentro da peca
musical é a mesma.
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Fonte: Johann Sebastian Bach (2023, on-line).

Essa necessidade estética de ocupar todos os espacos sobreviveu até os
tempos atuais. Por panico do vazio, permanecemos preenchendo nosso tempo,
ficamos cheios de listas com tarefas para serem cumpridas, as quais ndo param de
se retroalimentar, criando um ciclo que nunca tem fim. Nao sabemos lidar com o
nada poder fazer, ficamos desesperados e angustiados. “Ficar no vacuo” é estar

frente a frente com nossas misérias, e ndo queremos nem sabemos suportar isso.

O capitalismo nos vendeu a ideia de estarmos sempre ocupados, de nao
termos tempo livre, da necessidade de envolvimento com varias atividades, pois isso
é sinbnimo de sermos vencedores e bem-sucedidos. Contudo, a vida ndo € uma
repeticdo mecanica. Nao é estar ausente nas situagdes presentes. Ela acontece na
lentiddo (MARCONDES FILHO, 2010).

As acbes de desacelerar e nos deter para ouvir podem tornar-se uma
redescoberta de novas formas de viver. Deixar de querer apressar o mundo. Curtir
as sensagdes e imagens que a escuta pode despertar. Pode ser que descubramos o
que sempre esteve ai, mas que era invisivel e inaudivel para nossos olhos e
ouvidos. Talvez consigamos, nesse momento, enfrentar o siléncio, e, assim,
entender que ele, assim como a escuta, esta cheio de respostas e nao representa
falta. Lavrar o siléncio e a quietude é o caminho para saber escutar, 0 que nos
preenche de sons, pois, segundo a tradigdo hindu, “0 mundo é som” (BERENDT,
1999, p. 98).
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2. A PERCEPCAO

Entre ciéncia e arte, entre pratica e estética, o dialogo ndo poderia — ndo
deveria — ser interrompido.
Claude Baiblé

A escuta € uma espécie de descoberta. De alguma maneira, uma forma de se
reconstituir o existente. Segundo Luiz Olivieri (2021), o som ¢é o resultado da escuta,

e a relagao direta entre ambos os eventos € que:

[...] a escuta talvez seja a agdo mais politica e poderosa: é ela que faz com
que as ondas sonoras ganhem a dimens&o do som, sejam escutadas [...]
todas as ondas sonoras do universo sdo silenciosas se n&o dirigimos
nossos pontos de escuta para elas. E a escuta que faz do mundo um lugar
sonoro pelo aspecto emocional do ouvinte. (OLIVIERI, 2021, p. 24)

Mas, para que a escuta ocorra, existe um processo fundamental na captacao

e na interpretacao das perturbacgdes fisicas do ambiente: a percepg¢ao humana.

E de interesse da pesquisa investigar como a percepcdo ocorre, pois
entendemos que o processo sonoro de um filme trabalha com esse mecanismo para
criar sentido: “Sem percepgdes nao temos sentido, sem sentido ndo temos histéria”
(CARVALHO, 2009, p. 108). E, para que existam as percepgdes, precisamos do
espectador (no cinema, no teatro, no show etc.). “Ouvir € um fendmeno fisioldgico e
escutar um fenbmeno psicologico” (BARTHES, 2018, p. 235). Ao estudarmos em
profundidade a atividade psicoldgica perceptiva do ser humano, encontraremos uma
explicacdo cientifica que nos colocara de modo mais consciente no fazer sonoro
dentro da linguagem audiovisual e, assim, nos permitira entender como a percepgéo

pode ser modificada a partir da experiéncia de assistir a um filme.

A abordagem da linguagem audiovisual por esta pesquisa nos aproxima dos
objetos de estudo tradicionais da psicologia da percepgdo. Tomamos como
referéncia a definicdo de linguagem audiovisual feita pelo Angel Rodriguez (2006),
como: “[...] os modos artificiais de organizagao da imagem e do som que utilizamos
para transmitir ideias ou sensagdes, ajustando-nos a capacidade do ser humano
para percebé-las e compreendé-las” (RODRIGUEZ, 2006, p. 27).
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A psicologia da percepcédo se ocupa de como € apreendida e interpretada
pelo ser humano a informacéao fornecida pelo ambiente que o cerca ou pelo proprio
organismo, ou seja, de como o homem, de toda informacédo disponivel, extrai
unicamente aquela que € importante para sua sobrevivéncia dentro de um
ecossistema (RODRIGUEZ, 2006, p. 27-28).

A partir do reconhecimento da psicologia como uma ciéncia, comega-se a
pensar na percepgao como um conceito indispensavel para o estudo do

comportamento dos organismos. Podemos ent&o definir a percepgdo como:

[...] a capacidade dos organismos coletarem informagdes no ambiente,
analisa-las em diversas etapas de processamento, relaciona-las com
informacgdes ja existentes no organismo e combina-las com outras fungdes
cognitivas de maneira a permitir que o organismo opere no ambiente.
(BEHAR; PERIN, 2015, p. 6)

Trata-se de como os dados do meio e do corpo séo recebidos e processados
em conjunto com outras fungdes cognitivas para realizar transformacgoes fisiologicas.
Entender a origem das informag¢des do meio e como elas sao coletadas € necessario

para compreender esse mecanismo.

Todo o tempo estamos tendo experiéncias auditivas, tateis, olfativas, visuais e
gustativas, que podem se dar individualmente ou combinar paralelamente mais de
um sentido. As experiéncias sensoriais podem ser cumulativas, ou seja, a cada
ocorréncia vamos aperfeicoando o nosso vinculo com o meio. Esse processo de
elaboragao de experiéncias € conhecido como aprendizagem, e o0 que o aprendizado
nos permite armazenar € conhecido como memoria. Essa ideia de experiéncia e de
armazenamento € muito proxima da percepcéo, que se desenvolve em duas etapas

complementares: a sensorial e a intelectual.
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Uma das leis da psicologia, chamada de unidade biopsicossocial, especifica,
como o seu nome bem indica, tem trés areas na atividade de um ser humano: a
biolégica, a psicologica e a social. Esses trés campos estdo conectados e
influenciam uns aos outros. De maneira sucinta, a atividade biolégica garante a
sobrevivéncia, ja que € “constituida pelos diferentes sistemas organicos com suas
funcdes especificas (digestivo - digestivo, respiratdrio - respiratdrio, etc.)” (DIAZ,
2021, p. 31). A social permite a troca por meio das relagdes interpessoais, de forma
organizacional, associativa e institucional, fomentando a comunicagao e o lago entre
as pessoas. A psicologica foi colocada por ultimo intencionalmente, pois, a partir de

sua definicdo, serdo levantados questionamentos de interesse da pesquisa.

Figura 3 - llustragao do principio da unidade biopsicossocial no ser humano

Principio da unidade
biopsicossocial no ser humano

O BIOLOGICO: ATIVIDADE NERVOSA SUPERIOR

|
1\

O SOCIAL: ESTIMULAGAO AMBIENTAL

Unidade
Bio-Psico-Social

Fonte: Diaz (2021, p. 35).

A fungdo da atividade psicologica é a de interpretar a realidade. Ela é
composta por fendmenos comportamentais, cognitivos, afetivos, entre outros.
Cumpre ressaltar que, devido a essa composigcao, a leitura da realidade feita por
essa agao é subjetiva, pois depende de caracteristicas de cada um. Félix Diaz, no
seu livro Trés psicologias (2021), coloca um exemplo da perspectiva subjetiva de um
contexto objetivo oferecido pela exposicdo a uma obra de arte (que pode ser um

filme):


https://www.sinonimos.com.br/organizacional/
https://www.sinonimos.com.br/associativo/
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[...] trés pessoas podem perceber a mesma obra de arte (realidade objetiva)
e, para uma delas, ser uma maravilha, para a outra ser feia e para a terceira
resultar indiferente (uma realidade objetiva e trés interpretacdes subjetivas).
(DIAZ, 2021, p. 32).

Toda pratica humana esta sujeita ao desenvolvimento do cérebro. No caso da
atividade psicoldgica, esse avanco € fundamental, pois a interpretagao subjetiva da
realidade sera feita por meio dos fenbmenos mentais produzidos por esse 6rgao,
que precisa ser estimulado ambientalmente para produzir o psiquismo. Tais
estimulos podem ser provenientes de ambientes externos ou internos. Por sua vez,
as caracteristicas de cada meio estabelecem que o cérebro produza determinado

processo, e nao outro (DIAZ, 2021, p. 35).

O simples fato de assistir a um filme exemplifica as a¢des realizadas por
nosso cérebro diante de estimulos ambientais. Quando estamos em uma sala de
cinema, o 6rgao produz percepgdes visuais para enxergar as imagens, e percepgoes
auditivas para escutar o desenho sonoro do filme, entre outras operacdes, como a
motivacdo e o pensamento. Essas formas que utilizamos para decodificar o estimulo
ambiental (o filme) recebem diversas classificacbes, entre elas a de processo
cognitivo, que nos permite entender a realidade e se compde de sensagdes e

percepcoes.
2.1.Sensacoes e percepgoes

As sensacoes e percepgoes formam parte dos processos cognitivos junto com
a memodria, o pensamento, a linguagem e a imaginagcdo. Quando escutamos uma
musica, olhamos um quadro, passamos a mao em um cachorro ou inalamos a
fragrancia de uma flor, estamos colhendo uma quantidade de dados do ambiente e

vamos transformando essas colheitas em experiéncias pessoais.

As sensacdes sado o primeiro processo cognitivo que se forma no ser humano.
Consistem na capacidade que os organismos tém de reagir a certos aspectos das
energias fisicas e quimicas do ambiente e de criar um codigo para organiza-los no
sistema nervoso (BEHAR; PERIN, 2015). Sao reflexos simples e elementares, que
constituem a primeira tentativa do individuo de reagir de modo independente aos
estimulos do meio, interferindo diretamente na construcido da base sensorial das

percepgoes.
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A percepgao € o processo psicoldgico que nos possibilita distinguir, organizar
e decodificar as informagdes sensoriais. Ela se da por meio do contato do corpo com
acontecimentos no ambiente e € delimitada pelo tempo e pelo espago. Nao podemos
perceber informagdes que ndo atingem o nosso organismo em razao da distancia ou
de algum obstaculo, assim como nao captamos eventos e experiéncias que
ocorreram no passado (BEHAR; PERIN, 2015). Portanto, o seu funcionamento se da

com fatos a uma distancia restrita e com os acontecimentos do presente.

As percepgdes utilizam as mesmas estruturas nervosas das sensagoes,
desenvolvendo-se paulatinamente. As primeiras percepcdes tém um carater mais
simples, até que vao se tornando mais complexas, quando “comegam a unir-se as
diferentes sensacdes de um mesmo objeto, pessoa, animal ou situagdo etc.” (DIAZ,
2021, p. 52). Dessa maneira, o individuo agrupa a experiéncia sensorial para

conseguir apreendé-la e criar, a partir dai, uma reflexao sobre a vivéncia.

As sensagdes nos proporcionam conhecimento objetivo e real do mundo de
maneira primaria, mas, a seguir, devem ser trabalhadas pelo intelecto. O nosso
organismo funciona integralmente, tanto de maneira fisiolégica quanto psiquica, de
modo que um processo ajuda a desenvolver o outro. Sem as experiéncias sensoriais
nao poderiamos ter as perceptivas, as quais aperfeicoam o nosso vinculo com o

ambiente. Segundo Félix Diaz,

[...] para que se forme alguma percepgdo na pessoa, no seu cérebro, por
qualquer via sensorial (visual, tatil, movimentos, organicas etc.), primeiro
tem que produzir-se as sensagdes correspondentes por iguais vias e ser
integradas pelo cérebro, portanto toda percepgédo estd antecedida por
sensagdes que se unificam para interpretar completamente o “algo” que
refletimos. Tal conversdo (de sensagdes a percepgbes) acontece em
milésimos de segundos e o sujeito € s6 consciente do resultado de tal
integracdo, ou seja, da sua percepgdo, mas ndo das sensagdes
correspondentes. (DIAZ, 2021, p. 53)

O nosso sistema nervoso é altamente conectado. Ele tem a capacidade de
processamento das referéncias apanhadas do meio pelo nosso corpo, criando
modificagdes no organismo. Tudo isso pode acontecer de maneira individual ou
simultaneamente e acontece o tempo todo. S6 conseguimos escutar por meio dos
ouvidos, mesmo que a energia sonora atinja todo o espaco e o nosso corpo. E o
ouvido que conta com receptores que permitem transformar esse sinal acustico em

um impulso nervoso que é transmitido pelas fibras nervosas ao nosso cérebro.
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Esse instante em que o sinal sonoro atinge o receptor até chegar ao cérebro é
chamado de sensagao auditiva. A partir desse dado sonoro se inicia a percepgao
consciente, pois € quando comegamos a interpretar essa informacdo sonora e
tentamos reconhecé-la. Para fazer essa identificacdo tentamos acessar a nossa
memoria e procuramos ver se conhecemos 0s sons escutados dentro do nosso
‘estoque” de experiéncia. Nesse processo perceptivo, precisamos direcionar a

atencao aos eventos do entorno.

Estamos em uma exposicdo constante de informacdes sensoriais. S6 neste
instante, durante a escrita, estou sendo exposta ao barulho de uma furadeira do
vizinho, ao som da geladeira, a algumas vozes dispersas da vizinhanga, ao canto de
varios casais de araras, a um gato miando, ao motor de um carro descendo a rua, ao
som das folhas se movimentando pelo vento, e por ai vai. Mensagens como essas

estao sendo levadas incessantemente ao nosso cérebro.

Em nosso entorno existem milhdes de estimulos. Pode ser que olhemos para
um quadro que temos ha anos em casa e identifiquemos detalhes que nao tinhamos
percebido antes. A atengao € um recurso limitado e € direcionada a um elemento por
vez. SO escutamos uma coisa de cada vez, mas essa escuta se adapta

instantaneamente as dimensdes e aos movimentos das fontes.

A atencdo auditiva, como a atengao visual, permite melhorar a imagem do
ponto de escuta (nitidez, entalhe), eliminando a influéncia do ruido
ambiente. Incapaz de ouvir tudo ao mesmo tempo, o ouvinte seleciona uma
area do espaco, aquela onde encontra a fonte intencionalmente visada.
(BAIBLE, 1999, p. 273)

Os aspectos aos quais nao dirigimos a atengdo nao sao percebidos de forma
consciente, mesmo que se encontrem a disposicdo dos nossos sentidos. Ao
escolhermos deixar de lado uma percepgdo, e nao outra, estamos nos
movimentando e definindo o nosso posicionamento diante da vida. E impossivel
apreender as influéncias dos pontos e dos corpos na totalidade. Assim, o ato

consciente de perceber determina uma escolha (BERGSON, 2006).
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Receber informagdes da realidade indiscriminadamente provocaria um estado
constante de espanto e surpresa no individuo, que provavelmente se dedicaria
exclusivamente a tentar absorver a quantidade ilimitada de estimulos entregues pelo
meio: “a percepg¢ao visual ndo opera com a fidelidade mecéanica de uma camera, que
registra tudo de forma imparcial” (ARNHEIM, 1995, p. 58, tradu¢ao nossa). O mesmo
podemos afirmar sobre a percepcédo auditiva, a qual “ndo opera com a fidelidade
mecanica de um microfone, que registra tudo de forma imparcial” (Ibidem, tradugao
nossa). A percepgao € um processo subjetivo por meio do qual se faz uma abstracao
do mundo ou de acontecimentos relevantes. A Gestalt a definiu como uma tendéncia

a ordem mental.

As ideias da Gestalt em principio sustentam que nossa atividade mental ndo é
um espelhamento fiel do meio em que estamos imersos. Ao contrario, define a
apreensdo da realidade como um processo de extrair e selecionar informagdes
relevantes encarregadas de gerar um estado de clareza e lucidez que permitiria uma
atuagcdo no mais alto grau possivel de racionalidade e coeréncia com o mundo
circundante (OVIEDO, 2010). Os fundamentos psicoldgicos da Gestalt indicam que a

percepg¢ao nao € causal.

Os estudos sobre a percepcao tém ido além do entendimento de que esta
consiste em um ato de inteligéncia. O filésofo Leibniz a concebeu como um estado
transitorio que abrange multiplos mecanismos, pois, segundo ele, ha pensamentos
que estdo acontecendo aquém da consciéncia. Essa ideia pode gerar um
contrassenso em relagao ao que temos falado sobre percepcao até agora. Como
pode existir esse fendbmeno inconscientemente se o compreendemos como sinénimo
de estar consciente de alguma coisa? O que faz com que possamos perceber algo
sobre o qual ndo temos consciéncia? Qual seria a definicdo do conceito de

percepgao inconsciente?
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2.2. A percepgao inconsciente

Do ponto de vista da filosofia, Leibniz afirmou que ha em nds um conjunto de
percepcdes fundamentais para podermos entender muitas coisas, mas que nao
provocam nenhum sentimento consciente: “existe uma série de indicios que nos
autorizam a crer que existe a todo momento uma infinidade de percep¢des em nos,
porém sem apercepc¢ao e sem reflexdo” (LEIBNIZ, 1974, p. 41). O autor a chamou
de percepcgao “insensivel”, “pequena” ou “imperceptivel”’. Em estudos posteriores, foi
rebatizada como percepgdo inconsciente, posto que, para Leibniz, a “apercepgéo”
era sinbnimo de consciéncia: “se existem percepcdes sem apercepc¢ao, entao existe
o0 conceito de percepgdao sem consciéncia, e, portanto, existe o conceito de

percepgao inconsciente” (ABREU, 2004, p. 16).

O filésofo alemao defendia a ideia de que, mesmo que nds nao percebamos
algo, ndo quer dizer que isso nao exista. Ha pensamentos aquém do registro da
consciéncia, e o fato de que alguma coisa ndo se apresente a nés e nao nos gere
um entendimento ou ideia ndo quer dizer que nao esteja registrada na nossa mente.
Para Leibniz, m6énada® sempre tem percepgdes, mas, em muitos momentos,
inumeras delas podem n&o estar muito claras e n&o nos atingir de maneira
suficientemente marcante, para que possamos discerni-las. Contudo, ha uma base
para talvez, em algum momento, passarem para o campo da consciéncia. Segundo
o que defende, nédo existe repouso absoluto, ou seja, ndo ha corpos sem
movimentos e substancia (alma) sem acao. Por conseguinte, a mdénada sempre vai

estar fisgando algo. Segundo Leibniz,

[...] existe uma série de indicios que nos autorizam a crer que existe a todo
momento uma infinidade de percepgbes em nds, porém sem apercepcao e
sem reflexdo: mudangas na prépria alma, das quais ndo nos apercebemos,
pelo fato de as impressdes serem ou muito insignificantes e em numero
muito elevado ou muito unidas, de sorte que nao apresentam isolamento
nada de suficientemente distintivo: porém, associadas a outras, ndo deixam
de produzir o seu efeito e de fazer-se sentir ao menos confusamente.
(LEIBNIZ, 1974, p. 117)

8 “[...] apercepgdes ou consciéncia” (LEIBNIZ, 1974, p.190).

9 Substancia simples que sempre conhece. No leibnizianismo, & o atomo inextenso com atividade
espiritual, componente basico de toda e qualquer realidade fisica ou animica, e que apresenta as
caracteristicas de imaterialidade, indivisibilidade e eternidade. E um sinénimo de alma.
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Sendo assim, para que a apercepcado acontega, precisa depreender varios
estados mentais ndo conscientes vivenciados com anterioridade. A consciéncia é

constituida a partir da inconsciéncia e é dependente da atengéo:

Com efeito, toda atengdo exige memoria [capacidade de lembrancga], e
muitas vezes acontece, quando nao cuidamos de prestar atencido a
algumas das nossas percep¢des presentes, que as deixamos passar sem
reflexao, autoconsciéncia? Sem notar que a alma as percebe? E até sem
nota-las [conscientemente]; todavia, se alguém nos adverte imediatamente
depois, e nos chama a atencgao, por exemplo, para algum ruido que houve,
lembramo-nos dele e nos damos conta de té-lo percebido, de alguma forma.
Por conseguinte, eram percepgdes das quais nao nos tinhamos dado conta
de imediato, sendo que a apercepgao, neste caso, provém exclusivamente
de havermos sido advertidos depois de um certo intervalo, por menor que
seja. (LEIBNIZ, 1974, p. 118)

Portanto, somos capazes de nos lembrar de eventos de que ndo estavamos
conscientes quando aconteceram. Contudo, a percepg¢ao nesse caso depende de
sermos advertidos quanto ao que ocorreu, com certo intervalo, ainda que breve. Ja
comentamos no capitulo 1 que o nosso cérebro esta interessado somente em
mudancas e transformacgdes, e a rotina faz com que, quando estamos sendo
estimulados de maneira constante por um mesmo fenbmeno, deixemos de notar

esse impulso. De certa forma, o habito torna nossa percepcéo fraca.

Assim que em forca do habito, ndo notamos mais o movimento de um
moinho ou de uma queda d'agua, depois que tivermos morado por algum
tempo perto deles. Ndo é que tais movimentos deixem de afetar sempre os
nossos 6rgaos, e que nao despertam, na alma, nada que corresponde a tais
6rgaos, devido a harmonia reinante entre a alma e o corpo; o que acontece
é que tais impressbes despertadas na alma e no corpo, por serem
destituidas dos atrativos da novidade, ndo sao suficientemente fortes para
atrair a nossa atengdo e a nossa memodria, ocupada com objetos que
chamam mais a atencéo. (LEIBNIZ, 1974, p. 118)



47

Segundo Leibniz, nossa alma nao ira notar percep¢des que nao sejam
suficientemente fortes, pois ela esta habituada, e nossa atengao so6 sera atraida por
eventos mutaveis. Desse modo, por forca do costume, podemos n&o perceber o
cheiro de um espacgo no qual permanecemos recorrentemente. Temos dificuldade de
identificar qual € o nosso proprio cheiro. O mesmo acontece com o som. Pessoas
que moram perto de escolas ou de aeroportos, por exemplo, com o tempo, a
exposi¢ao constante a essa realidade sonora faz com que os sons deixem de ser
conscientes, sejam “cancelados” no nosso cérebro. Entretanto, esses estimulos
estdo chegando até nosso corpo e estao originando percepgdes que atingem nossa
alma, gerando efeitos que se derivam de sua presenca. E o que Leibniz chama de
indicios ou consequéncias certas que comprovam, a posteriori, a existéncia desses
elementos despercebidos, e, assim, a existéncia das percepg¢des inconscientes
(ABREU, 2004).

O elemento em comum entre as percepgdes inconscientes € que somos
incapazes de distinguir a existéncia do objeto, mas esse grupo de impressodes

‘insensiveis” cria a base para se tornarem notaveis mais tarde:

[...] se agora compusemos as informag¢des que nos vém dos olhos e dos
ouvidos, forgosamente teremos de admitir que o efeito sonoro produzido
pela orquestra guarda muito mais informagbes do que ndés podemos
conscientemente distinguir pela simples audicdo. Deste modo, aqueles
instrumentos devem estar nos afetando de alguma maneira e produzindo o
som final que ouvimos, apesar de ndo termos consciéncia dessas
afetagbes. Logo, é forgoso concluir que existem objetos ndo apercebidos
que estdo nos afetando de alguma forma, pois existem efeitos apercebidos
dos quais ndo deslindamos todas as causas, apesar dessas causas terem
de estar operando em sua producado. (ABREU, 2004, p. 54)

Segundo os critérios de Leibniz e o exemplo de Abreu, no caso da orquestra
sinfénica, o que nos permite ouvir esse som final € a existéncia de minusculas
percepgdes das quais ndo temos consciéncia de cada um dos instrumentos que
compdem a orquestra. Quando escutamos o conjunto, estamos ouvindo uma
diversidade de tonalidades, timbres, intensidades e andamentos. Cada instrumento
afeta 0 modo como ouvimos, mas nao temos discernimento desses sons distintos
individualmente, e sim do todo. O som global da orquestra depende das pequenas
percepcbes de que nao temos consciéncia, pois a combinagdao de percepcdes
auditivas de cada uma das notas ou dos instrumentos permite que tenhamos

consciéncia do todo.
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Abreu (2004) relaciona o exemplo da orquestra sinfGnica com o som do mar:

Exatamente o mesmo acontece quando passeamos pela orla do mar e
escutamos o bramido das ondas chocando se contra a agua e contra a areia
da praia. Leibniz afirma: um som que apercebemos em totalidade, mas que,
de fato, € composto de inUmeros outros sons, relativos a inUmeras ondas
pequeninas cuja existéncia ndo conseguimos divisar pela simples audigao.
(ABREU, 2004, p. 54)

Alguns outros fatos do cotidiano mostram empiricamente a existéncia das
percepgdes inconscientes. Muitos de nds ja experimentamos a condigdo de
estarmos em uma cozinha sem constatar o som de uma geladeira. Em muitos casos,
esse ruido de fundo constante € notado quando ele cessa, entdo temos a
consciéncia de que estamos sendo afetados por ele. Portanto, por conta do habito, a
nossa atencdo so € ativada e tem nogao do rumor quando ha uma mutagao no

evento e, em contraste com o siléncio gerado, vemos o0 quao ruidosa € a geladeira.

Dessa maneira, podemos alegar que a consciéncia é desenvolvida a partir da
inconsciéncia, e que esse grupo de percep¢des difusas, ndo fortes o suficiente e
confusas nas suas partes individuais, pode ser claro no conjunto e ter resultados
mais eficientes do que imaginamos. As informagdes que nos chegavam pela vista
eram mais numerosas do que as apreendidas pelos ouvidos, ou seja: tudo aquilo

que é apercebido guarda uma série de coisas nao apercebidas (ABREU, 2004).

A partir das teses de Leibniz, do ponto de vista sonoro, além de a percepcgéao
inconsciente fazer parte do cotidiano das pessoas, ela também interfere na
construcao da linguagem audiovisual. Podemos criar um paralelo entre o exemplo da
orquestra sinfénica utilizado por Abreu e o desenho de som de um filme. Assim
como a orquestra sinfébnica € composta por diversos instrumentos, o desenho de
som de um filme é composto por dialogos, musicas, ambientes, foley e efeitos.
Esses elementos possuem um complexo de aspectos diferentes: timbres,
andamentos, tons e duragdo, que podem se apresentar “confusos nas suas partes
individuais, mas claros no conjunto”, o que os permite alcancar o ambito da

consciéncia.
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Portanto, assim como as percepc¢des inconscientes fazem parte da nossa
existéncia cotidiana, elas também integram a expressao sonora no audiovisual.
Geralmente, o espectador tem uma escuta inconsciente de um filme, no sentido de
que, muitas vezes, consegue identificar a experiéncia de grandes emogdes, mas é
incapaz de reconhecer o recurso que gerou essa vivéncia. Quais elementos estao
impactando o nosso corpo? Estdo produzindo percepg¢des que chegam a nossa
alma? O que nos sensibilizou? A alma das pessoas pode ser afetada pelo som de
maneira inconsciente para, a partir dai, criar uma consciéncia, pois, mesmo na
consciéncia, ha uma infinidade de estados nao conscientes. Grande parte do
trabalho do som no audiovisual funciona sob esses cdédigos. Mais adiante

retomaremos esse assunto, visto que € de grande interesse para este estudo.

2.3. A percepcao humana

Como vimos, a percepgdo € um processo que depende de elementos
fisiologicos, psicoldgicos e sociais, que variam muito de individuo para individuo. O

filésofo alemao Walter Benjamin afirmara que:

A forma de percepcgao das coletividades humanas se transforma ao mesmo
tempo que seu modo de existéncia. O modo pelo qual se organiza a
percep¢ao humana, o meio em que ela se da, ndo é apenas condicionado
naturalmente, mas também historicamente (BENJAMIN, 2012, p. 169).

Portanto, a percepgcao € um processo muito diferente em cada um de nés:
uma interpretacdo subjetiva de uma realidade objetiva. Dessa forma, o significado
que cada sujeito concede a obras, objetos, palavras € um processo totalmente
proprio, que acontece a partir de um contato direto e pessoal com os elementos.
Todas as manifestagcbes artisticas carregam um valor sensivel que ¢é diferente para

cada individuo, independentemente de caracteristicas culturais e individuais.

Numa mesma musica, por exemplo, ainda que seja concebida para
provocar alegria nas pessoas, € possivel encontrar diferentes formas de
manifestagdo dessa nos participantes de um mesmo grupo, reafirmando o
seu carater individual. Acho pertinente reiterar que todo valor oferecido a um
objeto, no caso particular, a uma mdusica, se consuma [sic] nas
manifestagbes atitudinais que assume cada sujeito ao ser estimulado.
(GOMEZ JAIME, 2020, p. 30)
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A partir dessa afirmacido, podemos concluir que o valor sensivel de uma
cangdo ou qualquer mostra artistica traz consigo perspectivas e sentimentos
variaveis de acordo com os diferentes sujeitos/espectadores, a partir das
caracteristicas individuais desses, que podem ser modificadas por fatores biologicos

e culturais.

No ambito da comunicacdo nao seria diferente. Esta se configura como um
processo de uma direcdo so: parte de um emissor e precisa que multiplos receptores
a decodifiquem estética e narrativamente. Como é possivel que uma mesma
mensagem possa ser compreendida por milhares de individuos? A psicologia
entende o ser humano como um detentor de emocgoes inatas'® e daquelas que séo
aprendidas™. Inimeras pesquisas indicam pontos ou cdédigos em comum, que levam
um individuo a consumir obras do outro extremo do mundo e mesmo assim

conseguir decodifica-las e se sensibilizar.

A linguagem audiovisual tem, entre suas funcionalidades primarias, a
transmissdo de ideias ou sensag¢des e precisa adaptar os seus codigos para que
dialoguem com os pertencentes a cognigdo humana. Os individuos precisam
interpretar dados de origens distintas e para isso usam linguagens universais. Angel
Rodriguez (2006) faz uma reflexdo antropogenética a procura de algum aspecto
similar que esclarega como podemos captar cifras partilhadas, apesar dos processos

subjetivos individuais:

Na medida em que as caracteristicas biolégicas de todos os membros de
uma mesma espécie de seres vivos determinam necessidades muito
semelhantes para sua sobrevivéncia, sua fisiologia estabelece também uma
forma homogénea de perceber e interpretar seu ambiente imediato [...]
todos os seres humanos percebem os mesmos estimulos fisicos utilizando
0s mesmos mecanismos fisioldgicos, e esses mecanismos determinam a
interpretacdo de qualquer variagdo do ambiente préximo a nosso corpo de
acordo com nossas caracteristicas biolégicas [...]. (RODRIGUEZ, 2006, p.
23)

' Emogbes basicas (fundamentais) com as quais lidamos e para as quais ndo temos, em certas
ocasides, uma explicagdo coerente sobre elas (GOMEZ JAIME, 2020).
" Emogdes aprendidas, as vezes denominadas de secundarias e até de terciarias, que sdo derivadas
das emogdes primarias, chamadas de basicas (GOMEZ JAIME, 2020).
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Diante dos diversos processos de interpretacdo, mesmo entendendo o carater
particular de nossas emocgdes e percepgdes, a estrutura dos nossos sentidos € a
mesma. No caso da visdo, a nossa espécie vé em uma frequéncia que vai do
vermelho ao violeta e passa pelas cores verde, amarela e azul. O limite de
temperaturas baixas e altas que o nosso corpo suporta € o mesmo em todos os

lugares do mundo. Quanto a audi¢do, os limites se dao pelo audivel e pela dor.

A margem de frequéncias perceptiveis € praticamente a mesma para todos
nos, encontrando-se entre 20 Hz e 20 Khz. Vale ressaltar que valores acima ou
abaixo desses limites deixam de ser notados, pois 0s sons com intensidade superior
a 130 dB atingem o ponto em que a sensagao sonora se transforma em dor. Logo, a
nossa base perceptiva € homogénea e talvez seja um dos aspectos compartilhados
que impulsiona a criagdo de mecanismos que ajudam a decodificar as imagens e 0s

sons na linguagem audiovisual.
2.4. A percepgao sonora

Poderiamos indicar que a percepgao auditiva se apresenta como a
capacidade que temos de receber e interpretar os dados que chegam em forma de
ondas aos nossos ouvidos. E um processo em que a construcéo cognitiva e psiquica
€ despertada pelo contato com estimulos sonoros. Para poder perceber
auditivamente os sons, eles precisam percorrer uma série de etapas, que comegcam
com a chegada e a penetragéo do sinal acustico no aparelho auditivo, até alcangar o

nNosso sistema nervoso.

Um latido ocorre quando as cordas do cachorro vocais vibram. Por sua vez,
essas vibragdes produzem ondas que sao transmitidas utilizando os diversos meios:
sélido, liquido e gasoso. A recepgao das ondas pelo ouvido interno faz com que as
células sejam ativadas pelas vibragdes. Na sequéncia, as células transmitem a
informacédo sonora a partir da produgdo de um sinal, que é levado até o talamo.
Logo, essa mensagem € manipulada e encaminhada ao resto do cérebro,

possibilitando a decodificagao e a interacdo com o sinal acustico escutado.



52

A audicdo €, dentre todos os sentidos humanos, o primeiro a ter o
desenvolvimento completo. Conforme dito, por meio dela temos 0 nosso primeiro
contato com o mundo, quando ainda estamos na fase intrauterina. Além da sinfonia
de sons intracorporais da nossa mae, acrescenta-se a escuta dos rumores do
mundo externo. Isso devido ao fato de nosso sistema auditivo comecar a se formar
nas primeiras semanas da gestagéo, aproximadamente a partir da terceira semana,
tendo suas estruturas fundamentais constituidas entre 20 e 24 semanas, 0 que

equivale a cinco meses de gestagao.

Por sua vez, a criacdo de memodrias auditivas comeca muito cedo. Como
vimos, o feto responde a estimulos provenientes dos ambientes interno e externo. A
musica pode contribuir com o desenvolvimento do cérebro antes do nascimento, pois
a exposicdo de um bebé no utero a musica tem efeito a longo prazo.
Recém-nascidos foram capazes de se lembrar de versdes musicais ouvidas
enquanto estavam na fase intrauterina, assim como conseguiram identificar a fala da
mae entre varias vozes femininas. Isso porque as memorias auditivas geradas no

utero perduraram apds o nascimento.

Para que a percepgao musical acontega, € necessaria uma atividade cognitiva

complexa:

A neuropsicologia trata dos processos e fungdes do sistema nervoso que
lidam com a recepgao de estimulos chegados do exterior e produzidos no
interior com a resposta que damos. Esses estimulos se relacionam com o
plano mental e o comportamento ou conduta que adotamos ante a escuta
sonora. (GOMEZ JAIME, 2020, p. 46)

O som, percebido junto com outros tipos de estimulos, ajuda o ser humano a
entender o mundo a sua volta, o que pode gerar emogdes. A percepgdo sonora
trabalha na divisa entre o consciente e o inconsciente, entre os sentimentos e a
razao, nos conectando com o mundo. A musica talvez seja o maior expoente do
quanto a percepcdo sonora serve de motor emocional intenso. Esse aspecto
expressivo dela é o que nos faz transitar por uma série de efeitos, que podem ir da
tristeza maxima a uma enorme alegria, pois, além de vibragbes sonoras (fisicas),

sdo também a percepgao de significados (parte da psicologia da percepc¢ao).


https://www.infoescola.com/sentidos/
https://www.danonenutricia.com.br/infantil/primeiros-meses/nutricao/1000-dias
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[...] durante a experiéncia musical, faz-se impossivel a separacdo da
percepgao sonora da expressao emocional. A escuta musical se constitui
também como um evento que manifesta em si a percepgao de significados
por parte do individuo. (GOMEZ JAIME, 2020, p. 32)

O nosso sistema nervoso central tem respostas fisicas para reacdes
emocionais. Os batimentos cardiacos podem aumentar, assim como a transpiracao,
ao experimentarmos alegria, tristeza ou medo. Assim, elementos estruturais contidos
na musica podem determinar expressdes emocionais. Caracteristicas como o
andamento e o modo' de uma pega musical nos levam a discernir se uma melodia é
jubilosa ou melancdlica. Os andamentos séo relativos ao ritmo em que a musica é
executada. Dessa forma, quando sao mais rapidos tendem a evocar alegria; ja os
lentos, provocam estados emocionais relativos a tristeza (RAMOS, 2008; GAGNON;
PERETZ, 2003).

Dentro da linguagem musical, os acordes e escalas menores, em conjunto
com os andamentos mais lentos, sdo percebidos pelos ouvintes como melodias
soturnas e talvez produzam uma sensagao de melancolia e negatividade. Esses
aspectos fortalecem a ideia de que nossa percepgao sonora pode exercer influéncia

no comportamento humano.

Vale salientar que a capacidade de a percepg¢ao sonora influenciar as nossas
emocodes nao é exclusividade do fazer artistico. Em muitas ocasides, os sentimentos
nao se originam da experiéncia musical. As pessoas surdas, que passam por
tratamentos de reabilitacdo auditiva e conseguem recuperar parte da audi¢do, ou
escutam pela primeira vez, ficam profundamente comovidas no instante em que

vivenciam o estimulo sonoro.

A experiéncia auditiva nos permite a interacdo com nossos pares e a criagao
de memodrias afetivas. O timbre da voz de entes queridos e a paisagem sonora de
espacgos onde vivemos por muito tempo ficam impressos na nossa alma e provocam
reacdes e sentimentos em nds, nos atingindo de maneira profunda, mesmo que néo

tenhamos real consciéncia do significado de tais inquietacdes.

2 Modo: em seu sentido mais comum, significa a escala ou a selegdo de notas usada como base
para uma composicdo. Essa selegdo tem implicagdes a respeito de onde as melodias deverao
terminar, das formas que podem assumir e — segundo a antiga teoria — do carater expressivo de uma
peca (GOMEZ JAIME, 2020, p. 183).
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Embora o estimulo sonoro crie interpretacdes e emocgdes diferentes para cada
um, € quase uma unanimidade que os sons das aguas provoquem paz, seguranca e
conforto na maioria das pessoas. Naturalmente, associamos a agua, o rio e 0 mar a
momentos de sossego e tranquilidade. No seu livro A afinagdo do mundo (1997),
Schafer comenta que as nossas primeiras experiéncias auditivas acontecem no
utero aquoso da nossa mée, um lugar onde nos sentimos seguros e quentinhos
durante aproximadamente nove meses. A nossa experiéncia auditiva nesse periodo
ocorre sob um filtro de som subaquatico, semelhante ao que encontramos quando

estamos perto do oceano ou fazemos um mergulho.

Qual foi o primeiro som que se fez ouvir? Foi a caricia das aguas. [...] O
oceano dos nossos ancestrais encontra-se reproduzido no utero aquoso de
nossa mae e esta quimicamente relacionado com ele. [...] No liquido escuro
do oceano, as incansaveis massas de agua impeliam o primeiro ouvido a
sonar. A medida que o feto se move no liquido amniético, seu ouvido se
afina com o marulho e o gorgolejo das aguas. (SCHAFER, 1997, p. 33)

Muitos de ndés contamos com uma memoria afetiva atravessada pelos
rumores aquaticos que nos acompanham ao longo da vida. Quando mergulhamos
com cilindro, a varios metros de profundidade, € como se atravessassemos um
portal e entrassemos num mundo onde os cédigos s&o outros. A apreensédo visual
do “novo mundo” é acompanhada de uma “nova/velha” percepcédo sonora que nos
gera paz. Saimos da experiéncia com a sensagdo de éxtase e delirio, como se

tivéssemos vivido um sonho:

“O homem sabio deleita-se com a agua”, diz Lao-Tsé. Todos os caminhos do
homem levam a agua. Ela é o fundamento da paisagem sonora original e o
som que, acima de todos os outros, nos da o maior prazer, em suas
incontaveis transformagodes. (SCHAFER, 1997, p. 34)

O processo da criagdo de memoria auditiva € cingido por trés etapas.
Ouvimos o som, do ponto de vista fisioldgico; logo, prestamos atengao ao escuta-lo,
para finalmente armazena-lo no nosso sistema nervoso. Essa memoria também

funciona com os individuos que tém seu sistema perceptivo prejudicado.
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No caso de pessoas que nado nasceram surdas, mas que tiveram a perda
auditiva posterior ao desenvolvimento da linguagem, é comum que elas tenham a
impressao de continuar escutando as vozes que ja eram conhecidas. Essa fantasia
de escuta acontece quando elas conseguem combinar o suposto som da fala com a
percepcao visual; quando olham a boca da pessoa conhecida e fazem a leitura

labial, € como se escutassem as palavras.

O compositor aleméo Ludwig von Beethoven ndo nasceu com problemas
auditivos, mas foi perdendo a audigdo progressivamente, até ficar totalmente surdo.
Mesmo assim, ele foi capaz de compor complexas sinfonias com uma diversidade de
instrumentos, tons, timbres e vozes. Compunha e orquestrava na sua mente, gracas
a sua memoéria auditiva, e, posteriormente, escrevia as partituras. O musico nao
conseguia conhecer e imaginar novos sons, mas os que tinha escutado antes da

perda auditiva ficaram armazenados no seu cérebro.

O cinema mudo™ é outro exemplo fantasioso de percepgdo sonora. Por meio
das imagens e da montagem, a nossa memoria auditiva era ativada. Os
espectadores tinham a ilusdo de escutar os sons da movimentagdo das imagens.
Apesar de os filmes serem acompanhados por musica, existia uma tentativa de criar
uma metodologia para sistematizar uma representagdo sonora que emanasse das
imagens, por parte de diretores que desenvolveram meétodos para isso. Partindo do
vinculo (muitas vezes inconsciente) entre sons e objetos (MANZANO, 2003),
conseguiram gerar essa sensibilidade com a utilizacdo de primeiros planos
associativos como tentativa de aproximar a movimentagao sonora da movimentagao

visual e, dessa forma, reproduzir nas imagens a percepgao sonora dos personagens:

[...] Ao lado do procedimento que consiste em mostrar um individuo
espichando a orelha e em seguida fazer ver a fonte do ruido, existe um
outro menos rudimentar, a superposi¢do, que por sua propria natureza,
representa uma espécie de compenetracdo perceptiva; [...] Em grande
numero deles [dos filmes mudos], encontramos tentativas de visualizagédo
dos sons, sobretudo através dos primeiros planos. Sendo o homem uma
totalidade, evidentemente seus diversos 6rgéos perceptivos estdo ligados, e
é bem dificil ver um canhdo disparando sem escutar psiquicamente a
detonacdo. Ora, o primeiro plano, elevando ao maximo, como vimos, a
atencdo e a tensdo mental do espectador, favorece essa osmose
perceptiva. (MARTIN, 1990, p. 111-113)

3 O cinema sempre teve som, pois as sessdes eram acompanhadas de atores, narradores e musica
ao vivo.
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A justaposicdo de imagens e a montagem rapida foram alguns dos
procedimentos estabelecidos para atender a vontade do cinema mudo de ter uma

sensacao acustica no filme.

[...] a montagem rapida, por exemplo, estd quase sempre relacionada a
intengao do cinema “mudo” de transmitir uma impressdo sonora. Mesmo
que distinguindo-se de um efeito realista, a montagem rapida exprime com
eficiéncia um caos sonoro que encontramos no dia a dia. (MANZANO, 2003,
p. 50)

No filme Outubro™, de 1927, os diretores soviéticos Sergei Eisenstein e
Grégori Alexandrov recriam uma representagdo sonora de grande intensidade por
meio do close up das fontes sonoras. Esses enquadramentos mais fechados
alertavam os espectadores para esse som, o qual tinha uma fungdo dramatica na
historia, a de criar maior intensidade. Na sequéncia em que se mostra a tentativa de
golpe por parte do general Kornilov, aparece a sirene visualmente potente de uma
usina. Esse plano retorna em varios momentos dessa sequéncia, no intuito de dar
continuidade a acdo e mostrar que o som da sirene esta presente constantemente
nas cenas, contribuindo com a mobilizagao e o aglutinamento de forgas russas para
evitar o golpe. A combinagdo dos planos da sirene com intertitulos e planos das
massas comecando a revolta cria uma sensacao de caos, adiantando um pouco do
que sera o movimento da Revolugao de Outubro. A sirene se comporta como um

elemento central nesse conjunto de planos.

* OUTUBRO. Diregéo: Sergei Eisenstein e Grégori Alexandrov. Sovkino. URSS, 1927, 104’
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Figura 4 - Fotograma do filme Outubro (1927) — sirene. Captura de tela

Fonte: Outubro (1927).

Figura 5 - Composic¢ao de fotogramas do filme Outubro (1927) — capturas de tela

BCEM! BCEM! BCEM !

Fonte: Outubro (1927).
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Os intertitulos também eram recursos importantes, que permitiam criar uma
percepgao sonora. A mudanga de tamanho e espessura da letra criava uma nogao
de dinamica e vigor acustico. Os intertitulos, que precedem a revolta inicial em
Outubro, vao aumentando o tamanho da fonte a medida que sao intercalados com o
close up de personagens gritando, acentuando um modo imperativo, que colabora

com a criagao de um ritmo acelerado e frenético do momento histérico.

As histérias em quadrinho também criaram imagens para ter uma
representacdo grafica do som. As onomatopeias resultam em uma origem da
representacido sonora. “As onomatopeias nos comics costumam ser classificadas em
palavras quando estao inseridas dentro de um baldo (como risada, tosse, murmurio,
etc.) e como efeito sonoro quando estdo fora deste” (ARAUJO, MIRANDA, BRAGA,
2021, p. 319).

Gragas as evocagbes sonoras da literatura € que ja conseguiamos capturar
as paisagens sonoras do periodo antes de a gravagao sonora ter sido inventada em
1877. Quando nao era possivel tecnologicamente fazer o registro sonoro de lugares
e épocas, apenas gravava-se para a posterioridade uma percepc¢ao dos barulhos por
meio da palavra escrita. Em inumeras passagens literarias existe uma representagao
sonora que nos guia entre as sonoridades de outrora. Os poetas sdo, em todas as
épocas, quem mais tem falado dos ruidos (CHION, 1999). A presencga sonora esta
contida nos relatos das obras de escritores como Thomas Mann, Liev Tolstoi e Vitor
Hugo, para citar s6 alguns. Seus relatos e poemas permitiam aflorar no leitor uma

percepgao sonora:

Ouco algumas vozes. Luzes através da minha palpebra. Um sino prega na
igreja de Sao Pedro.

Gritos de banhistas. Mais perto! Mais longe! Ndo, por aqui! Nao, ali! Os
passaros cantam; Jeanne também.

Georges a chama. Canto dos galos. Uma espatula arranha um telhado.
Alguns cavalos passam pelo beco. Chiado de uma foice cortando grama.

Choques. Rumores. Alguns rastejadores passam por cima da casa.
Barulhos do porto. Assobio de maquinas superaquecidas. Musica militar que
vem em rajadas.

Guirigay no cais. Vozes francesas. Merci.
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Bonjour. Adieu. E definitivamente tarde, porque meu tordo se aproxima para
cantar ao meu lado. Batidas distantes de martelos em uma forja. A agua
espirra. O suspiro de vapor é ouvido. Entra uma mosca. Imenso sopro do
mar. (HUGO apud CHION, 1999, p. 22- 23, tradugéo nossa)'®

Chion define Ifigénia em Aulide, citado acima, como uma tela dedicada
exclusivamente a notagbes sonoras (CHION, 1999). O nosso sistema perceptivo
trabalha em conjunto, e ndo de maneira isolada. A partir de uma percepgao visual, o
nosso cérebro nos conduz a uma experiéncia auditiva interna e individual. A leitura
de um relato sonoro e a observagao de um filme do cinema mudo “liga um radio” que

existe dentro de nos.

A percepgao sonora € complexa e pode acontecer em diferentes graus. Ela se
faz presente quando recebemos um estimulo sonoro a partir de uma fonte ou, como
nos exemplos citados, quando recebemos estimulos visuais, e, por meio das
associagdes entre imagens e sons, palavras e rumores temos a impressao de ouvir.

O nosso cérebro ativa as lembrangas sonoras.

A nossa percepgdao sonora também pode ser modificada por uma
sensibilidade tatil. O sentido da audigao e o do tato se fundem como resultado das
vibracdes das baixas frequéncias. Os infrassons'® se apresentam para nés como
oscilagdes e, assim como somos capazes de relacionar imagens com sons, algumas
pessoas conseguem aproximar as vibragbes das baixas frequéncias com 0s sons.
Pessoas que tiveram perda auditiva tém um desenvolvimento maior dessa

capacidade.

'® No original: Oigo unas voces. Luces a través de mi parpado. Una campana dobla en la iglesia de
San Pedro. Gritos de los bafistas. jMas cercal, jmas lejos!, jno, por aquil, ino, por alla! Los pajaros
gorjean; Jeanne también. Georges la llama. Canto de los gallos. Una llana raspa un tejado. Unos
caballos pasan por el callejéon. Chirrido de una guadafa que corta la hierba. Choques. Rumores. Unos
retejadores andan sobre la casa. Ruidos del puerto. Silbido de las maquinas recalentadas. Musica
militar que llega a bocanadas. Guirigay en el muelle. Voces francesas. Merci. Bonjour. Adieu. Sin
duda es tarde, pues ya se acerca mi petirrojo a cantar justo a mi vera. Estrépitos de martillos lejanos
en una fragua. El agua chapotea. Se oye el jadeo de un vapor. Entra una mosca. Aliento inmenso de
la mar.

'® Infrassons sdo ondas acusticas e sonoras cujas frequéncias estido abaixo do espectro audivel do
ouvido humano (de aproximadamente 20 Hz, como mencionado).
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7 No fiime O Som do Siléncio, existem duas cenas que apresentam a
percepcao da escuta por meio do sentido do tato. A primeira cena acontece no
minuto 60 do filme. O personagem de Ruben (protagonista do filme) é atraido pelas
vibragbes no metal do escorregador onde se encontra sentado. Ele percebe que seu
companheiro de turma, que esta deitado na parte superior do aparelho, esta dando
leves batidas no metal. Ruben comecga a ter uma interagdo musical percussiva com
a crianga a partir da transmissao sonora geradas pelas batidas no escorregador do
parquinho. O ponto de escuta subjetivo utilizado na sequéncia nos permite ter uma
experiéncia similar a dos personagens. O segundo exemplo surge no minuto 77,
quando os alunos surdos experimentam uma apresentacao de piano de cauda. Para
isso, eles se encontram em pé e com ambas as maos sobrepostas na caixa de

ressonancia do instrumento percebendo as vibragdes sonoras pelo sentido do tato.

Figura 6 - Fotograma do filme O Som do Siléncio (2019). Percepgao das vibragdes
sonoras — captura de tela

madeibyificemake. com

Fonte: O Som do Siléncio (2019).
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7 A nossa impressao sonora também € modificada pelo dispositivo cinema,
como nos revela o jogo de percepcao apresentado ao espectador no filme Por um
punhado de dodlares a mais’’, de Sergio Leone (1965). No comego do
longa-metragem, diante de uma imagem vermelha, escutamos um relinchar de
cavalo ao longe. Na sequéncia, € mostrado um plano geral de um homem vestido de
preto, andando a cavalo, no meio do deserto. Na tela, vemos o sujeito e o cavalo
quase como um ponto preto na imagem, de tdo aberto que é o plano, movendo-se
em diregdo a camera. O que escutamos € o barulho de movimentos corporais, talvez
o rocar de roupas e objetos metalicos tilintando, juntos a um descontraido assobio e
o cantarolar masculino. O som é escutado no primeiro plano. H4 uma nao
correspondéncia com a realidade, pois se estabelece uma relagdo inversamente
proporcional entre a proximidade com o objeto, que provoca o som, e a intensidade
com a qual ele nos é apresentado. Instantes depois, escutamos um disparo,
sincronizado com uma fumaga em primeiro plano e a esquerda do quadro.
Automaticamente aquele viajante cai, ficando inerte no chdo apds ser atingido.
Escutamos novamente o cavalo relinchar, agora em um plano sonoro de maior
coeréncia com a distdncia em que o animal se encontra. A partir do disparo inicial,
entendemos que aquele som que estavamos atribuindo ao viajante, era, na verdade,
o do atirador relaxado, porque nés, espectadores, assumimos o ponto de vista desse
personagem. A cena, que dura em torno de 1min30seg e é contada com um unico
plano, nos surpreende e muda o nosso olhar em poucos instantes, com o uso de

possibilidades expressivas vinculadas ao som.

" Per qualche dollaro in piu. Diregdo: Sergio Leone. P.E.A, Constantin Film, Italia, Alemanha
Occidental e Franga, 1965, 132’
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Figura 7 - Fotograma do filme Por um punhado de ddlares a mais (1965) — captura
de tela

Fonte: Por um punhado de dbélares a mais (1965).

A percepcao sonora € o processo de elaborar a ideia psiquica a partir de um
estimulo sonoro. Compde-se pela recepcdo e pelo exame desses estimulos, de
modo a identificar o som e a sensagao sonora, nos deixando alertas e ativando a
nossa memoaria. Entretanto, quando nos dispomos a relatar histérias a partir do som,
diferentes bases de conhecimento operam simultaneamente. Existem alguns
fundamentos que podem nos ajudar a organizar a percepgao sonora e, por
conseguinte, comandar com maior eficiéncia essa expressdo no audiovisual. As
caracteristicas que especificam os sons e suas propriedades acusticas sdo grandes

aliadas da narragdo sonora.

2.5. A acustica e a sua relagdo com a percepgao sonora

Recorrentemente, o som no audiovisual € pensado como um elemento que
depende exclusivamente do controle de aparelhos, tecnologia e maquinas. E, na
verdade, precisa de um dominio de instrumentos e ferramentas tecnoldgicas para
sustentar o campo expressivo, como também ocorre em todas as outras disciplinas
do audiovisual. No cinema, a tecnologia € a ferramenta que viabiliza o0 caminho para
contar nossas histérias. Por isso, 0 dominio da técnica € um requisito fundamental
para quem quiser desenvolver as narrativas audiovisuais; € uma base estrutural que
precisa andar em paralelo com outros suportes que, no caso especifico do som, as

vezes € negligenciado.
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Raramente se reflete sobre o cinema como uma experiéncia
acustico-narrativa: “costuma-se pensar muito menos na percepgao € interpretacao
das formas acusticas por parte do ser humano, ou seja, na psicologia da percepgao”
(RODRIGUEZ, 2006, p. 44). O som precisa das ferramentas tecnoldgicas, as quais
se sustentam no estudo da acustica. O entendimento dessa disciplina pode nos
oferecer meios e caminhos para entender o som e seus mecanismos expressivos, 0s
quais nos permitem penetrar no universo da percepc¢ao e das sensacdes auditivas

no audiovisual.

A acustica investiga o som considerando-o como um ente fisico. E o Unico
caminho que nos permite compreender a conexdo entre os sons gerados pelos
equipamentos de processamento sonoro e sua interpretagao por nos. Entendemos,
no audiovisual, que esse ente passa por tratamentos e alteracbes. Essa € uma das
suas principais funcdes. Constantemente € modificado por frequéncias,
ressonancias, duracdo, entre outros diversos elementos. E mediante o conhecimento
acustico que podemos entender o que esta acontecendo com cada ruido e como
devemos processa-lo para alcangar nossas necessidades técnicas e estéticas.
Segundo Rodriguez (2006), o entendimento e o estudo das suas carateristicas
fundamentais nos levariam a saber com exatiddo que tipos de sensacao cada

variante acustica produz.

[...] a acustica é um instrumento que nos permitira estudar com precisao as
formas sonoras, descobrindo como o ser humano da sentido a cada som
que escuta e interpreta. Essa perspectiva de conhecimento desemboca na
psicoacustica, ou seja, na integragéo sistematica da acustica e da psicologia
da percepcgao, como uma disciplina de apoio especial para todo trabalho
sonoro vinculado & produgéo audiovisual. (RODRIGUEZ, 2006, p. 47)

Existe um pensamento relativamente usual de que o caminho da criacéo
artistica ndo consegue ser objetivado, nem mensurado. Muitas vezes, esse tipo de
pensamento subestima como as ciéncias fisicas podem desempenhar um papel
fundamental. Os fendmenos fisicos e a experiéncia perceptiva sdo processos
distintos, mas eles conservam entre si constantes conexdes. Conforme explicamos,
isso acontece porque 0 nosso sistema perceptivo interpreta as sensagdes que nos
atingem na forma de transformacdes fisicas. Entdo, seria descabida a ideia de

utilizar de maneira mais consciente a acustica na linguagem audiovisual?
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A histdria ocidental traz inumeros exemplos de ponderacdes sobre as formas
visuais. Leonardo da Vinci combinou o desenho e a matematica para estudar o
corpo  humano. As suas investigagbes n&o sO foram importantes para o
desenvolvimento das artes plasticas, mas também para outras disciplinas cientificas.
Temos acompanhado, ao longo da histdria do cinema, inUmeros making off de filmes
de animacgdo mostrando o trabalho de pesquisa das formas visuais, que nao sao
perceptiveis quando o resultado obtém verossimilhanga e realismo. Indo nesse
mesmo sentido, poderiamos afirmar que pesquisas prévias sobre as formas
acusticas podem auxiliar na produgao audiovisual. Isso porque, com esse trabalho

anterior, poderiamos vincular as sensag¢des a formas acusticas.

Nas radionovelas, os atores e as atrizes contam com a voz como principal
ferramenta a fim de criar uma imagem para o ouvinte. As vozes transmitem
determinadas sensacgbes e, por meio delas, os atores radiofbnicos tém que
comunicar as caracteristicas dos personagens. O valor expressivo do tom e o timbre
de uma voz pode nos dizer se a personagem € uma mocinha, um gala ou o malvado
da histéria, por exemplo. Isso sugere que seja possivel usar a voz humana como
recurso para transmitir caracteristicas psicoldgicas, bioldgicas e fisicas. A fala é
fundamental para construir dramaticamente o personagem; nao sé para o radio, mas

também para os outros meios de comunicacéo.

O som da voz humana é téao rico em detalhes que mudangas sutis, como a
escolha de palavras com menos transientes de ataque, auxiliam na
construgdo do carater do personagem [...] Existem técnicas de analise
psicolégica que possuem como principal objetivo de estudo o contorno da
linha vocal [...] As caracteristicas da voz variam de acordo com a hora do
dia, com os acontecimentos, com os alimentos ingeridos, enfim, até mesmo
com eventos que a priori sejam considerados alheios a emisséo vocal.
(CARREIRO; OPOLSKI; SOUZA, 2018, p. 190)

O comeco do cinema falado € um claro exemplo da importancia da voz na
composi¢cao do personagem. Muitos atores tiveram as suas carreiras encerradas no
cinema com a chegada do som, por ndo possuirem um timbre adequado para o
personagem. No cinema mudo, os requisitos para que um ator conseguisse
interpretar um papel eram basicamente fisiondmicos. Depois da chegada do som
sincrénico, entraram em jogo novos parametros, como o idioma, o sotaque e o
timbre da fala. Na literatura sobre o tema, € um fato que certos tons expressam

determinadas sensag¢des e outros ndo:
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[...] O conhecimento de que a acustica dispde sobre o espectro de voz pode
nos fornecer toda essa informacdo de modo muito preciso. E perfeitamente
possivel saber como atua, por exemplo, o valor expressivo do tom, ou seja,
da frequéncia fundamental do espectro da voz. De modo geral, qualquer
diretor de dublagem sabe que uma “voz grave” sugere credibilidade,
maturidade e seguranga. E que uma “voz aguda” transmite pouca
credibilidade, imaturidade e inseguranca. (RODRIGUEZ, 2006, p. 49)

Na fase de edigdo de dialogos, que ocorre na pés-producdo sonora de uma
obra audiovisual, € necessario conceder uma atengao especial “as caracteristicas da
voz ou da emiss&o do ator que possam colaborar para a construgdo do personagem
e ressalta-las” (CARREIRO; OPOLSKI; SOUZA, 2018, p. 191). A série Stranger
Things € um exemplo recente sobre a importadncia da escolha da voz para a
construgdo dramatica do personagem. O Vecna € o grande vildo da quarta
temporada da série; € o senhor supremo do Mundo Invertido, capaz de invadir e
manipular a psique das suas vitimas. Ele consegue criar uma dimensao propria na
mente das pessoas, invadindo-as e atacando-as, fazendo com que sintam os efeitos

de suas acgdes. Seus poderes sao a telecinese, a telepatia e a levitagao.

Jamie Campbell, que interpretou o Vecna, criou uma voz no espectro das
frequéncias graves para o personagem. Suas falas foram gravadas no estudio, para
logo serem processadas e chegarem no efeito desejado. Uma voz estrondosa,
profunda, que sai da escuriddao. A gama de frequéncias predominantes na voz esta
na faixa dos graves. Também foram acrescentadas ressonancias para coloca-la em
um contexto espacial. As frequéncias graves se propagam com maior facilidade
pelos meios solidos, elas estdao mais perto do chao. Sua difusdo é omnidirecional, ou

seja, em todas as diregoes.

Geralmente essas frequéncias sdo associadas ao mistério, ao temor, as
sombras, as trevas. As ressonancias acrescentadas colocam o personagem em um
espaco ainda maior; sem uma localizagao definida. Nao sabemos de onde ele nos
esta falando. A reverberacdo € de um ambiente grande e vazio, remetendo ao
universo, afinal, a nossa mente € um lugar que n&o tem limites. Essas combinacdes
contribuiram para criar a percepg¢ao de que o Vecna € onipresente, onipotente e
onisciente. O Deus todo-poderoso desse outro mundo. Ele esta dentro de nés e tem
total conhecimento dos fatos, escuta e vé nossos pensamentos, conhece nosso

passado e nos controla.
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Figura 8 - Fotograma da série Stranger Things — 4® temporada (2021). Personagem
Vecna — captura de tela
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Fonte: Stranger Things (2021).

A utilizagdo da voz como objeto sonoro'®, a relagdo das caracteristicas da fala
com os tragos particulares de cada personagem e as possibilidades de criagéo
artistica pelos processos de dublagem dos atores e/ou o vozerio' fazem das vozes
elementos importantes na construgdo da narrativa do filme (CARREIRO; OPOLSKI,
SOUZA, 2018).

Outro exemplo da conexao entre o som — como ente fisico — e suas distintas
percepcdes pelo ser humano, que pode auxiliar na produgao criativa da sonoridade,
€ o reconhecimento das ressonancias. O som pode ser modificado por meio da
adicao artificial de reverbs e delays. Por sua vez, a partir da analise das
ressonancias, podemos realizar uma identificagdo sonora do lugar. Essa € a primeira
funcao delas, porque as ressonancias nos permitem acrescentar novas informagoes
a algo que era comum, principalmente possibilitando a percepg¢ao do espaco e da
localizacdo, mas néo soé: “A reverberacdo adiciona cor, carater e interesse para o
som e algumas vezes pode adicionar clareza” (WYATT; AMYES, 2005, p. 229).

'8 Qualquer fendmeno sonoro que € percebido como um todo, como um todo coerente, e que & ouvido
por meio de uma escuta reduzida que o focaliza por si mesmo, independentemente de sua origem ou
de seu significado (SCHAFFER, 1996).

' O vozerio (ou walla) € composto por uma massa de vozes ou murmurios no fundo da cena.
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Por exemplo, os passos soam de maneira diferente em um banheiro, na rua,
erh um grande saldo vazio ou em um corredor. Podem parecer que estao perto,
longe, se aproximando ou se afastando. Essa percepgéo é possivel devido a certa
identidade sonora criada pelas ressonancias de cada espaco. Essas ressonancias
nao sao s6 um fendmeno de percepgéao, sao também um fendbmeno fisico totalmente
calculavel por meio de aparelhos. O conhecimento e os recursos técnicos permitem
que o mixador de um filme possa manipular a percepg¢ao espacial sentida pelo

espectador. Rodriguez afirma:

A analise prévia do tempo que o som levara para ser refletido em cada um
dos espagos sobre os quais vamos trabalhar nos fornece informagéo
acustica valiosissima para definir a reverberagdo de cada espaco visual de
acordo com a experiéncia auditiva natural de qualquer ouvinte. Esse tipo de
estudo prévio permite diferenciar uns espagos de outros de forma verossimil
e realista, utilizando-se inclusive sistemas eletrénicos de reverberacao
artificial. (RODRIGUEZ, 20086, p. 50)

De acordo com Carreiro, Opolski e Souza (2018, p. 216),

A reverberacao € o resultado de varias reflexdes da onda sonora emitida.
Dessa forma, podemos supor que é mais comum que se note a presenga da
reverberagcdo em ambientes fechados do que em ambientes abertos. No
entanto, & importante lembrar que em ambientes abertos também existe
som reverberante, mesmo que em menor quantidade.

A reverberacdo desempenha uma funcédo determinante para a audigdo, mas
também se apresenta como um elemento secundario para a visdo. O nosso cérebro
faz uma analise que permite localizar a posicao e a distancia da fonte sonora a partir

do vinculo entre o campo direto® e o indireto?'.

O equilibrio entre o som direto e os indiretos associado ao atraso entre a onda
direta e as primeiras reflexbes do campo reverberante nos permite estimar a
distancia absoluta de uma fonte, bem como os intervalos relativos entre as fontes,

mesmo que a sala e a fonte ndo sejam conhecidas pelo ouvinte (BAIBLE, 1999).

20 Campo direto significa 0 som que chega primeiro no espectador.
21 Os campos difusos ou indiretos sdo os sons refletidos pelas superficies proximas e distantes do
ouvinte.
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Essas informacdes sonoras sdo convertidas em representagdes visuais.
Escutar passos se aproximando gera uma imagem mental de origem auditiva. Baiblé
(1999) chama de “imagens auditivas”. O som tem a capacidade de ser bivalente,
pois escutamos a fonte e fantasiamos o objeto. Em muitos casos, as imagens
auditivas representam uma agado biomuscular, um movimento. Elas combinam a

causa e o efeito, por isso sdo expressivas em dose dupla.

Precisas ou imprecisas, as imagens auditivas abrem-se para uma
imaginagdo multipla e abundante. Um uUnico som de passos desperta
instantaneamente pelo menos seis imagens, que passam despercebidas,
mas funcionam mesmo assim. O sapato (sandalia, sola de borracha, salto
alto, etc.). O chéao (cascalho, ladrilhos, parquet encerado...). A localizagao
(ao ar livre, no patio interior, no apartamento, do hall etc.). A identidade de
quem esta andando (dentro ou fora). Com que determinagéao (arrastando os
pés, despreocupadamente, hesitante, precipitadamente, atacando o chao
com os calcanhares...). Ira para onde? A aproximagédo ou a distancia de
quem? (O préximo momento, o futuro proximo). Uma simples percussao de
contato, pontuada pelo andar, e aqui uma abundancia de informagbes, mais
ou menos flutuantes, mais ou menos comprovadas. As imagens auditivas
muitas vezes despertam a projegéo, o questionamento ativo do espectador,
em vez de impor uma percepcdo inequivoca. (BAIBLE, 1999, p. 290,
traducao nossa)

Por outro lado, na pds-producdo sonora, a reverberacdo € usualmente
somada a outros processamentos para unificar e igualar as descontinuidades
geradas nas gravagbes. Segundo Carreiro, Opolski e Souza (2018), essas
intermiténcias s&do motivadas por: 1) justaposi¢do de planos fechados e abertos; e 2)
situagcbes em que o ator se encontra mais proximo ou mais distante da camera e do

microfone.

O emprego apropriado dos conhecimentos sobre acustica também pode ser
primordial para a criagdo de ambientes e climas na narragdo audiovisual. Como
discutimos, as percepcdes sonoras podem estar associadas aos estados
emocionais. Sendo assim, a acustica pode nos oferecer ferramentas para alcancar
as emocgoes e sentimentos desejados de maneira potente e eficaz. Talvez essa seja
umas das maiores dificuldades que enfrentamos ao comecgar a construir o desenho

sonoro de um filme, pois € um processo com grande parcela de subjetividade.
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Existem algumas paisagens sonoras que comumente podemos associar a
tristeza, melancolia, alegria, medo, mistério, vazio etc. Na pratica, em muitas
ocasides, percebemos que esses sons “coringa” ndo geram o efeito que estavamos
desejando. Para Rodriguez (2006), um exemplo de porque isso acontece seria que
um ambiente noturno com grilos significa muito mais que a simples ideia de “insetos
cantando durante a noite”. Por tras desses sons existem outros conceitos, como o de
ritmo, de duragdo, de evolugdo da intensidade do canto, das frequéncias, da
fitragem de uma parte do espectro sonoro pelo espaco, das distancias e das
ressonancias. Esse processo seria tdo preciso e matizado quanto a luz e o ponto de
vista, ou seja, as ferramentas acusticas nos permitem identificar os detalhes para
que nao nos limitemos a usar a mesma decoracdo sonora indistintamente
(RODRIGUEZ, 20086).

As diferentes dimensbdes acusticas tém relagcdo com o fenbmeno da
percepcao e estao vinculadas a diferentes tipos de sensacdes. Por exemplo, os sons
constituidos por uma unica frequéncia — sons puros — sao associados a uma
sensacgao auditiva desagradavel. Sua composigcdo espectral € pobre e simples, e
essa aridez esta associada a sua estrutura interna. Eles s&o produzidos pela
vibragdo de corpos com uma densidade homogénea. As moléculas vibram de
maneira exatamente idéntica, reproduzindo uma unica frequéncia e sem a presenca
de harmonicos?. Geralmente, os sons puros sdo elaborados dentro dos estudios de
audio, a maioria sao eletrbnicos. Seu uso social € em aparelhos ou objetos que
precisam chamar atengdo, como alarmes, apitos eletrénicos, monitores de sinais

vitais, campainhas etc.

20 termo se refere aos sons compostos de frequéncias que s&o multiplos da frequéncia fundamental
(RODRIGUEZ, 2006).
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Figura 9 - llustragao representativa de amplitude e intensidade
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Fonte: Elaborada pela autora (2023).

No ambito da comunicagao audiovisual, € comum misturar o fendbmeno fisico
das vibragdes acusticas com a sensacgao auditiva que elas produzem. A amplitude
de uma onda de som corresponde a disténcia alcangada entre o ponto de equilibrio
do corpo vibratério até o ponto maximo da onda durante um ciclo oscilatério. Além
disso, o conceito de amplitude é relacionado a sensagdo de intensidade sonora?.
Quando batemos em uma superficie, as moléculas vibram e se afastam do ponto de
equilibrio. Quanto mais forte for a batida, maior sera a vibracdo. Como resultado,
temos um som mais potente. Nossa percepcdo auditiva de intensidade tem
dependéncia direta da amplitude com que vibra uma fonte sonora. Isso porque,
quanto menor ou maior for a amplitude de onda de uma fonte sonora, nossos

ouvidos terdo uma sensacdo de menor ou maior intensidade sonora.

3 Por sua vez, a intensidade se remete a percepcdo de sons mais fortes e mais débeis.
Frequentemente também é chamada de “volume” ou “nivel de pressao sonora”.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Press%C3%A3o_sonora
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A percepcgao da intensidade pelo ouvido humano néo é igual em todas as
frequéncias. O espectro audivel dos humanos vai de 20 Hz a 20 Khz
aproximadamente, mas, nos sons proximos desses limites, a percepc¢ao vai sofrendo
uma atenuacdo. A nossa audi¢cdo € mais sensivel na faixa entre 2 Khz e 5 Khz. A
frequéncia € um dos parametros que compdem o som, em conjunto com a
amplitude, a duragédo e o timbre; ela acontece por meio das vibragdes e é definida
como o0 numero de ciclos completos que um corpo oscilante realiza durante um
segundo (RODRIGUEZ, 2006), gerando o que identificamos como sons agudos e
graves. Portanto, o conceito de frequéncia esta relacionado a sensacao de tom. O
nosso sistema auditivo interpreta como sensibilidade tonal a frequéncia de vibracao
de qualquer corpo fisico. Isso porque, quanto mais alta for essa frequéncia, o tom
sera percebido como mais agudo e, por conseguinte, quanto mais baixa ela for, o

tom sera percebido como mais grave.

Diferentemente dos sons puros (de unica frequéncia), os compostos sao
constituidos por um conjunto de frequéncias que vibram ao mesmo tempo, mas séo
percebidas como um unico som. Essa percepc¢ao tonal unica é possivel devido a
existéncia de uma frequéncia fundamental (formada pela frequéncia mais baixa que
integra 0 que escutamos), atuando como um guia para o resto das frequéncias que
compdéem o som composto: os harmoénicos. Nestes, todas as frequéncias sao
multiplas da frequéncia fundamental ou do pitch, como é chamada na literatura
técnica. Por exemplo, a nota La de um piano tem um pitch (f1) de 55 Hz; na série
harménica, esta seguida por: 2 =110 Hz, f3 = 165 Hz, f4 = 220 Hz, f5 = 275 Hz...

Contudo, os sons nem sempre séo tdo organizados. Muitas vezes, verifica-se
que, quando compostos, ha uma fusdo entre harménicos que nao tém essa relagao
matematica com a frequéncia fundamental. Perceptivamente, esses sons, nos quais
os harmébnicos nao estdo organizados pela relagdo numérica regular com a
fundamental, sdo chamados de parciais. Quando comparados aos sons harmonicos,
0S sons parciais sdo mais desagradaveis e nao tao definidos em sua tonalidade,
gerando a sensacgao de poluigdo, sujeira ou impureza sonora. Por outro lado, os
sons que contam com organizagdo harmdnica produzem sensagéo tonal mais clara,

limpa e agradavel.


https://pt.wikipedia.org/wiki/Frequ%C3%AAncia
https://pt.wikipedia.org/wiki/Hertz
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Quanto maior € a organizagdo sonora nas frequéncias que compdem um
som, mais bem definida é a altura tonal que ele transmite, e podemos
precisar sua frequéncia auditivamente com Dbastante exatidao.
Contrariamente, quando a relagdo entre os componentes do som é
desordenada e irregular, ou seja, quando predominam os parciais sobre os
harménicos, a sensagéo tonal € muito mais confusa e se torna muito mais
dificil precisar sua altura tonal. (RODRIGUEZ, 2006, p. 95)

Essa organizagdo sonora também influencia a sensagado timbrica, pois o
timbre de um som é o reflexo da enorme diversidade de organizacdo dos
harmonicos e dos parciais que formam parte de seus principios basicos. A pesquisa
psicoacustica sobre esse elemento ainda estd em desenvolvimento. O conceito de
timbre comumente ¢é identificado como o elemento sonoro que oferece carater
individual ao som. E uma espécie de “personalidade”’, uma vez que diversos
instrumentos reproduzindo a mesma nota e com amplitude idéntica podem gerar
sons completamente distintos. Isso acontece devido a diferente formacédo das
ressonancias (harmdnicas e parciais) das ondas no interior do corpo de cada

instrumento, assim como de sua vibracio interna.

Mas pode-se admitir que as dimensbes que contribuem para a percepgao
do timbre estdo ligadas a propriedades espectrais (perfil espectral, brilho),
temporais (rugosidade, velocidade de ataque) e espectro-temporais (fluxos
espectrais, efeitos espectrais localizados nos transientes de inicio). O
sistema auditivo deve ser dotado de uma capacidade de analise espectral
rdpida e de mecanismos de integragdo espectro-temporal para ser sensivel
& morfologia espectral de um som que varia ao longo do tempo. (BAIBLE,
1999, p. 257, tradugdo nossa)

A complexidade sonora entre graves e agudos e nas diversas amplitudes e
duragbes, produzida por cada objeto sonoro, consegue criar uma paleta de cores
singular e propria para cada som. Entretanto, o timbre também consiste em um
conceito mais psicoldgico, e ndao acustico. Segundo Rodriguez (2006), além de ser
um emaranhado extremamente complexo de caracteristicas acusticas, € uma
sensagao auditiva completa (independentemente das caracteristicas de duragéo,
tom e intensidade e simultdnea a elas) que nos permite perceber a estrutura acustica
interna dos sons compostos (RODRIGUEZ, 2006).



73

Quando uma fonte sonora reproduz um som composto em um local fechado,
esse som comecga a ser modificado a partir dos primeiros reflexos nas superficies
(paredes), podendo gerar a extingdo, o enfraquecimento e o reforgo de algumas
frequéncias. Do ponto de vista perceptivo, 0 som original € modificado por meio dos
ressonadores?*. As ressonancias provocadas por essas reflexdes geram acumulo de

energias acusticas nos harmdénicos do som, produzindo uma impresséo timbrica.

Cada ressonancia dentro do espectro da faixa de frequéncia que compde um
som tem um impacto definitivo na sonoridade particular que sera reproduzida.
Quando essas ressonancias se encontram reforcadas para as altas frequéncias,
temos uma sensacao perceptiva com maior brilho, mais luminosidade e claridade. O
oposto também ocorre: quando esses reforcos se encontram no espectro das
frequéncias baixas, a sensacdo auditiva €& escurecida, soturna e profunda
(RODRIGUEZ, 2006).

Portanto, dependendo das caracteristicas morfolégicas dos ressonadores,
pode se imprimir no som caracteristicas de escuridao, opacidade, brilho, claridade,
nitidez, difusdo etc. Tudo isso sem mudar a sensacao tonal, nem a intensidade do
som. Dominar essas questdes pode ter uma grande eficacia expressiva. Mediante a
informacgéo acustica chegada pelo timbre, podemos identificar (no caso da voz) se a
pessoa esta com algum problema de saude, o seu estado emocional etc. No caso de
outras formas acusticas, podemos optar por seu melhor uso a partir do que

queremaos expressar.

Na construgdo do desenho de som de um filme, o emprego sistematico das
ferramentas acusticas e da psicologia da percepgdo no produto audiovisual pode
nos oferecer uma melhor maneira de pensar na estrutura sonora. Um dos efeitos
que pode ser evitado quando temos consciéncia dessas ferramentas € o efeito de
mascara ou mascaramento. Esse efeito ocorre quando dois ou mais sons com
intensidades diferentes sao reproduzidos simultaneamente e o som com maior
intensidade encobre o de menor intensidade, ou seja, quando um som é capaz de

“apagar” o outro.

2 Estes podem ser de varios tamanhos e formas: cavidades bucais, caixas de ressonancias dos
instrumentos musicais, paredes, teto e piso das salas de audi¢ao.
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Um som fraco é audivel em um local silencioso, mas deixa de sé-lo em um
ambiente ruidoso, devido a um efeito de sobreposicdo. O que a visdo
apreende durante o ofuscamento (uma fonte muito brilhante obscurece o
que a rodeia) assume aqui uma importancia consideravel. O som alto
esconde o som fraco. O efeito mascara pode ser total ou parcial. Ele é
medido observando quantos decibéis 0 som mascarado precisa ser elevado
para que ele recupere sua sonoridade original. (BAIBLE, 1999, p. 258,
tradugao nossa)

Esse efeito deve ser dominado na hora da concepcédo de uma trilha sonora.
Editores de som e mixadores trabalham com constantes sobreposi¢coes de dialogos,
ambientes, efeitos e musicas, que, mediante essa jungédo, concebem novas unides
timbricas. S&o “combinacdes de sons, batidas, sobreposi¢cdes de tessituras,
consonancias e dissonancias” (BAIBLE, 1999, p. 232) que constituem a massa de
trabalho do sound designer. O uso consciente dos elementos acusticos favorece
uma melhor definicdo auditiva®® e propicia ao espectador ouvinte uma sensacéo

maior do detalhamento da trilha sonora de uma obra cinematografica.

Durante muito tempo, os estudos dos eventos auditivos estiveram restringidos
a area da fisiologia. Porém, na atualidade, eles se ampliaram para as areas da
cognicao e da percepgao. Integrar esses campos aos estudos fisicos do som nos
fara atingir um melhor entendimento da estética sonora e facilitara a producao de

sentimentos pela manipulagao da percepcgao.

% Esta consiste na sensagdo de maximo grau de precisdo, exatidio ou detalhe sonoro que o ouvinte
percebe ao escutar atentamente um som.
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3. A EXPRESSAO SONORA NA LINGUAGEM AUDIOVISUAL

Vocé ouve um barulho, vocé recria a cena. VVocé ouve o apito de uma
locomotiva, vé a estagcado. Enquanto vocé vé uma locomotiva, ndo ouve um
apito. Acredito que a audigcdo é muito mais criativa do que o olho.

No entanto, o olho também inventa. Mas ele nao inventa no dominio dos
sons,

enquanto os sons inventam no dominio das imagens.

E ai tem essa vantagem de dar asas a imaginag¢éao do publico.

E chegar a esta coisa tao dificil: ndo mostrar as coisas, mas sugeri-las.

Robert Bresson

Ao longo da histéria da humanidade, acompanhamos a busca existente nas
diferentes culturas pela possibilidade de comunicagdo a longas distancias. Mesmo
quando a tecnologia ndo acompanhava, o ser humano criou alguns artificios para se

comunicar em massa.

Ficaram famosas, na época, os sinais de fumaca entre os povos originarios
do que hoje sdo os Estados Unidos. Na Africa encontramos alguns dos mais
eficazes sistemas de comunicagdo a distancia: os tambores, de grandes
dimensdes, com 0s quais se podem enviar e receber mensagens a dezenas
de quildbmetros de distancia [...] No Ocidente, durante séculos, os sinos
foram os sinais sonoros que delimitam um territério e autorizados a notificar
as horas do dia, os eventos e celebragdes religiosas e, se for o caso, alertar
a populagao sobre ataques inimigos. (LARSON GUERRA, 2010, p. 91)

Outro exemplo de comunicagao pela via sonora para grandes massas € a
longas distancias foi na cidade de Havana, em Cuba. L&, usava-se diariamente o
disparo de salva de tiros de canhdo para indicar a abertura e o fechamento da
muralha que protegia a cidade a época da colénia. Essa agao, que até hoje
permanece como uma tradicdo da cidade, € conhecida como Cafionazo de las

nueve?s,

% Cuba sempre foi um ponto de encontro entre as rotas comerciais desde a época das coldnias. A
localizagao privilegiada na entrada do Golfo do México e entre a América do Sul e do Norte fez com
que a ilha sofresse multiplos ataques de corséarios e piratas. Por sua importancia estratégica, a
Espanha determinou a construgdo de uma muralha ao redor da cidade de Havana para protegé-la. A
construgdo da muralha comegou em 1671 e finalizou em 1740, com aproximadamente 5 km de
extensdo. Quando foi concluida a primeira parte, a cidade de Havana ficou dividida entre duas partes
— a de dentro e a de fora da muralha. Para marcar o horario de fechamento das portas era disparado
uma salva de tiros de canhdo de uma das fortalezas todos os dias as 21h.


https://www.melevaviajar.com.br/destinos/america-central/cuba/
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Figura 10 - llustracdo de um fonoautégrafo

Fonte: Benedetti (2021, on-line).

Além de conseguir se comunicar, havia também, desde nossos primérdios,
um esfor¢o por registrar e reproduzir imagens e sons. Houve inUmeras pesquisas e
teorias que contribuiram com o desenvolvimento das tecnologias, colaborando com
o advento do cinema. No campo das tecnologias de audio, a principal preocupacgao
estava centrada na reprodugao do som, com foco na voz humana. Erasmus Darwin,
que, além de médico, era detentor de espirito inventivo, criou, na segunda parte do
século XVIII, um sintetizador de voz. O aparelho era uma espécie de “maquina

falante” que conseguia reproduzir alguns fonemas?.

7 No século XIX, o foco das pesquisas de audio ficou mais concentrado na
possibilidade de registro e reprodu¢cdo. Em 1807, Thomas Young criou o vibroscépio,
sendo este o primeiro aparelho a registrar as vibragbes acusticas em forma de
representacdo grafica analdgica na superficie de um cilindro. Posteriormente, em
1857, Edouard-Léon Scott criou o fonoautégrafo?®, também capaz de registrar sons,

mas nao de reproduzi-los.

27 Darwin construiu uma maquina com uma boca de madeira, labios de couro, valvulas para os
orificios nasais e uma fita para a lingua. “Quando soprado com um fole, a boca podia soar as letras b,
p, me a” (STERNE, 2003, p. 74).

2 Com um principio de gravagédo semelhante ao do fonégrafo, o aparelho era capaz de registrar sons
em cilindros de madeira, vidro ou papel.
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O ponto maximo desses inventos foi a criagdo do fondgrafo?®. Anunciado e
comercializado por Thomas Edison em 1877, é considerado o primeiro mecanismo
pratico de registro e de reproducao de som. Depois de mais de 10 anos, apareceu a
concorréncia, ja que em 1888 o francés Emile Berliner apresentou sua invengdo: o
gramofone. O principio de funcionamento era muito similar ao do fonégrafo, s6 que
ele usava discos de cera no lugar dos cilindros. Esse sistema de discos permitiu criar
uma coépia espelhada do disco master e a possibilidade de cépia foi determinante, do
ponto de vista comercial. Esses sao alguns dos esforgos, dentre os multiplos que
nao foram citados, que criaram as bases para que o som sincrénico chegasse ao

cinema.

Figura 11 - Imagem de fondgrafo

Fonte: Fahrenheit Magazine (2019, on-line).

2 Inicialmente, o aparelho funcionava com cilindros cobertos por uma folha de estanho.

Posteriormente, o estanho foi substituido por papel encerado e cera maci¢ca. Uma ponta aguda era
pressionada contra esse cilindro e, conectado a ponta oposta, ficava um diafragma acoplado a um
grande bocal em forma de cone. O cilindro era girado manualmente e, conforme o operador ia falando
no bocal, a voz fazia o diafragma vibrar, e, assim, a ponta aguda criava um sulco analogo na
superficie do cilindro. Quando a gravagéo estava completa, a ponta era substituida por uma agulha e
o cilindro era girado no sentido contrario para conseguir reproduzir e amplificar os sons gravados por
meio do cone.
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Figura 12 - llustracdo de um gramofone

Fonte: Unicamp Hoje (2003, on-line).

Quando o cinema parecia plenamente estabelecido na maioria dos paises
desenvolvidos, 0 avango da incipiente eletrénica possibilitou gravar e reproduzir sons
sincronizados com a imagem em salas de exibigdo. Assim, ao final dos anos 20 do
século passado, surgiu um novo elemento revolucionario: o som. Tal momento foi
traumatico, tanto que talvez, ainda hoje, estejamos sofrendo muitas consequéncias

desse impacto.

Os principais problemas instaurados com a introducdo do som no cinema
foram o sincronismo e a amplificagdo. Em 1906, Eugéne Lauste, um dos
interessados em poder gravar som em celuloide para conseguir sincronismo, criou
um sistema de gravagao de som fotografico. Aqui o timing foi perfeito, pois toda a
trilha sonora foi gravada opticamente na borda da imagem. O problema era que a

tira que continha o0 som ocupava muito espag¢o no negativo.
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Em 1921, Lee DeForest criou o phonofiim. Trata-se de um sistema que
conseguia escrever o som na propria pelicula. O invento conseguia sincronizar a
imagem e o som ao colocar o som registrado diretamente na pelicula em uma trilha
sonora optica. Em 1923, Theodore Case criou o sistema Movietone, que consiste na
utilizagdo de uma valvula de luz movida por um triodo, com som e imagem na
mesma camera. Esse sistema sincronizava e amplificava o som, pois era gravado
em cima do proéprio filme, gravava a 24 quadros por segundo e 0 som encontrava-se
deslocado 20 quadros antes da imagem correspondente para que fosse

sincronizado com a imagem pelo aparelho reprodutor.

Todas as melhorias sucessivas no campo da gravagao criaram a possibilidade
de que, nos anos de 1926 e 1927, fossem langados pela Warner Bros os filmes Don
Juan® com musica e efeitos, e o filme O Cantor de Jazz com efeitos e musica —
obra em que é possivel ouvir o ator cantando e falando sincronicamente gragas ao
sistema Vitaphone, desenvolvido pelos irmdos Warner. Este ultimo fiime ¢é

considerado o inicio do cinema sonoro.

Figura 13 - Cartaz do filme O Cantor de Jazz (1927)
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% AWARNER BROS. PRODUCTION &

Fonte: The Jazz Singer (2023, on-line).

% DON JUAN. Dir. Alan Crosland, Warner Bros. Estados Unidos, 1926, 112'. Esse é o primeiro
longa-metragem a utilizar o sistema de som Vitaphone com uma ftrilha e efeitos sonoros
sincronizados, embora néo tenha didlogo falado.
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O Vitaphone registrava o som em discos e depois o reproduzia junto com a
imagem de forma sincronizada. Nao era muito eficaz porque, como era gravado em
uma placa de disco separada, se ocorresse algum problema na projegdo, a
sincronizagao era perdida imediatamente. Em 1928 foi langado o primeiro filme
totalmente sonoro, Luzes de Nova lorque®’, iniciando, assim, uma nova era do
cinema. O som passou a ser um fenémeno internacional, tanto que muitos dos filmes
ja finalizados ganharam audio devido ao grande sucesso da nova modalidade

cinematografica.

Figura 14 - Fotografia de um Vitaphone

Fonte: DiCrescenzo (2023, on-line).

3 LIGHTS OF NEW YORK. Dir. Bryan Foy, Warner Bros. Estados Unidos, 1928, 57".
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Para alguns, a descoberta técnica do cinema sonoro foi uma catastrofe. Para
esses, 0 cinema nao falado conseguia criar uma diferenciagao psicoldgica, uma
forgca espiritual e criativa que so o resto das artes nutriram. Toda a rica civilizagdo de
expressao visual que havia sido descoberta até entdo estava em perigo. A forma de
fazer cinema mudou completamente com a introdugcédo do novo elemento estético: os
cenarios naturais foram abandonados e os sets foram para estudios acusticamente
tratados para evitar o ruido natural; as cameras perderam a mobilidade e foram para
caixas de vidro para isolar o proprio ruido; o movimento cénico era realizado em
fungdo do microfone. Mas, uma vez concretizada, ofereceu novas possibilidades de
construcdo narrativa e impés a técnica orientagcdes e tarefas precisas a serem

executadas.

Em 1948 é inserida a primeira gravadora e reprodutora de som com fitas
magnéticas pela Ampex. A qualidade do audio melhorou com a inclusdo do som
magnético perfurado na industria do cinema. A nova tecnologia permitia maior
fidelidade sonora, com ampla faixa de frequéncias abarcadas. Além disso,
possibilitava uma manipulacdo mais flexivel, permitindo maior velocidade na edicao,

reproducao e gravagao.

As grandes limitagdes oferecidas pelo som foram gradualmente reduzidas
devido ao vertiginoso desenvolvimento tecnolégico. Construiram-se cameras menos
ruidosas e menores, gravadores de som cada vez menos pesados,

desenvolveram-se também diferentes tipos de microfones e acessorios sonoros.
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Figura 15 - Fotografia do gravador de som Nagra lll

Fonte: Nagra lll ([s.d.], on-line).

Nas décadas de 1950 e 1960, verificou-se uma revolugado tecnoldgica de
grande significado para o cinema. Foi criado o Nagra®?, o primeiro gravador portatil
que possibilitou significativa melhora na qualidade de gravagdo e reprodugéo,
portabilidade e mecanismos de sincronia para uso no cinema. O Nagra lll, em
conjunto com cameras que possibilitaram a sincronizagao posterior do som, foi o
responsavel pela gravagao do som direto em ambito mundial por varias décadas e

devolveu ao cinema as filmagens em cenarios naturais, fora dos estudios.

%2 Nagra € uma marca de gravadores portateis profissionais criada na década de 1950 pelo
engenheiro suico, de origem polonesa, Stefan Kudelski. O Nagra Il foi usado por engenheiros de som
em todo o mundo, tanto no radio quanto na televisao e no cinema.
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Esse novo equipamento, muito mais leve, combinado com as cameras 16 mm
e 8 mm, permitiu uma produgdo audiovisual maior e mais diversificada, tendo
proporcionado a criagdo de novos estilos e géneros cinematograficos. Os novos
equipamentos permitiram as entrevistas na rua, como no fiime de Jean Rouch,
Crénica de um verdo, e formavam o kit basico do Cinéma Vérité* e da Nouvelle
Vague®**, entre muitos outros. Antes do Nagra, eram necessarios varios operadores e
uma estrutura pesada e complexa para poder fazer gravacdes simultdneas de

imagem e som, por isso praticamente tudo era feito em estudios.

O surgimento da televisdo, nos anos 1950, gerou um afastamento das salas
de cinema. As pessoas preferiam ficar em casa assistindo a televisédo a ir ao cinema.
A industria cinematografica precisou fazer alguns investimentos para conseguir
chamar a atencao do publico, e a aposta foi oferecer o que a nova atragdo nao
possuia. Assim, os filmes passaram de preto e branco para coloridos e as
dimensdes das telas aumentaram. Apareceram também os formatos de telas largas,
como Cinerama®* e o Cinemascope®. O aumento da tela teve um impacto na

percepgao do som.

A primeira coisa que se percebe quando se assiste ao filme em tela larga, é
que o som mono nao cobre uma tela desse tamanho. Para se ter uma ideia,
no Cinemascope a proporgédo é 2:35, e havia formatos ainda mais largos
como o Cinerama, com telas que se espalhavam por 35 metros de largura.
Ficava 6bvio que para uma tela desse tamanho, enorme, colorida, um som
mono nao fazia sentido, ndo acompanhava a imagem. (KLACHQUIN, 2002,
on-line)*

% Estilo de cinema criado pelo cineasta francés Jean Rouch, inspirado na teoria do cine-olho, de
Dziga Vertov. Deve grande parte de seu desenvolvimento aos avangos tecnoldgicos, como
surgimento de equipamentos menores e a gravagdo conjunta da imagem e do som em fitas
magnéticas.

% A Nouvelle Vague é um dos movimentos cinematograficos internacionais mais importantes. Seu
surgimento foi na Franga ao final da década de 1950. Entre seus membros mais destacados estao:
André Bazin, Francois Truffaut, Agnés Varda, Jean-Luc Godard, Jacques Rivette, Eric Rohmer, Alain
Resnais ou Claude Chabrol.

% Formato de widescreen que funciona com imagens projetadas simultaneamente por trés projetores
de 35 mm sincronizados para uma tela de grandes propor¢des e uma curvatura de 146°. O sistema
utilizava sete canais de audio independentes, sendo cinco atras da tela e dois para o surround. Esses
sete canais estavam gravados em um rolo separado e eram lidos por um reprodutor de fita magnética
perfurada que rodava sincronizado com os trés projetores que exibiam uma unica e gigantesca
imagem (COSTA, 2013).

% Tecnologia que fazia uso de lentes anamorficas e era usada na gravagio e projecdo de filmes
widescreen nos anos 1950. O formato utilizava quatro pistas magnéticas para o som, com a seguinte
distribuigdo de canais: esquerdo, centro, direito e surround mono (COSTA, 2013).

3 Disponivel em: https://abcine.org.br/site/o-som-no-cinema/. Acesso em: 08 mar. 2023.
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7 A aposta da industria cinematografica foi tentar envolver a plateia por meio da
distribuicdo do som, aumentando o numero de canais e de alto-falantes por tras da
tela. Dessa maneira, a “‘imagem de som” se equipara ao tamanho da tela
(KLACHQUIN, 2002, on-line). Isso modifica nossa percepgao auditiva, que nao é

monofdnica. O surround chegou logo na sequéncia.

O som multicanal restaura um espago peripessoal e intramural. As fontes
sao percebidas tendencialmente na sala, e ndo mais no palco. A atengéo
auditiva é desvinculada do campo frontal: a espacializacdo desencadeia
reagdes de orientagdo, solavancos que, mesmo quando inibidos,
transbordam artificialmente a tela. (BAIBLE, 1999, p. 351)

Mas as primeiras experiéncias de som multicanal surgiram nos anos 1930 e
“[... consistam em uma série de maquinas individuais ‘amarradas’
sincronizadamente, que eram maquinas de gravagdo e/ou reprodugcdo de som
optico” (LARSON GUERRA, 2010, p. 121).

Na década de 1950, o sistema multicanal passou a registrar o som em um
magnético perfurado, nascendo, assim, uma nova maneira de sonorizar os filmes.
Eram usadas oito maquinas reprodutoras e um master para a gravacido. Dessa
forma, era possivel regravar o som de oito canais e mixa-los em uma midia unica.
Esse sistema era muito caro devido as maquinas de grandes dimensdes, de modo
que ficava restrito aos grandes estudios. Por conta da qualidade do som magnético,
ele era usado no formato de 70 mm, mas também comecou a ser usado no formato
de 35 mm. Do ponto de vista de exibicdo, mesmo que o som magnético oferecesse
maior qualidade (a resposta em frequéncia chegava até 15 Khz), alguns obstaculos
o deixavam inviavel para cinemas pequenos: além da manutengdo dos
equipamentos ser elevada, o custo de sonorizagao de cada copia também era muito

alto.

Durante um periodo, somente os filmes dos quais se esperava sucesso de
bilheteria eram langados com cdpias com som magnético multicanal, de forma que
essa modalidade ficou muito restrita. Efetivamente, a maioria dos filmes eram
reproduzidos até os anos 1970 com o som Optico monofénico, recurso que

apresenta qualidade inferior (a resposta em frequéncia chegava apenas até 5 Khz).
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- Na década de 1970, o som multicanal com qualidade so6 era oferecido pelo
formato de 70 mm. Os filmes com formato de 35 mm possuiam um som monofénico.
Durante essa época, a Dolby fez no mercado a introdugédo dos redutores de ruidos
para fita magnética®® que permitiam atenuar o chiado de fundo gerado a cada nova
copia. A partir de varias experiéncias bem-sucedidas com a reducdo de ruido
monofdnico, a Dolby buscou melhorar a qualidade do som éptico — tecnologia mais
econdmica e o sistema magnético multicanal. Primeiro, revela-se o filme, depois,
aplica-se a capa de oxido de ferro (magnético), e, por ultimo, grava-se o som em

tempo real.

Muitas vezes, uma copia muito bem feita tinha de ser descartada porque a
capa de o6xido de ferro ficava ruim. Considerando o tempo de processo, o
custo do mesmo, a gravacdo em tempo real, o desgaste dos cabecotes, a
manutencgdo, etc. o custo de uma coépia de um filme 70 mm, em moeda de
hoje, seria de U$ 14.000 contra os U$ 1.500 que custa uma coépia 35mm. E
sem mencionar o custo da manutencdo do equipamento nas proprias salas
de cinema. (KLACHQUIN, 2002, on-line)*

Essas eram algumas das motivagdes para tentar desenvolver um som de
qualidade que pudesse ser copiado em forma Optica, em conjunto com a imagem e
sem custos extras. Surge, assim, o Dolby Stereo SR*, o qual se tornou, nos anos
seguintes, o padrdao de som cinematografico dentro da industria estadunidense. Com
o Dolby Stereo SR foi possivel melhorar a resposta de frequéncias, diminuir o ruido
de fundo e a distorcdo sonora e, além disso, obter um som multicanal dentro do
formato de 35 mm, que era o formato mais comum e acessivel dentro da industria. O
Dolby Stereo SR foi usado pela primeira vez em toda a producéo do fiime Guerra
nas Estrelas (1977), de George Lucas. O surgimento do Dolby Stereo SR permitiu
um som com maior defini¢cao e clareza, e também que surround se estabelecesse de

vez dentro do som cinematografico.

% Em todos os sistemas analogicos de gravagéo e reprodugdo de som, existe um ruido de fundo que
aumenta cada vez que uma copia é feita. No caso da fita magnética, o ruido de fundo é,
principalmente, de alta frequéncia e é conhecido como hiss. O primeiro filme em que se usou o
sistema Dolby de redugéo de ruido foi Laranja Mecénica, de Stanley Kubrick, em 1971 (LARSON
GUERRA, 2010).

% Disponivel em: https://abcine.org.br/site/o-som-no-cinema/. Acesso em: 08 mar. 2023.

40 Dolby Stereo (Left - Right) SR (Spectral Recording).
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Entre varios sistemas que utilizaram o surround, o Dolby Stereo SR foi o que
mais se disseminou pelo mundo. Resumia-se a uma proje¢cdo em uma sala com
quatro canais: esquerdo, central, direito e surround. Os trés primeiros canais (L, C,
R) sdo reproduzidos pelos trés alto-falantes frontais localizados atras da tela. O
quarto canal (S) é reproduzido por um conjunto de alto-falantes localizados nas
paredes laterais e traseiras (LARSON GUERRA, 2010).

No estudio de mixagem se decidia a distribuigdo do som, quais elementos da
trilha sonora (vozes, ambiéncias, musica etc) iriam para cada canal e, uma vez
finalizada a mixagem, os quatro canais eram codificados para um canal estéreo que,
posteriormente, seria impresso como som 6ptico na pelicula. Onde tradicionalmente
ia a banda de som Optico na pelicula ndo cabiam 4 canais. Por esse motivo, uma

mixagem de 4 canais se convertia em uma mixagem estéreo chamada Lt, Rt*'.
Figura 16 - llustragao representativa do Surround 5.1
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Fonte: Elaborada pela autora (2023).

1 A mixagem de quatro canais (L, C, R, S) se convertia em uma mixagem estéreo Lt, Rt (left total,
right total).
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Com a digitalizagao, ocorreu um avango tecnoldgico significativo que ofereceu
novos parametros ao som cinematografico. A qualidade de registro e reproducao do
som se elevou a lugares anteriormente desconhecidos. A reprodugao de frequéncia
foi melhorada e passou a cobrir pela primeira vez toda a faixa do espectro audivel
pelo ser humano. Houve melhora importante na relagao sinal/ruido e os ruidos das
midias foram quase que totalmente eliminados. O nivel de distorgbes também caiu
de maneira significativa. Com a digitalizagcdo, o audio conseguiu ser reproduzido e

percebido quase exatamente como o som original.

7 Em 1992 ¢é langado o Dolby Digital, que foi rapidamente adotado pela maioria
dos estudios. Esse formato teve sua estreia com o filme Batman Returns, dirigido por
Tim Burton. Ele conta com seis canais independentes de audio. Além dos canais
frontais L, C e R, o Dolby Digital divide o surround em dois, Ls e Rs (Left Surround e
Right Surround) e tem uma adi¢do do subwoofer ou LFE (Low Frequency Effects)
para frequéncias muito graves (entre 80 e 150 Hz). Esse formato é conhecido como
5.1. Nele, a informagao digital em formato Optico correspondente aos seis canais &
impressa nos espacgos entre as perfuragdes da pelicula. Na atualidade, a pelicula foi
substituida pelo DCP*? (Digital Cinema Package), formato que aglutina a imagem e a

mixagem multicanal digital, permitindo a exibigdo do material em alta qualidade.

Figura 17 - Fotografia de uma pelicula perfurada

Fonte: Sistemas Multicanal (2019, p. 15).

42 Formato de exibigdo cinematografica digital.
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Ao longo dos anos, o som surround foi crescendo em numeros de canais.
Além do 5.1 existem outros formatos, como 0 6.1 € o0 7.1. O pensamento inicial era
de que os canais do surround pudessem reproduzir ambientes de forma que
permitissem completar, em tridimensionalidade, a imagem 2D. Desde os momentos
iniciais do cinema, buscava-se proporcionar ao espectador a experiéncia de imersao,

ou seja, a sensacgao de estar dentro do filme.

A experiéncia do som imersivo, implementada na ultima década pelo sistema
Dolby Atmos, visa achar esse caminho. Ele oferece ao espectador uma imers&o na
experiéncia audiovisual com maior fidelidade e matizes sonoros, em que o0s
“‘elementos individuais do som podem ser direcionados em qualquer posicao em
uma semiesfera virtual” (KLACHQUIN, 2020, on-line)*.

O sistema passou a usar um numero muito superior de caixas do que 0s
sistemas surround tradicionais. Dessa forma, consegue oferecer uma transigdo mais
suave de movimento dos objetos entre as caixas de som, que abragam a sala em
360 graus, incluido o teto. O novo sistema permite a reprodugéo simultanea de 118
objetos sonoros, e eles podem ser colocados aleatoriamente em qualquer ponto
onde se encontrem as caixas de som. Além disso, podem existir detras das telas até

cinco caixas, diferentemente das trés caixas dos sistemas tradicionais.

A tentativa de reproduzir fielmente o conteudo conforme o original sempre
encontrou barreiras por conta da multiplicidade dos espacos de exibicao, pois as

salas de cinema dispdem de heterogeneidade de comprimento, volume e area.

O processador de som Atmos, coragdo do sistema de som na sala, é
programado durante a instalagdo com as dimensdes particulares da sala e
numero de caixas, entre outras informacgbes. Assim, o som mantém
consisténcia com a produgao original em todas as salas e a ideia do criador
do conteutdo é reproduzida fielmente. (KLACHQUIN, 2020, on-line)*

Outra caracteristica importante do novo sistema € que os DCPs com
informacdes Atmos também contém informagado compativel com os sistemas 7.1 e
5.1, permitindo a exibicdo do mesmo DCP em salas de cinema equipadas de

maneira diversa.

43 Disponivel em: https://abcine.org.br/site/o-som-no-cinema/. Acesso em: 08 mar. 2023.
4 Disponivel em: https://abcine.org.br/site/o-som-no-cinema/. Acesso em: 08 mar. 2023.
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No percurso do som como midia, os sinos utilizados pelas igrejas para
comunicacdo de massa viraram potentes alto-falantes. O que comegou com
tentativas naif foi se complexificando e chegou aos sistemas digitais de audio, os
quais facilitaram o tratamento do sinal sonoro. A técnica possibilitou maior controle
do material registrado, oferecendo mais liberdade no manuseio do sinal, seu

processamento (edicao, equalizagdo, compressao, mixagem etc.) e armazenamento.

A digitalizacdo deixou mais simples alguns processos, mas, com o advento da
computagdo, surgiram ferramentas que revolucionaram a gravagao, a edicdo e a
reprodugao sonora e as elevaram a um lugar de maior profissionalismo, oferecendo
mais ferramentas técnicas a servigo da construgao narrativa e estética da construgao

da expressao sonora.

3.1. A expressao sonora no audiovisual

O som é um dos elementos que compdem a sétima arte. Talvez seja um dos
componentes do cinema em que ha maior dificuldade de se estudar e compreender.
O mundo sonoro &, principalmente, invisivel — e o ser humano tem maior dificuldade
em entender o que nao enxerga. A maioria das pessoas fica surpresa com as
profissdes que estdo vinculadas com o fazer sonoro de um filme (técnico de som
direto, editor de som, foley artist, sound designer, mixador etc). Muitas pessoas nao
tém conhecimento da existéncia de tais oficios e, menos ainda, de qual seria sua

natureza de trabalho.

Em muitos casos, tais profissdes sao confundidas com a funcdo de
compositor da musica original, pois existe a impressao de que o som dos filmes
anda em conjunto com a captagao de imagem e que os ruidos produzidos pelas
acdes dos personagens e de outros elementos narrativos sdo proprios da cena.
Como ja comentamos na introdugéo deste estudo, o som de um filme & construido
independentemente da captagao das imagens e € um processo que passa por todas
as fases de realizagdo (pré-producao, produgédo e pés-producao). Cada uma das
fases € de grande importancia para a construgéo da expressao sonora e acrescenta

gradagdes e nuances ao som como um todo.
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A construcdo do som no cinema é composta pelo somatério de diversas
camadas sonoras, assim como nossa percepcao auditiva. O fato de que essa
construgédo possa ser elaborada de maneira independente da imagem “torna o som
tdo flexivel e abrangente quanto qualquer outra técnica de filme” (BORDWELL;
THOMPSON, 1995, p. 292). Para Michel Chion, o papel do som no audiovisual ndo é
o de um acompanhamento redundante. Segundo ele, quando escutamos um som e
vemos uma imagem em conjunto, é gerada uma terceira ideia, diferente de cada

uma das ideias que esses elementos geram individualmente.

A simbiose entre imagem e som desenha um novo sentido
independentemente do que cada um deles detém por separado. Assim, se
colocassemos em uma equacgao, seria 1 + 1 = 3, ou seja: imagem + som = nova
percepcao®. Essa terceira ideia gerada pela jungdo imagem-som foi definida como
“valor agregado” por Chion: “por valor agregado designamos o valor expressivo e

informativo com o qual um som enriquece uma imagem dada” (CHION, 1993, p. 16).

O som cria uma maneira diferente de perceber o relato. Ele é capaz de gerar
grandes impactos emocionais €, mesmo assim, passar despercebido. O som, na
linguagem audiovisual, tem atribuigbes mais diversas e multiplas que a do
enriquecimento da imagem. De alguma forma, essa ideia o coloca como um
complemento da imagem, embora nossa audicdo processe informacao
independentemente da visdo. Ambos os sentidos n&do tém relagado de dependéncia,
e sim de coexisténcia, conexao e simultaneidade. O som no audiovisual condiciona
de maneira ativa a forma como percebemos e interpretamos as imagens. Segundo

Rodriguez:

No contexto da linguagem audiovisual, o0 som ndo enriquece imagens, mas
modifica a percepgéo global do receptor. O audio ndo atua em fungéo da
imagem e dependendo dela; atua como ela e ao mesmo tempo que ela,
fornecendo informacdo que o receptor processara de modo complementar
em fungdo de sua tendéncia natural a coeréncia perceptiva. (RODRIGUEZ,
2006, p. 276-277)

4 Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov tinham pensado sobre isso no manifesto de som. “O som,
tratado como um novo elemento de montagem (como um fator divorciado da imagem visual),
inevitavelmente introduzird novos meios de grande poder para expresséo e solu¢ao das tarefas mais
complicadas que hoje nos oprimem com a impossibilidade de supera-los através de um método

filmico imperfeito, trabalhando somente com imagens visuais” (MANZANO, 2003, p. 93).
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Uma mesma imagem pode ser interpretada de maneiras diferentes se
mudarmos o som que a acompanha. No filme O Som do Siléncio, existe uma
sequéncia que é repetida em dois momentos diferentes. Na primeira parte, temos
uma montagem de varios planos que mostram o cotidiano do personagem Rubens
ao acordar de manha no seu frailer. Entre varias agoes, ele prepara uma vitamina
em um liquidificador e coloca um café para coar em uma cafeteira elétrica (Figura

18). Essa mesma cena volta a se repetir depois da surdez do personagem.

Na primeira vez (Figura 19), o som é tratado de maneira realista, sendo
enfatizados os ruidos de manipulagao dos objetos (foley) e os ruidos do liquidificador
e da cafeteira em funcionamento (efeitos). O ambiente externo é baixo nesses dois
planos, quase inexistente, imprimindo maior destaque a esses sons que se
encontram no primeiro plano. Na segunda aparicdo dessa sequéncia, os ruidos
cheios de texturas que abrangem um espectro amplo das frequéncias sao
substituidos por um som abafado e grave que se desenvolve na faixa de 300 Hz

para baixo, conforme pode ser visualizado na Figura 20.

Com essa segunda abordagem, o filme nos colocou no ponto de vista
subjetivo do personagem. Estamos escutando o que ele escuta. Dessa vez
entendemos de maneira diferente a cena, pois é enfatizada e concretizada a
situagcdo em que o personagem se encontra. Os mesmos planos sdo abordados de
maneiras diferentes: do ponto de vista da plateia e do ponto de vista do
personagem, provocando uma alteragdo da compressao das imagens. As Figuras 19

e 20 mostram a diferenga no espectro do som entre as duas sequéncias.

Figura 18 - Fotograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena do trailer — captura
de tela
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Fonte: O Som do Siléncio (2019).

Figura 19 - Fotograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena do trailer. Escuta
objetiva — captura de tela

S —————

Fonte: O Som do Siléncio (2019).

Figura 20 - Fotograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena do frailer. Escuta
subjetiva — captura de tela
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Fonte: O Som do Siléncio (2019).

A flexibilidade que o som oferece, em conjunto com um custo de produgéo
mais econdmico comparado com a imagem, talvez o tenha colocado em um lugar de
subalternidade da imagem na industria cinematografica. No cinema, os avangos
tecnolégicos, dos quais fizemos uma breve explanagdo no inicio do capitulo,
permitiram maior liberdade na hora de filmar. Ficou muito mais econémico para a

industria adaptar o som a imagem.

Essas praticas, em conjunto com outros elementos, tém levado a produgao de
inumeros filmes ao redor do mundo em que “o tratamento sonoro corresponde a
filmes surdos” (LABRADA, 2008, p. 56). Os personagens ndo escutam nada do
mundo a sua volta, ndo reagem nem interagem com os sons que compdem o filme.
O som nao é trabalhado como um elemento com participagéo ativa na narrativa e

seu uso é relegado como um elemento de ambientagéo e preenchimento.
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Segundo Labrada (2008, p. 56), “qguando soa uma enorme explosdo que 0s
faz voar cem metros no ar, nunca os vemos tapar os ouvidos”. Isso muitas vezes
acontece porque existe uma pratica de se pensar no som quando se ja esta prestes
a terminar a montagem das imagens do filme. O material que chega a edigao de
som, em muitos casos, limita a atuacgao criativa do sound designer, pois o filme néo
foi filmado nem editado com espagos para que a narrativa sonora acontecesse. A
expressao sonora deveria fazer parte da escrita do roteiro, que € onde se comeca a

construir uma historia pensada com todos 0s recursos visuais € sonoros.

No filme soviético Va e Veja*®, que acontece durante a Segunda Guerra
Mundial, Florya e Glasha se encontram na floresta. Glasha interrompe a conversa
para tentar identificar um ruido que esta ouvindo. Durante alguns segundos, eles se
olham um pouco tensos € miram a sua volta preocupados pelo elemento sonoro que,
aos poucos, comegamos a identificar como um motor de avido. Momentos depois, a

imagem mostra o aviao sobrevoando a floresta e bombas caindo de paraquedas.

Alguns segundos de siléncio e um som agudo vai se intensificando até tomar
conta da cena. Comegamos a ver e a ouvir um bombardeio muito intenso na floresta
e no acampamento de soldados. O som estrondoso de bombas da lugar a um apito
agudo, uma espécie de tinnitus*’ e a respiragdo de Florya, enquanto a cdmera faz
um movimento panoramico (pan/panning)*, inicialmente subjetivo, pelas arvores.
Agora o espectador esta escutando e observando do ponto de vista dele. Florya
aparece ante o enquadramento fixo totalmente perturbado e leva as méaos até os

ouvidos em sinal de dor. O apito agudo acompanha o resto da cena.

Essa sequéncia do filme é um exemplo do pensamento sonoro desde o roteiro
e também durante a filmagem. Os atores reagem aos sons (0os quais foram
acrescentados posteriormente). Assim, desde a escrita, criamos e garantimos um
espaco proprio para a narrativa sonora. “Filmes que se apoiam na trilha sonora como
um elemento de fato narrativo possibilitam uma criagdo expandida e tendem a ser
reconhecidos por sua sonoridade final” (FONTELES, 2018, p. 117-118).

4 \VA E VEJA. Dir. Elem Klimov. Belarusfilm, Mosfilm. URSS, 1985, 142’.

47 Zumbido no ouvido associado a perda auditiva. Pode ter diversas causas, entre elas a exposicdo a
ruidos extremos.

48 Esse &€ um movimento realizado com a camera de modo semelhante ao da cabeca quando se move
horizontalmente, em seu proéprio eixo. O movimento é efetuado horizontalmente de um lado para
outro.
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Além disso, existe um tempo cénico que permite que o0 som seja
desenvolvido. A imagem tem um principio € um fim, muitas vezes, dentro do
enquadramento. O som tem outro comeco e outro fim, pois ele trabalha com
elementos fora do campo da imagem — som fora de quadro — que contam com
uma duragao propria. Entdo a montagem de imagem precisa conceder um espago
para que o som possa se desenvolver. Sobre a diferenca de editar imagens e editar

sons, Walter Murch*® comenta:

Quando estou apenas editando o0 som, penso em como isso pode me ajudar
a contar uma histéria. Quando edito imagens, penso de forma mais
subconsciente. Edito espagos para o som e para a musica, para conseguir
influéncias mais sutis no filme. Para esclarecer um pouco, pense no
contrario, em um editor que ndo permite que o som ajude a contar a histdria.
Ele juntard as coisas tdo estreitamente que n&do deixara espaco para que o
som e a musica se expandam e abram suas préprias asas... Quando
pensamos em edigdo de imagem, fazemos de uma forma mais linear,
porque edicdo é montar um take atras do outro. O som também tem uma
série de sequéncias, mas também tem uma série de camadas que a
imagem nao possui. Se pensamos de forma linear, demora-se um tempo
para perceber a potencialidade que as camadas sonoras podem ter.
(MURCH, 1989, p. 5-6, tradugio nossa)

As imagens e a montagem realizadas no filme Va e Veja possibilitaram o
aproveitamento das potencialidades narrativas e expressivas que o som pode
propiciar a linguagem audiovisual, deixando-a mais atrativa e interessante para

relatar essa sequéncia.

O som pode ter uma participagdo muito ativa na dramaturgia da linguagem
audiovisual. Possui diferentes modos de uso na narrativa devido a imensidao de
argumentos e tramas que constroem o filme. Ele faz parte do cinema, que, como
qualquer arte, ndo € imutavel; encontra-se em constante movimento e exige
flexibilidade. Claro que existem normas e preceitos que servem de guia para o fazer
cinematografico, mas temos que entender que eles ndo sdo clausulas pétreas.
Contudo, o som tem linhas de atuacdo claras que permitem a interpretacdo do
discurso audiovisual e que geralmente sdo deixadas de lado e nao fazem parte do
universo de formacao do realizador de cinema, desperdicando, assim, ferramentas

valiosas para seus relatos.

4 Editor de som e montador norte-americano. E uma das autoridades no mundo da edicdo
cinematografica, tanto de som como de imagem. Foi responsavel pelo som de filmes como
Apocalypse Now (1979), The Conversation (1974), as trés partes de O Poderoso Cheféo (1972, 1973
e 1990), entre muitos outros filmes. Ganhou o Oscar de Melhor Edicdo de O Paciente Inglés e o
Oscar de Melhor Mixagem de Som pelos filmes Apocalypse Now e O Paciente Inglés.



96

Habitualmente, quando nos aprofundamos nos estudos cinematograficos,
frequentemente nos deparamos com ferramentas de roteiro, montagem e fotografia
que sao de facil acesso e que nos auxiliam a contar nossas histérias; encontramos
informacbes sobre as sensagdes perceptivas que cada tipo de plano e de
enquadramento de camera pode comunicar. Para citar alguns exemplos, o
contra-plongée® denota a superioridade do personagem ou objeto que esta sendo
olhado de baixo para cima, e engrandece a figura. Por outro lado, o plongée®’ pode
produzir o efeito de diminuir o objeto ou personagem, sendo muito usado para
passar a sensacgdo de inferioridade. O plano aberto® frequentemente € usado para

ambientacio da cena.

O som audiovisual também consta como uma linha de atuacédo que pode ser
claramente definida e que facilita a linguagem e comunicagédo expressiva. Um dos
recursos narrativos da expressdao sonora no audiovisual € a capacidade de
representacdo espacial com exatiddo. Conforme dito, por meio da intensidade
sonora, podemos ter uma percepcao de distancia. Se a intensidade da nossa fonte
sonora é maior, podemos inferir que ela se encontra mais perto — e o contrario

também acontece.

Figura 21 - llustragéo do efeito doppler

% Tipo de enquadramento em que a camera filma o personagem ou objeto de baixo para cima. O
espectador fica embaixo do personagem ou do objeto.

¥ Termo que significa “mergulho”, em francés. Tipo de enquadramento em que a camera filma o
personagem ou objeto de cima para baixo. O espectador olha a imagem como se estivesse a uma
altura maior.

%2 Também chamado de "Plano de estabelecimento” ou “Plano geral”, a cAmera mostra um plano de
acéo amplo e o objeto ou personagem preenche uma parte reduzida da cena.
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Fonte: Elaborada pela autora (2023).

No entanto, nosso ouvido consegue deter informagdes mais elaboradas que
apenas de intensidade. Existe um fenbmeno fisico chamado “efeito doppler’ que
possibilita a sensagao de deslocamento e de distancia dos objetos em movimento a
partir de mudancgas no seu espectro. O fendmeno consiste no aumento do tom ou da
frequéncia que se ouve quando uma fonte sonora em movimento se aproxima de um
observador estatico, até que, ao passar, o tom diminui a medida que se afasta. Isso
se deve ao fato de que, conforme a fonte se aproxima, as ondas sonoras emitidas
sdo comprimidas, diminuindo seu comprimento de onda (aumentando a frequéncia).
Quando a fonte se afasta, as ondas se alongam (diminuindo a frequéncia)
(LABRADA, 2008).

Na vida real, ndo temos percepgao consciente desse fendbmeno, mas nosso
cérebro esta habituado a percebé-lo. Por isso, € importante saber de sua existéncia
no audiovisual, uma vez que podemos incorrer em erros na mixagem que podem
criar erros de percepgdo no espectador. Nosso ouvido consegue fazer um
reconhecimento sonoro-espacial pela identificacdo das reflexbes do som nos
espacgos. Essa capacidade de transmissao das sensacdes espaciais nos permite a
construcdo de espacos sonoros que colocam a plateia de uma sala de cinema
dentro de uma nave espacial, de uma grande floresta, de um hospital, de uma

delegacia etc., sem ter a necessidade de o filme ser flmado nesses lugares.
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Além disso, podemos localizar uma cena ou uma agao sem visualiza-la
previamente, por meio da informacao sonora. Um ambiente e suas caracteristicas
acusticas podem nos direcionar a uma cidade, ao campo, ao interior ou ao exterior
de um recinto. Ele permite, ainda, nos localizarmos temporalmente, pois “os
ambientes continuos expressam também um sentido temporal no som” (LABRADA,
2008, p. 85) e nos ajuda a identificar em que momento do dia nos encontramos:

manh3, tarde ou noite.

Por exemplo, uma rodoviaria € mais barulhenta nas primeiras horas da manha
e nos horarios da tarde, quando grande parte dos trabalhadores estdo chegando ou
voltando para casa e existe um numero maior de transeuntes e de 6nibus. Talvez no
horario da manha, teremos muitos sons das aberturas das portas das lojas,
diferentemente do horario da noite e madrugada, quando talvez escutemos alguns

murmurios € a passagem dos veiculos em intervalos mais espagados.

A percepcéo auditiva do espacgo é, depois da fala, a informagédo sonora mais
importante e complexa entre as que o sistema auditivo processa. E, no
conjunto das formas sonoras primarias, € uma categoria perfeitamente bem
definida que o ser humano explora constantemente para identificar o
ambiente que o cerca e nele atuar. (RODRIGUEZ, 2006, p. 279)

Desde o inicio da criagdo da nova arte, a procura por um cinema imersivo foi
cada vez mais voltada para um caminho de imerséo por meio da construgao dos
espacos sonoros, mais detalhados e complexos com a ajuda das tecnologias
surround, Dolby Stereo e hoje com o Dolby Atmos. Quando conseguimos criar e
recriar as sensagdes dos espacgos sonoros, podemos posicionar o espectador no
interior do espaco cénico e permitir que ele possa experimentar acusticamente esse
“territério que esta fora da tela e ao qual s6 se tem acesso perceptivamente pelo
tratamento espacial do som” (RODRIGUEZ, 2006, p. 280).

Outra capacidade do som é a de unificar e interligar as imagens,
possibilitando a organizagcdo da narragao audiovisual — sendo este um grande
atributo das linhas de acdo da expressao sonora. O som termina executando uma
funcdo fundamental no agrupamento de um conjunto fragmentado de imagens que
sdo parte da mesma sequéncia, mas, se ndo contassem com uma informagao
sonora sem grandes variagdes € mais ou menos estaveis, o espectador ndo as

entenderia como parte de uma mesma cena.
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Assim como o0 som pode ser usado para unificar imagens e coloca-las no
mesmo espago temporal, também pode ser utilizado para dissociar imagens que
poderiam ser consideradas continuas em tempo e espag¢o, como acontece em uma
sequéncia de O Som do Siléncio, em que o diretor utiliza os didlogos para mostrar a

passagem do tempo.

Na sequéncia em que eles conversam enquanto se deslocam de trailer pelas
estradas, a narrativa utiliza os dialogos para gerar elipses temporais. Para conseguir
transmitir essa percep¢ao, a escolha do diretor foi manter o dialogo dos atores em
off enquanto vemos planos de diferentes locais pelos quais o trailer passa. A cada
corte de imagem, temos uma mudanga do tema da conversa entre Ruben e Lou,
mostrando de maneira sutil que existe uma grande distancia sendo percorrida por

eles.

No cotidiano, a audigdo se comporta de maneira mais estavel que a visao.
Tirando ruidos pontuais, geralmente os sons tém um tempo de surgimento e
permanéncia no espaco. Enquanto estou escrevendo este paragrafo, em um breve
espaco de tempo consigo olhar para o teclado, logo olho para a tela, na sequéncia
para o copo de agua que se encontra sob minha mesa e os livros empilhados a
minha direita. Enquanto observava varias imagens fragmentadas em um intervalo de
10 segundos, minha audigao registrava o ruido de um carro se deslocando dentro de
um ambiente sonoro estavel de final de tarde com transito ao longe. A audigédo tem

maior estabilidade em comparacgéao a visdo; um tempo diferente da imagem.

Se pensamos nas imagens que descrevi como parte de um filme, em que
cada uma delas € um plano, ndo necessariamente entenderiamos que elas fazem
parte de um mesmo espaco. Mas, quando colocamos um ambiente continuo ou
alguma musica, elas sédo unificadas e passam a fazer parte de uma mesma
sequéncia. Uma voz em off ou narragéo, além de nos ajudar a esclarecer a historia e
nos proporcionar informagdes adicionais, também tem a capacidade de unificar uma

sequéncia, interligando diferentes imagens desconectadas entre si por meio do som.
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O fendmeno descrito pode ser exemplificado pelo episddio 9 da temporada 4
da série Stranger Things, em que o personagem Vecna fala de maneira onipresente
com Maxine. A narragdo/monologo do personagem costura uma sequéncia de
imagens com diferengas temporais, de localizagdo e de personagens, que
entendemos como uma unica cena. Entdo, a depender de como o som tenha sido

utilizado, podemos unificar ou separar conjuntos de imagens.

Rodriguez (2006) conseguiu definir de forma clara os modos como o som

pode ser pensado como organizador da narragdo no audiovisual:

Fazendo com que o som que corresponde a determinado plano se
prolongue no tempo além do momento em que aparece o plano seguinte
(efeito de sobreposigéo, ou over lapping). O resultado € uma leve sensagao
formal de unido entre os planos, apesar de as imagens serem
completamente diferentes.

Utilizando uma musica de modo que ela se estenda homogeneamente e
sem rupturas formais bruscas, ao longo de diversos planos de conteudos
visuais diferentes. O resultado da coesdo perceptiva a esses planos,
produzindo um efeito narrativo de agao ou situacao unitaria.

Mantendo o ponto de audigédo estavel, ao longo de toda uma série de planos
visuais que tém pontos de vista muito diferentes. Esse terceiro recurso
produz um efeito perceptivo de inser¢do da citada série de planos em um
espago sonoro e em um tempo continuo. (RODRIGUEZ, 2006, p. 329)

A musica é um dos componentes de uma trilha sonora que consegue
organizar a narrativa de forma muito eficiente: “[...] costuma ser utilizada para
reforcar o efeito de relagdes entre dois planos visuais, quando entre eles ha um salto
evidente de tempo” (RODRIGUEZ, 2006, p. 330). O filme de animacdo
estadunidense Up: Altas Aventuras®, do ano de 2009, possui uma sequéncia na
qual é feito um resumo da vida dos personagens Ellie e Carl, comegando pelo dia do
casamento deles ainda jovens até o envelhecimento, doencga e fim da vida de Ellie. A
sequéncia tem duracdo de 4' 20" e é construida com numerosas imagens com
separagdes temporais, mas interligadas por uma peca musical que, por alguns
momentos, € mais entusiasmada, por outros melancdlica, acompanhando, assim, os

instantes da vida dos personagens.

Além da musica, os sons continuos também fazem parte das ferramentas

homogeneizadoras. Como Labrada expde,

53 UP: ALTAS AVENTURAS. Dir. Pete Docter. Pixar, Estados Unidos, 2009, 96'.
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os sons continuos estdo constituidos por uma massa complexa de
diferentes ruidos, de origem geralmente semelhantes, nos quais resulta
mais ou menos dificil definir seus componentes e que se manifestam como
constantes em um instante de tempo considerado. (LABRADA, 2008, p. 84)

Esse fluxo sonoro € “um processo organico flexivel de desenvolvimento”
(CHION, 1993, p. 52) que acompanha o fluxo narrativo. Dentro da categoria de sons
continuos se encontram os ambientes sonoros ja comentados, como agentes
transmissores de sensacgao perceptiva de temporalidade e espago. Mas os sons
continuos também podem desempenhar outra funcdo: a de representagao
emocional. “Em muitos casos, este tipo de sons colocados em determinados
momentos pode evocar sensacado de tensao, relaxamento ou outras de acordo com

o momento narrativo e o carater desse som” (LABRADA, 2008, p. 84).

O rangido do moinho de vento enferrujado utilizado na sequéncia inicial do
filme Era uma vez no Oeste*, além de ter a fungdo de representagdo espacial,
funciona como uma representacdo emocional. O som € praticamente onipresente na
cena. Durante a sequéncia, ele tem oscilagdes de intensidade, em alguns momentos
cede espaco a outro elemento sonoro, criando, ao longo da abertura, uma cadéncia
musical e ritmica com elementos sonoros diegéticos®®. O som do moinho constroi a

sensacao de tensdo e incbmodo durante os 12 minutos de duragao da cena.

Outro caminho que o som pode trilhar na linguagem audiovisual € quando ele
€ empregado de forma abstrata, oferecendo um significado simbdlico. No filme O
pastor e o guerrilheiro®®, no qual trabalhei na captagdo de som direto e como sound
designer, existe uma sequéncia-colagem com sons e imagens de arquivos da época
da ditadura militar de 1964, tais como fragmentos de discursos do general Castelo

Branco, desfile militar na rua, manifestagdes, torturas etc.

% ONCE UPON A TIME IN THE WEST. Dir. Sergio Leone, Paramount Pictures. Italia, Estados Unidos,
Espanha, 1968, 165’.

% A fonte de som € um personagem ou um objeto pertencente ao espago da histéria do filme.

% O PASTOR E O GUERRILHEIRO. Dir. José Eduardo Belmonte. Mercado Filmes, Brasil, 2022, 115'.
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Modificamos a voz do entéo primeiro presidente do periodo da ditadura militar.
Com a intengao de desvincular esse fragmento do filme de qualquer ideia de
homenagem ou tributo a esse momento da histéria do pais, alteramos o pitch de
varios fragmentos do discurso. Em alguns momentos, a voz foi acelerada, ficando
com uma sonoridade aguda; em outros, ralentada e mais grave. Com o
processamento da voz, as solenes palavras ganharam um tom disparatado e
incoerente, afastando da nossa percepgao qualquer impressdo magnanima e de

grandiosidade.

A cena da morte do personagem Morton em Era uma vez no Oeste também
faz uso da expressao sonora de maneira simbdlica. Depois de um enfrentamento
com o bando do personagem Frank no meio do deserto estadunidense, ele termina
baleado e se arrastando pelo chdo até a agua que esta escorrendo perto do trem.
Na imagem temos Morton em primeiro plano agonizando até morrer com o rosto
sobre a poga de agua. No som, escutamos uma musica que acompanha toda a
cena, mas, logo antes dos ultimos suspiros de Morton, as notas do piano cedem

lugar as ondas do mar.

O sonho do personagem era chegar ao mar. Essa escolha sonora fortalece,
na cena, o sonho nao realizado e proporciona maior dramaticidade, aspereza e
poesia. O mais perto que o personagem chegou do mar foi uma poga de agua no
deserto. O sonho nao seria realizado, e talvez tenha sido o ultimo pensamento de

Morton antes de morrer.

O uso simbdlico do som nos filmes precisa ser bem avaliado, pois essa fusao
pode gerar efeito contrario ao que se espera. Tanto a cena da morte de Morton como
a cena de O pastor e o guerrilheiro sao exemplos de como “a apreciacao das duas
bandas (imagem e som) pelo espectador esta destinada a trazer novos sentidos,
diferentes dos que se vé e se escuta em cada uma delas em separado” (FLORES,
2013, p. 95).



103

A expressao sonora direciona nosso olhar e nossa interpretacdo dentro do
audiovisual. Este é outro poder que o som tem em um filme: encaminhar nossa
atencdo dentro da imagem. Ele tem a capacidade de pontuar, de maneira mais
discreta, nosso olhar. A pontuacado sonora trabalha como uma espécie de escrita no

cinema e, segundo a definicao de Virginia Fléres,

funciona, mais ou menos, como no sentido gramatical do texto escrito:
ponto, paragrafo, ponto e virgula, exclamagdo. No cinema mudo, a
pontuagdo das imagens e da narrativa levava em consideracéo as agoes, 0s
gestos, os movimentos internos e externos dos planos, seus diferentes
tamanhos e também os intertitulos, com seus caracteres e grafismos e,
acima de tudo, os signos de pontuagdes visuais: iris, cortinas, fusées, fades.
(FLORES, 2013, p. 95)

Com a chegada do som sincrénico ao cinema, vieram outras possibilidades

mais ténues de fazer essas “escrituras” e pontuar as imagens e o fluxo da narrativa.

O som sincrono trouxe para o cinema, ndo o principio da pontuacdo em si,
mas um meio mais discreto e sub-repticio de introduzi-la nas cenas sem
sobrecarregar o trabalho dos atores ou a découpage. Um cachorro latindo
fora da tela, um relégio de parede que soa no set ou um piano vizinho sdo
meios discretos para sublinhar uma palavra, dar cadéncia a um dialogo ou
fechar uma cena. (CHION, 1993, p. 53)

Na pratica, muitas dessas pontuag¢des sao executadas por meio da utilizagao
de sons que se encontram dentro da categoria de sons pontuais. Eles sdo de curta
duragdo, na maioria gerados por humanos, animais ou pela natureza. Tais ruidos
podem gerar respostas fisicas e emocionais sobre os personagens e tém alto
potencial de contribuir de forma dramatica nos filmes. Os sons pontuais podem

produzir rapidas reagdes no espectador.

Esses sons - como o ranger de um galho ou o grito de uma ave de rapina -
produzem uma reacgdo imediata na atengdo do ser humano. Atuam em
nosso cérebro reptiliano e nos colocam em tensao imediata, a cabega vira
para localizar espacialmente a fonte e a partir dai o cértex cerebral se
encarrega da matéria para analisar se € um inimigo potencialmente
perigoso, se € um ruido inofensivo ou se é alguém querido que se aproxima
e cujos passos conhecemos. (LABRADA, 2010, p. 41, traducéo nossa)
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Os sons pontuais também sao utilizados quando se pretende sair de
diferentes situagcdes ou fazer uma mudanga dentro da montagem. Como eles tém a
capacidade de chamar nossa atencéo, acabam tirando o foco de outra situacéo da
qual nao sabemos muito como sair. Nossa ateng¢ao € tomada por um som pontual e
nosso cérebro “deleta” outro som e a imagem que estavamos assistindo, pois nosso
analisador auditivo se centra no novo elemento. Assim, uma vez mais, nossa

percepcao é modificada de maneira inconsciente pela expressédo sonora.

A captacdo da nossa atencado por intermédio da audicdo € provocada por
meio de mudancas nas caracteristicas do sinal sonoro. Alteracées de amplitude, de
espectro de frequéncias, de timbre e de intensidade captam a atencdo quando os
nossos ouvidos nado as entendem como inerentes ao fluxo sonoro continuo ao qual
estamos sendo expostos. Essa atencdo seletiva € viabilizada por intermédio de
rapidas e breves aparicbes de sons pontuais que se destacam sobre os sons
continuos. “Detectado, localizado, depois setorizado pela atengao, o som escutado é
intensificado, clarificado” (BAIBLE, 1999, p. 262).

Fazendo um paralelo com a imagem, nesse processo conseguimos focalizar o
som. Um exemplo de atencdo seletiva no nosso cotidiano € quando estamos
expostos ao ambiente sonoro de uma cidade com transito. No vocabulario cotidiano
de editores de som, costumamos chamar de rumble essa massa de som continua
composta por elementos sonoros diversos, mas que, no geral, se encontram no

espectro de frequéncias médias e graves.

Tendemos a identificar esses ruidos como um ambiente continuo sem
grandes novidades. Chegamos a “ignorar” os sons continuos até aparecer, de
maneira subita, o apito curto e intermitente de uma sirene de policia, ocupando com
grande destaque a faixa do espectro de frequéncia aguda. O mais comum, nesses
casos, € que esse novo elemento atraia nossa atencéo. A nova sonoridade de curta
duracao interrompe uma atividade em andamento e se desenvolve muito
rapidamente, mas, se ela se mantém por um periodo mais extenso de tempo, nosso
cérebro se acostuma e o novo elemento passa a formar parte da massa sonora, pois
0 ouvinte, incapaz de escutar tudo ao mesmo tempo, vai selecionar um novo foco de

escuta.
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A Figura 22 mostra o espectrograma sonoro dos sons que acabamos de
descrever. As linhas em forma de dente de serra representam a sirene da policia.
Visualmente, podemos identificar a entrada dela, sendo um novo elemento sonoro

que chama nossa atengao.

Figura 22 - Espectrograma sonoro estéreo de rumble de cidade com sirene de
policia

Fonte: Elaborada pela autora (2023).

A cena em que Michael Corleone atira em Sollozzo e no capitdo de policia no
filme O Poderoso Chefédo®" é potencializada ao aglutinar varias linhas de atuagdo do
som na linguagem audiovisual. Enquanto os trés personagens conversam sentados
a mesa do restaurante italiano, escutamos o metrd passando em trés ocasides.
Entendemos que o restaurante esta localizado perto de uma estacdo do metré de
New York (representacao espacial). O som do metré (som pontual) tem intensidade
baixa e até esse momento esta compondo o ambiente sonoro com aparigbes
ciclicas.

5 THE GODFATHER. Dir. Francis Ford Coppola. Paramount Pictures, Estados Unidos, 1972, 175'.
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Michael vai ao banheiro, onde pega uma arma escondida na caixa de agua do
vaso sanitario. Logo antes de sair, detém-se alguns instantes na porta e passa a
mao na cabecga. Junto a imagem, escutamos o metrd com maior presenga
construindo uma tensao que ird em ascensao. De volta para o saldo, senta a mesa.
A construgao do climax da cena — momento em que Michael dispara contra Solloza
e o policial — vale-se da associagao do movimento de camera com a intensificagao
dos estimulos sonoros: a camera se aproxima do rosto do protagonista enquanto o

som do metr6 se intensifica.

Ressalte-se que, além do som do metr6 estar mais intenso, agora é acrescido
de um elemento sonoro que ocupa o espectro das frequéncias agudas: o rangido
dos trilhos. Ao fazer os disparos, ndo percebemos que o som do metrd desaparece
abruptamente, pois nossa atengdo foi fisgada pelo disparo (som pontual) e nos
permite, do ponto de vista da montagem, poder fazer a passagem de uma situagao
para outra de maneira repentina, sem que seja estranho para o espectador, ja que o

analisador auditivo esta dirigido ao novo elemento, os tiros.

Do ponto de vista perceptivo, o impacto psicolégico dos disparos teria sido
inferior se 0 som do metrd tivesse continuado até o final da cena. A sonoridade da
sequéncia foi trabalhada com timbres e dinamicas diferentes a partir de objetos
sonoros que fazem parte do universo do filme, organizados e trabalhados de

maneira orquestrada, alcangando um clima de tensao e inquietagao.
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A partir do exposto até o momento, podemos entender que a construcéo
sonora no audiovisual, assim como nossa percepg¢ao auditiva, € formada pela soma
de diversos sons. A diferengca é que, na nossa vida fora da tela, na maioria das
situagdes ndo conseguimos intervir e controlar a construgdo sonora que esta no
nosso entorno. No cinema, temos essa capacidade: podemos agir, construir, criar e
direcionar. Podemos organizar e orientar nossa percepgao a partir de timbres, tons,
dindmicas, siléncios e tempos. A expressao sonora pode ser pensada, planejada e
escrita. E possivel trabalha-la como uma peca de musica concreta, em que
‘qualquer som, de qualquer natureza, pode ser utilizado em construgdes (ou

desconstrugdes) musicais™®.

%8 Coluna Frame Sonoro. Disponivel em:

https://cinemaemcena.com.br/coluna/ler/549/a-abertura-de-era-uma-vez-no-oeste. Acesso em: 29
mar. 2023.
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3.2.0s elementos invisiveis que influenciam nossa percepgao

No meu tempo de estudante na Escuela Internacional de Cine y TV (EICTV)
em Cuba, um dos exercicios que os professores nos colocavam para fazer era o da
escuta. Fomos orientados a exercitar-nos com os sons da vida real, a escutar de
maneira consciente nossa experiéncia em cada lugar onde estavamos. Também
havia um incentivo a deixar de lado a pratica de usar fones de ouvidos no cotidiano,
para poder sentir e perceber cada espacgo. Era uma pratica na qual se almejava a
possibilidade de assimilar as atribuicbes do som no mundo, para, assim,
compreender melhor a utilizacdo, o desenvolvimento e a performance do som no

cinema.

Os alunos do departamento de som contavam com uma disciplina em que
escutavamos musicas de diferentes estilos, géneros, regides e épocas. Michel Fano,
um dos decanos da catedra de som da EICTV, defende que “a musica € um modelo
notavel para quem quer fazer realizagbes sonoras em seus filmes” (FANO, 2010, p.
46). O objetivo era treinar a pratica da escuta, tdo em crise no mundo

contemporaneo. O mundo esta tao invadido de sons, que deixamos de escutar.

No periodo dedicado a escuta musical nos concentrdvamos na estrutura e no
ordenamento de cada nota. As analises da organizagcdo dos timbres, dos
instrumentos e da dindmica de uma obra musical podem servir de modelo para
montagem sonora cinematografica mesmo quando nao utilizamos musica (FANO,
2010). A expressao sonora no cinema pode ser encarada como “uma declinacao dos

principios da musica, aplicados a edigdo de som” (FANO, 2010, p. 46).

Segundo Bresson, “é preciso que os ruidos convertam-se em musica” (1979,
p. 25). Podemos considerar que o trabalho de um sound designer na construgao do
som cinematografico € muito semelhante ao do compositor. No lugar de sons
gerados por uma notacdo musical, o sound design de um filme é realizado a partir de
sons ja definidos e gravados. A trilha sonora é trabalhada como uma pecga unica, que
precisa ter coeréncia e identidade prépria. Ela “engloba todos os sons de um filme,
e, deste ponto de vista, deveria ser pensada como uma composi¢cdo e uma
orquestracdo” (FLORES, 2013, p. 139).
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Existe uma escolha de sonoridades, frequéncias, dinamicas, qualidades
proprias, caracteristicas acusticas e tempo de duragdo de cada som, entre outras
muitas escolhas que s&o realizadas e que encontram seu ponto culminante no
estudio de mixagem. No momento da mixagem de um filme, o sound designer em
conjunto com o mixador — tal qual regentes de uma orquestra em que os
instrumentos s&o substituidos por um software com dezenas de pistas — organizam

e direcionam essa “sinfonia” de sons.

Walter Murch (1979) diz que a sequéncia em que a “cavalaria” de helicopteros
ataca uma aldeia vietnamita no filme Apocalypse Now®® ao som de A cavalgada das
Valquirias®® foi pensada como uma orquestragdo. O som da sequéncia foi trabalhado
em blocos para poder equilibrar os dialogos, os helicépteros e uma enorme
quantidade de sons de grande intensidade caracteristicos de uma sequéncia de
batalha.

A sec¢ao das explosdes equivale ao timpano da peca. Na se¢cao dos morteiros,
dos projéteis e dos disparos foram priorizados sons mais agudos, que se equiparam
aos instrumentos de sopro de uma orquestra. A presenca constante do som dos
helicopteros “foi o elemento dominante em toda a pec¢a” (MURCH, 1979, p. 3)
correspondendo a sec¢do de cordas, instrumentos que compdem a base de uma

orquestra.

O compositor russo Igor Stravinsky sugeriu que todo som instituido poderia
ser uma promessa de musica. Para ele, “elementos sonoros sé se tornam musica
quando comecam a ser organizados” (GOMEZ JAIME, 2020, p. 42). A montagem
sonora é um processo no qual organizamos e damos sentidos aos sons fixados®'. A
forma como abordamos o trabalho de edigcdo de som de um filme tem muitos pontos

em comum com 0O processo de criagdo da musica concreta.

Em 1948, a expressao “concreta” foi trazida por Schaeffer para se referir a um
tipo de musica que empregava fontes sonoras variadas e que nao surgia a partir de

signos escritos nem de uma notagao, definindo musica concreta como:

% APOCALYPSE NOW. Dir. Francis Ford Coppola. Omni Zoetrope. Estados Unidos, 1979, 153 min.

8 A Cavalgada das Valquirias foi composta por Richard Wagner em 1856.

1 Termo criado por Michel Chion que coloca em evidéncia uma suposta realidade sonora preexistente
& sua gravacdo ou fixagdo (FLORES, 2013, p. 49).
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[...] aquela constituida a partir de elementos pré-existentes tomados por
empréstimo de qualquer material sonoro, ruidos ou musica habitual, e
depois composta por uma construcdo direta [...] Por construgcéo direta
compreende-se uma manipulacdo dos sons sem nenhum tipo de abstragao,
sem signos escritos como as notagdes da musica tradicional, um trabalho
cujo “fazer e escutar” sdo seu modus operandi. Os sons selecionados sao
gravados sobre variados suportes (fitas magnéticas, discos, CDs, samplers
ou computadores), organizados (cortados, colados, repetidos em loops),
processados (através de filtros, de alteragbes de duragdo e altura) e
regravados até seu produto final. (FLORES, 2013, p. 48-49)

A descricdo sobre a construcao direta poderia ser também a explicacdo de
como funciona o processo de poés-produgao de um filme no qual a escuta é o ponto
de partida que permite avaliar, analisar e construir uma trilha sonora. O trabalho
precisa ser fragmentado em varias etapas para conseguir concretizar a ideia sonora.
Mas, na edicdo de som, diferentemente da musica concreta, os elementos sonoros
precisam dialogar com os elementos visuais, pois “a trilha sonora nao é
independente da banda de imagem” (FLORES, 2013 p. 49).

No caso da musica concreta, ela € a obra em si, ndo esta vinculada com
outros elementos, por isso o compositor tem liberdade absoluta para fazer suas
escolhas. Ja na edigdo sonora audiovisual, o som e a imagem precisam trabalhar
juntos em prol da narrativa do filme. O desenho sonoro tem que ir além de conceber
bons sons. Ele precisa desenvolver uma narrativa sonora que dialogue com o filme.
Visto que o cinema é um trabalho em equipe — tanto no fazer pratico e sincronizado
do set de filmagem quanto no gerenciamento e coordenagao dos recursos estéticos,
narrativos e dramaticos da linguagem audiovisual —, a criagdo sonora precisa de

coeréncia com a obra.

Para melhor gerenciar cada processo, a criagao da trilha sonora € composta
por elementos que se dividem em diferentes grupos de trabalho. A trilha € composta
por dialogos, musica, ambientes, efeitos sonoros e foley. A musica é
responsabilidade do compositor e, na maioria dos casos, € um processo que corre
em paralelo com a montagem de imagens e de som. As outras categorias (dialogos,
ambientes, efeitos sonoros e foley) estao constituidas pelos elementos sonoros que
‘compdéem a cena na criagdo do sound design’ (CARREIRO; OPOLSKI; SOUZA,
2018, p.185).
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Os dialogos contém todas as vozes. Sua fungédo basica € a de “transmitir
informacdo racional acerca da propria histéria e dos personagens” (LARSON
GUERRA, 2010, p. 168). Da forma que o cinema foi desenvolvido, eles se
converteram em transmissores do relato da informacéo. Do ponto de vista sonoro, é
muito importante que eles sejam claros e inteligiveis. Dentro de uma equipe de
pos-producédo sonora, quem cuida desse elemento € o editor de dialogos. Entre suas
atribuicoes esta a de construir transigdes suaves entre os planos, eliminar ruidos
externos indesejaveis que ndo sejam coerentes com a narrativa da historia e fazer a
substituicdo de falas que se encontrem com problemas técnicos, sobreposicao de
vozes ou diccao dos atores comprometida, entre outras muitas responsabilidades.
Essa tarefa minuciosa permite que o mixador desenvolva um melhor trabalho na

etapa posterior.

Em determinadas cenas, também ha a presenga de didlogos
propositadamente ininteligiveis e pouco definidos — vozerios, conversas distantes e
murmurinhos —, que servem para compor os ambientes de um filme. Os ambientes
sao utilizados como uma base sonora que proporciona realismo aos espacos.
Compostos de sons continuos e constantes que ndo apresentam variagdes pontuais
de eventos sonoros, eles conseguem unificar imagens que foram registradas em

momentos e lugares diferentes, criando a sensagao de continuidade do relato.

Além de permitir uma localizagdo espacial, o objetivo dos ambientes “é criar
uma independéncia para os sons possibilitando a utilizacdo criativa dos sons
distintos de maneira simultanea” (OPOLSKI, 2013, p. 39). Na edicdo de ambientes,
pode-se combinar arquivos estéreos diferentes e coloca-los de maneira sobreposta
criando novas sonoridades e “uma boa espacializagdo” (OPOLSKI, 2013, p. 40). Os
ambientes podem ser realistas ou nao realistas para atender as necessidades
expressivas e narrativas da historia. “Um ambiente realista que se transforma pode ir
de informativo a atmosférico” (LARSON GUERRA, 2010, p. 163).
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Os sons que s&o gravados no estudio em sincronia com a imagem recebem o
nome de foley. Diferentemente dos efeitos, o foley se define como “os sons
resultantes da interacdo do personagem com 0 meio, 0s quais precisam ser
gravados em sincronismo, reafirmando os movimentos visuais dos atores e
reforcando a intencao dos personagens” (OPOLSKI, 2013, p. 32). Apoiam a narrativa
adicionando texturas sonoras e realgando dramaticamente as cenas. Na maioria das
ocasides, o som reconstruido no foley é realizado com objetos diferentes dos usados
nas cenas. Eles ndo sao regravados exatamente igual ao som captado no som
direto. “[...] Os artistas de foley recriam os sons dramaticamente” (OPOLSKI, 2013,
p. 33); afinal, ja que

nao € o uso do mesmo objeto ou da mesma fonte sonora que garante a
possibilidade de um som ser expressivo, que tenha um valor enfatico. Isto
se deve mais a qualidade intrinseca do som, ou seja, as suas qualidades

enquanto ‘objeto sonoro’, do que a qualquer causa que O provoque.
(FLORES, 2013, p. 129)

Os efeitos estdo constituidos por sons pontuais e de curta duracéo. “Sao sons
nao resultantes de interacado direta do homem com o meio e que, por iSso, néao
precisam ser gravados em sincronia com a imagem” (OPOLSKI, 2013, p. 44). O
universo dos efeitos sonoros pode ser muito variado e complexo. Eles podem ser
frutos do ambiente (grilo, trovéo, passaro) ou de maquinas (furadeira), veiculos
(sirene, caminhdo dando ré) e outros elementos que componham a cenografia
sonora (portas). Os efeitos sonoros podem passar multiplas informacdes de

espacialidade, distancia, composicéo fisica etc.

Através dos ruidos de portas, por exemplo, s&o possiveis diversas
impressfes, tais como o lugar em que se situam: dependendo da
reverberacdo ou a falta dela, é possivel distinguir o espago em que estédo
colocadas [...] é possivel revelar o material que compde essas portas e, a
partir disso, definir até mesmo o poder aquisitivo do personagem que ai
mora. (FLORES, 2013, p. 128)

No geral, os efeitos s&o provenientes de bancos e livrarias sonoras
disponiveis no mercado, sons captados pela equipe de som direto no momento das

filmagens e sons gravados e criados especialmente para o filme.
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Dependendo das necessidades do projeto e da sua condigdo orgamentaria, a
quantidade de integrantes da equipe de pés-producao pode mudar. “O nuamero de
profissionais envolvidos na pds-produgao é grande devido ao grau de detalhamento
do trabalho” (CARREIRO; OPOLSKI; SOUZA, 2018, p. 185). A equipe é comandada
por um supervisor de som e um sound designer. Essas duas fungdes podem ser
desempenhadas por pessoas diferentes ou nao. O sound designer é o encarregado

por comandar os caminhos estéticos, o conceito e a sonoridade do filme.

Seguindo essas diretrizes, os editores de som escolhem, “editam, montam,
interferindo nos sons (individual ou globalmente)’ (FLORES, 2013, p. 51). O desenho
sonoro de um filme é resultado de uma construgao coletiva que detém seu maior
peso na etapa de pds-producao sonora, mas também envolve as contribuicbes da
equipe de captagdo de som direto. Eles s&o os responsaveis pelo registro e entrega
da “matéria-prima” para o trabalho posterior. Escolhas estéticas e técnicas realizadas
no momento da gravagéo do som direto no set tém impacto no trabalho futuro: “[...]
trata-se de uma enorme cadeia sonora com muitas autorias, todas intermediadas
pelo diretor do filme” (FLORES, 2013, p. 52).

Idealmente, para a realizacdo de um filme em que a narrativa sonora esteja
integrada de maneira organica a histdria, a trilha sonora deve ser pensada desde o
roteiro. E importante que roteiristas e diretores se valham dos recursos sonoros para
uma melhor constru¢do da narrativa audiovisual. A realizacdo de reunides entre
diretor e sound designer no processo de pré-producdo — etapa em que o roteiro
comumente sofre alteragdes — pode ser um caminho para encontrar possibilidades

estéticas e criativas das sonoridades do filme.

Randy Thom descreve uma situagcao que frequentemente os editores de som
enfrentam quando o filme passa da fase da montagem de imagem para a fase da

edi¢ao sonora:
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E comum um diretor me apresentar uma cena que é praticamente um
dialogo continuo e me pedir para encaixar de alguma forma um projeto de
som nela. Nunca funciona realmente, porque ha algo na voz humana que
atrai outros humanos a simplesmente terem que ouvi-la. Uma voz quase
sempre tera precedéncia sobre outros sons e mesmo que vocé mal consiga
entender o que esta sendo dito, usara todas as suas habilidades de escuta
para tentar ouvir a voz e percebera pouco ou nada além, ndo importando o
quanto esteja acontecendo ao redor. Converso constantemente com
diretores que estdo projetando cenas que esperam que sejam fortes
sonoramente e sugiro que pelo menos mantenham o dialogo o mais esparso
e eficiente possivel. Essa € uma das principais técnicas para abrir as portas
para desenho sonoro dos projetos. (THOM, 2013, p. 107)

Entendemos que realizar um filme é um processo de continuo vinculo entre
todas as suas etapas. Consequentemente, a etapa da escritura do roteiro é
conectada com a poés-produgdo (PARO, 2016). Nado podemos vislumbra-las como
pequenas ilhas isoladas. Elas fazem parte do mesmo processo, precisam uma da
outra. Diante disso, o bom uso do som em um filme ndo pode ser limitado a
realizagao de um bom registro de gravacéo ou a contratacdo de uma boa equipe de
pos-producdo, mas a valorizagdo do uso narrativo dos recursos sonoros na

estruturacao da historia®.

Para que um roteiro possa ser considerado sonoro, nao é suficiente apenas
citar os efeitos de som no roteiro, mas contemplar a ideia de som como
elemento construtivo. Um dos caminhos é considerar, ao longo da escrita, a
ideia de ponto de vista, ou, para ser mais preciso, de audiovisdo, pensando
essa ideia ndo s6 como um conceito fisico, ndo s6 como o lugar fisico de
onde se vé e se escuta a acdo, mas também considerando a subjetividade
desse ponto. (PARO, 2016, p. 49)

Assim acontece no longa-metragem O Som do Siléncio, escolhido para
analise direta em nosso estudo. O carater sonoro do roteiro do filme é determinado
pelo uso do ponto de vista, definido por Thom como a “ideia de que o que nés, a
plateia, estamos experimentando € o que o0s personagens na tela estdo
experimentando” (2013, p. 04). No filme, o ponto de vista subjetivo da escuta
constréi uma sensorialidade que permite ao espectador vivenciar uma marcante

experiéncia imersiva.

3.3. Andlise: trechos da trilha sonora de O Som do Siléncio

52 Coluna A Sound Effect. Disponivel em:
https://www.asoundeffect.com/designing-a-movie-for-sound/?gclid=CjOKCQjw8gmhBhCIARIsANAtbod
uSSquUzX7gQeKiF17dI7mJFmNRN_ExdkG3SvCThLm5za1oNoyQR8aAqP2EALwW_wcB. Acesso em:
03 abr. 2023.


http://www.asoundeffect.com/designing-a-movie-for-sound/?gclid=Cj0KCQjw8qmhBhClARIsA
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O Som do Siléncio conta a historia do Ruben (Riz Ahmed), um baterista de
um duo musical de heavy metal que comecga a perder a audicdo aceleradamente
logo antes do comego de uma turné. O diagnodstico médico atesta que sua perda
auditiva é irreversivel. Ha a possibilidade de uma custosa cirurgia de implante, mas
Ruben n&o tem recursos financeiros para paga-la. Sua namorada o convence a se
isolar em um centro de reabilitagdo para surdos onde existem atividades que podem
auxilia-lo a se adaptar a nova realidade. Depois de ser bem recebido e aceito em

seu novo lar, ele deve escolher entre seu novo normal e a vida como conhecia.

O critério de selecao do filme foi a fundamental importancia do espago sonoro
— desde o roteiro — para a construgao da narrativa. Para conseguir uma integracao
tdo consistente entre imagem, som e interpretagao, o filme precisou de um trabalho
coeso dos profissionais envolvidos em todas as etapas. O sound designer do filme é
Nicolas Becker. Integram também a equipe de som Jaime Baksht, Michelle

Couttolec, Carlos Cortés e Philip Bladh.

A seguir, analisaremos determinadas cenas do filme que exemplificam
algumas estratégias usadas pela equipe de pos-produgao sonora para conseguir a

identificacdo da plateia com o protagonista a partir das percepgdes sonoras.

Durante o desenvolvimento da trama, testemunhamos as reacbes e
comportamentos do personagem ante a progressdo do seu transtorno auditivo.
Ruben comecga por experimentar de modo subito uma escuta abafada com
intensificagdo das frequéncias graves e zumbidos agudos que surgem de maneira
esporadica. As vozes e conversas ao seu redor vao ficando ininteligiveis a medida

que seu problema vai se intensificando, colocando-o em um mundo mais silencioso.

O filme faz o espectador vivenciar de forma sutil e incomum a experiéncia
auditiva do protagonista. As proposi¢coes narrativas sdo potencializadas a partir da
utiizacdo do ponto de escuta subjetivo, ou seja, o realizador nos oferece a
possibilidade de compartilhar a audicdo do protagonista e perceber melhor os

incobmodos, as reagoes e os sentimentos de Ruben.


https://www.sinonimos.com.br/ininteligiveis/
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O processo de analise filmica teve como base a combinagao da escuta filmica
com o uso da analise espectral sonora — recurso que permite maior precisao e
reduz o espago para a subjetividade. O espectrograma € um dos métodos de
representacdo grafica de sons que nos possibilita estuda-los. Com o uso dessa
ferramenta, conseguimos examinar com detalhe a constituigdo acustica de um som
em um periodo especifico de tempo. Sao disponibilizadas informagdes sobre a
composicao de frequéncias, a intensidade que cada uma das frequéncias possui e o
tempo de duracdo. “E um corte transversal do evento sonoro, algo como uma fina
fatia que mostra de modo muito detalhado o conteudo de um salame, mas somente
no lugar exato em que o cortamos” (RODRIGUEZ, 2006, p. 83).

A andlise espectral € muito usada no universo sonoro como ferramenta de
corregao, filtragem e limpeza de sons ndo desejados, mas pode ser implementada

também como ferramenta de analise expressiva.

Figura 23 - Exemplo de espectrograma sonoro estéreo utilizado na analise dos
trechos

{ 1. M
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Fonte: Elaborada pela autora (2023).
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Para a analise, inicialmente selecionamos dez trechos do filme que
apresentavam caracteristicas de maior interesse para a pesquisa. Para garantir uma
escuta mais precisa dos elementos sonoros e evitar a interferéncia de sons externos
ao filme, foram usados fones de ouvido profissionais. O filme foi assistido na versao
disponivel na plataforma de streaming no formato estéreo. Posteriormente,
realizamos um novo recorte e selecionamos quatro sequéncias que exploram a
transicdo entre o som realista e a escuta subjetiva do personagem, bem como a
representacédo dos trés tipos de escutas que o protagonista experimenta ao longo da

trama: a escuta objetiva realista, a escuta subjetiva abafada e a escuta metalizada.

O processo de anadlise espectral foi realizado com o software de edi¢cao
sonora lzotope RX. A ferramenta oferece informagdes precisas dos parametros
sonoros e nos permite realizar a analise espectral e de densidade do som. Na
representacdo espectral no Izotope RX, a linha horizontal inferior corresponde ao
tempo, e a linha vertical do extremo direito indica a gama de frequéncias. O espectro
é dividido por duas faixas sonoras (canal direito e esquerdo), pois o formato utilizado
€ o estéreo. A cor laranja representa a presenga de som. O laranja brilhante (quase
amarelo) denota maior intensidade sonora e os espagos na cor preta equivalem a

auséncia sonora de acordo com a Figura 23.

No primeiro trecho a ser analisado, manifestam-se os primeiros sinais de
perda auditiva de Ruben. A sequéncia acontece a partir do 9' 30" do filme. Ruben e
Lou interagem com outras pessoas em uma loja, enquanto desempacotam e
organizam objetos para a venda durante o show que ocorrera a noite. A sequéncia
esta dividida em dois momentos claramente marcados pelos tipos de escuta. A
abordagem sonora inicial € de continuidade estética com as cenas anteriores: um
ambiente realista composto por diversos eventos sonoros. E um momento de muito
dinamismo cénico que € marcado por acdes dentro do enquadramento e por outros

elementos que ndo vemos, mas escutamos (som fora de quadro).
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Ouvimos e vemos pessoas interagindo em varios planos visuais e sonoros,
atores e figurantes cheios de agdes e movimentos, ruidos de objetos, instrumentos
musicais ensaiando etc. Todo esse dinamismo ajuda a criar uma massa sonora que
preenche praticamente todo o espectro sonoro, conforme mostra a analise espectral
da Figura 25. A linha do tempo e a linha da gama das frequéncias se encontram
quase totalmente ocupadas. Praticamente ndo ha auséncia de sons (espagos na cor

preta).

Do ponto de vista narrativo, essa espécie de caos sonoro € importante para
contrastar e gerar a sensagao perceptiva almejada na segunda parte da cena,
momento em que ha uma mudanca radical na sonoridade. Subitamente é eliminada
a maioria das frequéncias. Na analise espectral, conseguimos visualizar esse
contraste facilmente. O bloco de cores laranja e amarelo (ambiente realista) da lugar
a um bloco predominantemente preto com laranja intenso na faixa dos 100 Hz e um
laranja mais esmaecido até a faixa dos 1.5 Khz aproximadamente. Escutamos
também um som puro (zumbido) que se encontra entre a faixa de 7 a 10 Khz e um

grupo de frequéncias graves.

A gama de frequéncias médias e agudas foi praticamente suprimida.
Podemos acompanhar que, a medida que o personagem tenta equalizar o ouvido,
reaparecem sutilmente algumas frequéncias que correspondem ao som da musica e
de palavras mais ou menos inteligiveis. A escolha por compartilhar sonoramente
com o espectador a eliminacdo drastica de frequéncias da audicdo de Ruben
modifica o ponto de escuta. Passamos de uma escuta objetiva (ambiente realista) a
uma escuta subjetiva (corte de frequéncias). Essa alternancia de pontos de escuta &
uma escolha narrativa que vai ser recorrente ao longo do filme e que permite ao

espectador ter a mesma percepgao sonora do personagem.
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Figura 24 - Fotograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena na loja — captura de
tela

Fonte: O Som do Siléncio (2019).

Figura 25 - Espectrograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena na loja —
captura de tela

Fonte: O Som do Siléncio (2019).
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O sound design utilizado na sequéncia da farmacia traz a alternéncia dos
pontos de escuta. Rubem acorda, percebe que o disturbio auditivo persiste, e busca
ajuda em uma farmacia. A sequéncia combina os pontos de escuta com os tipos de
planos. Nos planos mais fechados e com a camera mais proxima do personagem,
dispomos de uma escuta subjetiva. Quando os planos sdo abertos e distantes,

experimentamos uma escuta objetiva.

Essa unido entre ponto de escuta e enquadramento se apresenta como um
padrao de linguagem do filme: sempre que vivenciamos a escuta do protagonista, a
camera se posiciona perto. Na cena, vemos um Ruben mais nervoso e aflito. A
narrativa visual e sonora trabalha em conjunto para transmitir essa aflicao a plateia.
Uma camera na mao parcialmente tremida combinada com a audigdo abafada

conseguem transmitir maior apreenséo do personagem.

A partir da leitura espectral da sequéncia (Figura 27), podemos corroborar
uma leve mudanga na ftrilha sonora. Os momentos que representam a escuta
subjetiva de Ruben mal conseguem passar da faixa dos 500 Hz. Os trechos de trilha
sonora que representam o ponto de escuta subjetivo estdo concentrados na faixa de
frequéncias graves. A auséncia de frequéncias médias e agudas ajuda a
potencializar a sensagcédo de agonia — tanto o personagem quanto o espectador
vivenciam a diminuicdo das frequéncias escutadas. A audicdo esta ainda mais
reduzida do que na sequéncia anterior e segue progressivamente perdendo

frequéncias.
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Figura 26 - Fotograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena da farmacia —
captura de tela

Fonte: O Som do Siléncio (2019).

Figura 27 - Espectrograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena da farmacia —
captura de tela

e Memddmdbadiidn, AL o e W

Fonte: O Som do Siléncio (2019).
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A sequéncia em que é conectado o implante de Ruben acrescenta uma nova
caracteristica a escuta subjetiva. Até esse momento, o filme estava alternando entre
0 ponto de escuta objetivo/realista e um ponto de escuta subjetivo/abafado, no qual
0 personagem experimentava zumbidos, palavras incompreensiveis, sons
sufocantes e graves. Apés a cirurgia, ele volta a clinica da audiologista para fazer a
ativagdo do implante coclear. Essa cena é muito importante do ponto de vista
narrativo, pois marca o inicio do terceiro ato. A narrativa sonora apresenta um novo
elemento que vai ser decisivo para o desenlace da histéria. Com o aparelho ativado,

Ruben experimenta um novo tipo de escuta, um som metalizado, uma escuta digital.

Visualmente, a cena, que dura 2' 58", é contada em trés planos. Um
primeirissimo plano do Ruben, um primeiro plano da médica e um plano conjunto de
ambos na sala. A maior parte do tempo, o plano do ator sustenta a cena. A analise
espectral (Figura 29) permite visualizar a sonoridade da sequéncia. A escuta objetiva
compbde os 30" iniciais. O ambiente realista apresenta uma sala tranquila.
Escutamos alguns sons do ambiente externo do local, conversas, um talher batendo
em uma loucga etc. Pela coloragao do espectro, entendemos que ndo temos nenhum
som de grande intensidade ou frequéncias muito marcadas. A faixa dos agudos é
pouco utilizada e mostra auséncias de som. O resto da sequéncia € composto pela

nova escuta subjetiva do personagem.

Na andlise espectral, vemos a primeira parte da escuta subjetiva com
auséncia de sons: Ruben perdeu totalmente a audigdo. A partir da ativagado do
implante, podemos visualizar a composi¢cao de frequéncias e de intensidades de
cada ajuste. Quando comparada a escuta realista, a escuta digital do personagem
se espalha por todo o espectro de frequéncias de forma semelhante ao ruido
branco® — sonoridade que contém todas as frequéncias do espectro audivel pelo

ser humano.

% O white noise (ruido branco) é uma mistura de todas as frequéncias audiveis pelos humanos, todas
com a mesma intensidade ao mesmo tempo.
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O primeiro ajuste feito pela médica suprime os formantes da voz das
frequéncias médias, enfatizando os formantes agudos. O efeito que isso provoca € o
nao entendimento do que é falado, pois a compreensdao da voz depende da
presenca das frequéncias médias. A falta dessa gama de frequéncias e o reforgo
das agudas acarreta um timbre excessivamente metalico. A faixa das frequéncias
graves do primeiro ajuste também foi muito suprimida. Na analise espectral, é
possivel observar que as frequéncias graves mais presentes se referem a voz do
Ruben. Essa opc¢do ajuda a reforgcar a sensagao subjetiva de escuta, pois o corpo
funciona como um ressonador, e a percepcao auditiva que possuimos da nossa

prépria voz é mais grave do que os outros percebem.

No segundo e ultimo ajuste do implante, confirmamos visualmente o que
nossa percepcao auditiva nos indicou: o espectro sonoro continua bem preenchido
— de forma semelhante ao ruido branco —, e transmite uma sensagao de polui¢ao
sonora. Apesar disso, a maior intensidade de frequéncias médias acarreta um som
menos estridente e metalico do que o percebido no primeiro ajuste. Observe-se

também que na faixa dos 10 Khz temos uma espécie de hiss que polui todo o trecho.

A adocdo do ponto de escuta subjetivo de sons metdlicos nos faz
compreender melhor as reagdes do personagem aos diferentes ajustes do implante.
Um dialogo bem cirurgico, acompanhado da construgcado sonora da cena, é suficiente
para compreender cada sutil reagcao do ator. Entendemos a surpresa inicial ao ser
conectado o implante, a confusdo tentando assimilar o que esta escutando e a

decepcao ao constatar que sua percepcao sonora do mundo seria filtrada e metalica.

Figura 28 - Fotograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena do consultério —
captura de tela
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Fonte: O Som do Siléncio (2019).

Figura 29 - Espectrograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena do consultorio —
captura de tela

Fonte: O Som do Siléncio (2019).
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O ultimo trecho de trilha sonora a ser analisado é a cena final do filme. A
narrativa sonora repete as estratégias utilizadas até esse momento: o contraponto
entre os tipos de escuta. O filme segue nos colocando dentro do personagem por
intermédio da proximidade da camera e da escuta subjetiva. Na sequéncia, Ruben
caminha pelas ruas da cidade, chega a uma praga e se senta em um banco. Nestes
ultimos 30 minutos do filme, que compreendem o terceiro ato, a escuta metalizada
se instaurou como a nova realidade acustica do personagem. Ele percebe o mundo
de maneira estridente e incbmoda. A intensa combinac&o de sons da cena chega a

seu climax sonoro com as batidas dos sinos da igreja.

Figura 30 - Fotograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena da praga — captura
de tela

Fonte: O Som do Siléncio (2019).

Por meio da anadlise espectral (Figura 31), conseguimos visualizar que a
sequéncia possui uma alta densidade sonora, pois todas as faixas de frequéncias
estdo abarrotadas. O espectrograma traz dois grandes blocos laranja que
gradativamente vao ficando com as cores mais brilhantes — indicacdo de um
crescimento da intensidade sonora. Subitamente, todos os ruidos sao suprimidos
quando Ruben desliga o aparelho. A presenga de uma profusao de sons metalicos e
caodticos ocasiona uma imersao sensorial de afligdo, desespero e irritacdo. A
narrativa sonora e a escuta subjetiva do filme permitem ao espectador participar da
experiéncia perceptiva do personagem e torna coerente a decisdo do protagonista

de desligar o implante.
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Figura 31 - Espectrograma do filme O Som do Siléncio (2019). Cena da praga —
captura de tela

Fonte: O Som do Siléncio (2019).

O Som do Siléncio é um filme que ndo podemos assistir com o volume baixo.
Perderiamos a experiéncia sensorial consequente da imersdo sonora, a qual nos
permite submergir na jornada de busca do protagonista. Sem a utilizagao criativa e
sensivel do desenho sonoro, sequéncias inteiras e reagbes do personagem seriam
esvaziadas da sua forga e do seu significado. Isso reafirma que “o som daquela cena
€ parte estruturante da narrativa sonora” (OPOLSKI, 2013, p. 183). O filme é um
exemplo de como o som é capaz de moldar a imagem (THOM, 2011). A constru¢ao
da expressao sonora logrou ser um “instrumento para a transmissao voluntaria de
sensagoes e de ideias” (RODRIGUEZ, 2006, p. 94) evidenciando a sua dimensao

perceptiva.
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CONSIDERAGOES FINAIS

Ao longo da dissertag&o, procuramos compreender os processos de escuta e
de percepcao sonora do ser humano como uma condicdo que se impde para a

construgao consciente de sentidos por meio dos sons em uma obra audiovisual.

Nosso foco esteve centrado na forma como o som é percebido e utilizado na
linguagem audiovisual para transmitir significados e sensagdes. Estamos mais
interessados na forma como o som é organizado e estruturado para produzir efeitos

e sensacdes especificas do que nas caracteristicas fisicas do som em si.

Nossos ouvidos sdo capazes de ouvir passivamente todos 0s sons que nos
cercam, mas € na escuta ativa — capacidade de selecionar entre todos os sons
ouvidos aquilo que desejamos escutar — que se concentram 0s recursos narrativos
e estéticos do som no audiovisual. A partir da escuta ativa temos a percepcao,
processo psicoldgico que trabalha na fronteira entre o consciente e o inconsciente, e
nos permite apreender e interpretar as informagdes sensoriais fornecidas pela

audicao.

A escuta se apresenta como “uma das dimensdes da recepgao filmica [...] no
cinema, o comportamento sensivel, perceptivo e cognitivo que se vincula ao sonoro”
(FLORES, 2013, p. 24). Porém, no corpo deste estudo, ndo nos limitamos s6 a
escuta filmica, pois entendemos que ela ndo é um fendmeno isolado e segmentado.
Ao longo da investigacdo, mergulhamos nos processos de escuta da nossa vida,
visto que entendemos que ela configura uma parte importante da formagéo da nossa
cultura sonora e é a base sobre a qual desenvolvemos as percepgdes sonoras. Por
esse motivo, o som do dia a dia € uma fonte inesgotavel de matérias-primas para os

editores de som:

[...] os sons ambientes em que vivemos influenciam nosso modo de ver e se
relacionar com a vida, € a partir das nossas percepg¢des auditivas desse
meio que incorporamos fontes de inspiracdo para as criagbes sonoras de
filmes. (BORTOLIN, 2016, p. 121)
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Embora este estudo se encontre na fronteira entre a psicologia da percepgao
e a comunicagdo social, as percepgdes sonoras e emogdes sentidas pelo
espectador sdo estimuladas por uma série de escolhas estéticas e técnicas que se
expressam no desenho de som de um filme. O processo de elaboragdo de uma trilha
sonora deve ser pensado, planejado e arquitetado. O conhecimento dos processos,
das técnicas e tecnologias de manipulacéo das propriedades acusticas dos objetos
sonoros presentes em uma obra audiovisual proporciona ao realizador maior

capacidade de direcionar as percepg¢des do espectador.

Esse fato nos faz destacar algumas caracteristicas do som que podem ser
manipuladas para a obtencdo dos resultados estéticos e narrativos, como os
parametros de frequéncia, amplitude, duragdo e timbre, e os conceitos de sons
puros, compostos, harmdnicos e parciais, de mascaramento sonoro e do efeito
doppler. Também destacamos o uso técnico e criativo das ressonancias e
reverberagdes, bem como os elementos que compdem o trabalho do sound

designer. dialogos, ambientes, foley, efeitos e musica.

Acreditamos que a evolugao tecnoldgica nao significou apenas uma mudanca
da forma como o som é registrado, mas possibilitou o surgimento de movimentos
estéticos como o Cinéma Vérité e a Nouvelle Vague. Além disso, a evolugdo dos
sistemas de reproducdo de som potencializou a capacidade do cinema de gerar no

espectador a sensacgao de imersao na narrativa.

Cabe ressaltar que, embora o dominio da técnica seja fundamental para se
chegar ao resultado almejado, a construgao da trilha sonora de um filme passa por
escolhas subjetivas, artisticas e estéticas que alcangam o seu maximo potencial
quando sao pensadas desde a escrita do roteiro e estdo presentes em todas as
etapas de realizagdo de um filme: pré-produgéo, filmagem e pos-produgdo. Quando
isso ndo ocorre, ha o risco de a montagem de imagem sufocar os espagos
necessarios para que o0 som agregue sentidos a narrativa. Filmes totalmente
preenchidos por dialogos, por exemplo, suprimem as possibilidades do desenho de
som, pois, como exposto, na presencga da voz, a escuta humana tende a concentrar

sua atencao na informagao falada e a desconsiderar outras camadas sonoras.
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Para dar concretude as reflexdes apresentadas aqui, realizamos a analise de
trechos de filmes que valorizam o som como elemento estético e narrativo de
producao de sentidos. As cenas analisadas demonstram o uso dos sons pontuais e
continuos como ferramenta de tensionamento e de transigdo (O Poderoso Chefdo),
o ponto de escuta como recurso de promogao de empatia do espectador com os
personagens (O Som do Siléncio e Era uma Vez no Oeste), a musica como

ferramenta homogeneizadora (UP: Altas Aventuras), entre outros aspectos.

Um dos principios que foram discutidos ao longo do estudo € que o som
transforma de maneira eficiente nossa “recepgdo de um filme” (FLORES, 2013, p.
19). A trilha sonora pode atuar na construgao narrativa cinematografica e ndo deve
ser utilizada como um espelho da imagem, ratificando sonoramente o que estamos
vendo. Ela se comporta como uma ferramenta de construcido da narrativa. O Som do
Siléncio € um exemplo disso, sua narrativa € desenvolvida a partir dos universos
sonoros estabelecidos pelos diferentes tipos de escuta que o personagem vivencia.
A concretizagdo dessas dinadmicas foi possivel gragas a cuidadosa e criativa técnica

de utilizagdo dos elementos que compdem a trilha sonora.

Reconhecemos que o som e a imagem se valem de sentidos diferentes para
sensibilizar o espectador. E certo que o som tem a capacidade de modificar a
interpretacdo das imagens e que a uniao perspicaz de som e imagem € capaz de

gerar uma nova percepg¢ao da narrativa audiovisual.

Entre os possiveis estudos e desdobramentos do estudo, consideramos que
novas investigagées sobre a psicoacustica possam se dedicar a compreender a
influéncia de fatores psicoldgicos, emocionais e individuais na forma como

percebemos e atribuimos significados aos sons.

Entendemos que as pesquisas sobre a percepg¢ao sonora ainda oferecem um
amplo universo de investigagao, principalmente quando comparado aos inumeros
estudos dedicados exclusivamente aos sentidos das imagens. O presente estudo
contribui para a compreensao das potencialidades criativas, estéticas e narrativas da
manipulacédo da percepg¢éo no audiovisual por meio dos recursos do sound designer.
Espera-se que esta dissertacdo e os elementos discutidos nela despertem o

interesse de outros pesquisadores do som.
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