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Resumo

Coloca-se em discussdo o siléncio como experiéncia € como constructo formatado e
presente nas técnicas € nas imagens audiovisuais, entendendo uma definicao de siléncio
para além da auséncia total de som, ou de uma auséncia premeditada de som. O artigo
problematiza o som e o siléncio, e apresenta aspectos das principais nuances evolutivas do
som no audiovisual, mirando na hibridizacdo dos meios que apontam para a dissolugdo
destes, em perpétua translacdo de sentidos que, na percepcdo das autoras, ddo a ver
constructos de siléncio em atualizacdes de um audiovisual sempre em passagem.
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Proposta metodolégica: ensaiar sobre o som e o siléncio

Quem se dispuser a escutar o som do mundo, hoje, e toda a série dos ruidos e de
serialidade que nele ha, vai ouvir uma polifonia de simultaneidade de coisas, e, pelos
vestigios que parecem acompanhar cada onda sonora, uma particula de siléncio.

Ja se fazem notdveis os estudos do som na comunicacdo, o que demonstra um
processo crescente de interesse pelas sonoridades. Mas, estando, ai, sob o dominio do
audivel ou do inaudivel, o siléncio, a natureza da sua acdo, o movimento e os estados de
suas possiveis atualizagdes* (BERGSON, 2006) consistem em questdes a serem discutidas
de forma instigante e desafiadora que, na proposta deste artigo, coloca em discussdo o
siléncio como experiéncia e como constructo’ formatado e presente nas técnicas e nas

imagens audiovisuais.

! Trabalho apresentado no GP Radio e Midias Sonoras do XV Encontro dos Grupos de Pesquisa em Comunicagio, evento
componente do XXXVIII Congresso Brasileiro de Ciéncias da Comunicagao.

? Doutoranda do PPG-Com Unisinos, sob orientagio da Profa. Dra. Suzana Kilpp. Professora na mesma Universidade,
email: mgdrsruschel @ gmail.com.

3 Doutora em Comunicagio pelo PPG-Com Unisinos, professora na mesma Universidade, email: cybelim@unisinos.br

* Para Bergson, a matéria e o tempo sdo duas tendéncias, de naturezas distintas. Ambas formam um misto, que tem sempre
um modo de ser (virtualidade, temporalidade) e um modo de agir (atualidade, materialidade). Tal movimento - dos
virtuais aos atuais e vice-versa - ¢ aquele que promove a diferenciagdo da coisa de si mesma, uma vez que o espago nio
possuiria a capacidade de criar movimentos reais: apenas os sugere, tal qual fazem os rastros de instantes congelados em
um filme.

* No sentido de edificag¢do conceitual, de criagdo mental que exemplifica uma observagdo tedrica.
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Entende-se que € salutar pensar uma defini¢do de siléncio para além da auséncia
total de som ou de uma auséncia premeditada de som - recorte ainda ousado para os estudos
do audiovisual e das midias sonoras. Perigosa é a omissdo do que € o siléncio em tratados
sobre a acustica: fato constatdvel em uma consulta a manuais de eletroacustica nos quais,
surpreendentemente, o conceito € inexistente.

Em func¢do disso, uma questdo emerge: como soa o audiovisual? Interessa-nos,
cada vez mais, aquilo que conseguimos subtrair do proprio siléncio, € nos interessa
ensaiar® (MENEGHETTI, 2011) sobre percepcgdes de siléncios ruidosos, mudos, surdos,
lentos, falantes ou intervalares, resultados do confronto com as mais diversas formas de
imagens tecnoldgicas que se consubstanciam.

Afastando a ideia de siléncio como uma auséncia de som e/ou existéncia de uma
interrup¢ao do fluxo sonoro pela presenca do ruido proveniente das maquinas, a
possibilidade de uma tensdo entre o som e o siléncio comeca, a nosso ver, pelo caminho de
ampliar o entendimento que caracteriza uma evolucao do siléncio e do som no audiovisual,
e das relagdes possiveis dentro e fora dele. Tal percurso inclui também as técnicas e
tecnologias que se consolidam, cada vez mais, nesse cenario, no qual o siléncio e 0 som
comecam a ser desenvolvidos na elaboracdo da decupagem de um roteiro, € ndo somente
para atender a alternativa ilustrativa de uma narrativa, nos seus ultimos momentos de
produgdo, montagem e mixagem do som e imagem.

Com o propésito de melhor compreender a relacdo do siléncio e do som com as
tecnologias das imagens audiovisuais, propomos apresentar aspectos das principais nuances
evolutivas do som no audiovisual - seja ele em cinema, em televisdo, em video ou em
multimidia - mirando na hibridizagdo dos meios que apontam para a dissolug¢do destes, em
perpétua translacdo de sentidos.

Para tanto, iniciamos nossa reflexdo por uma problematizacdo dos termos som e
siléncio, para dai recuperarmos as lembrancas auditivas e experienciais que, a nosso Ver,
constroem e ddo a ver constructos de siléncio em atualizagdes de um audiovisual sempre

em passagem, como entre-imagem’ (PEIXOTO, 1993).

% Na perspectiva do autor, agdo de valorizar aspectos relacionados as mudangas qualitativas que ocorrem nos objetos ou
fendmenos analisados.

" De acordo com Peixoto (1993, p. 237), na atualidade, “um territério é formado por esse trinsito, por essa
permeabilidade, por esse sistema de interagdes. E um no6 na trama do simultdneo e do sucessivo”. Para o autor, é possivel
visualizar as paisagens contemporaneas como um vasto lugar de passagem, entre pintura, fotografia, cinema, etc., como
um movimento em expansao.
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Entre som e siléncio: breve problematizacao conceitual

O antropdlogo David Le Breton, no livro intitulado Do siléncio, afirma que o
siléncio da Comunicagdo é impossivel. De acordo com o autor, “a modernidade € a chegada
do ruido”, ao observar que o mundo faz ressoarem, constantemente, instrumentos técnicos
cujo uso acompanha a vida pessoal e coletiva. A hemorragia do discurso dos meios atua nas
dissolu¢des mididticas do mundo, pois “conduz a um ruido ensurdecedor, a uma
equivaléncia generalizada do banal e do horror que anestesia os sentidos e couraca as
sensibilidades”. (BRETON, 1997, 14).

No livro O som e o sentido, uma outra historia das miisicas, José Miguel Wisnik
(1989) configura o som como onda composta de corpos que vibram no tempo € no espaco,
em uma sequéncia rapida e imperceptivel. De acordo com o autor, o som € uma ondulacio
oscilatéria corporalizada e césmica, ligado 2 concepgio circular de tempo. As vezes, é um
encadeamento sucessivo; noutras, € de forma simultdnea que o som se apresenta, ou seja,
sua aparicdo se d4 em um conjunto de ondas. Para Wisnik (idem), qualquer forma de
apari¢cdo do som € composta por propriedades como intensidade, volume, timbre e duragdo
da presenca ou auséncia, as quais fazem o som compor tanto 0s micro quanto 0Os
macrocosmos que atravessa. No entendimento do autor, é importante percebermos a
duracdo da presenca do som, isto €, a maior unidade de tempo que conseguimos contar

mentalmente, sem subdividi-lo. Assim:

E impossivel a um som se apresentar sem durar, minimamente que

seja, assim como € impossivel que duracdo sonora se apresente
concretamente sem se encontrar numa faixa qualquer de altura [...]
por mais indefinida e préxima de ruido que essa altura possa ser.
(idem, p. 18).

Por esse viés de pensamento, o tempo € uma constante € subjacente a0 som. Um
padrdo vibratério que “condiciona todas as percepcdes, funcionando como um sinal de
sincronizagdo que comandaria o andamento da nossa sensacdo de tempo e pode nos
determinar uma zona que o som nos € perceptivel e imperceptivel”. (idem, p. 21). Por outro
lado, quando o som funciona como um portador de falta ou excesso de intensidade, “que
tece as gradacOes dos crescendo e diminuindo e € decisiva para o resultado do suingue, do

balanco, da levada, da curvatura do fluxo, do continuo, do descontinuo no continuo” (idem,
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p- 23), é o siléncio mesmo que passamos a ouvir. Continua o autor: “O som que decresce
em intensidade pode remeter tanto a fraqueza e a debilizacdo, que seria o siléncio como
morte, ou a extrema sutileza do extremamente vivo”. Em decorréncia, é o ruido que pode
ter a sua apari¢do do crescente e do fortissimo, “ou a explosdo mortifera do ruido como

destrui¢do, como desmanche de informagdes vitais”. (WISNIK, 1989, p.23). E completa:

A natureza oferece dois grandes modos de experiéncia da onda complexa
que faz o som: frequéncias regulares, constantes, estdveis, como aquelas
que produzem o som afinado, com altura definida, e frequéncias
irregulares, inconstantes, instaveis, como aquelas que produzem barulho,
manchas, rabiscos sonoros, ruidos. [...] no nivel ritmico, a batida do
coracdo tende a constancia periddica, a continuidade do pulso; um espirro
ou um trovao, a descontinuidade ruidosa. (idem, p. 24).

Wisnik analisa que os sons afinados pela cultura estardo sempre dialogando com o
ruido e com a instabilidade. Esse fator junta, em um tecido muito fino e intrincado, padroes
de recorréncia e constancia com acidentes que os desequilibram e instabilizam. Na opinido
do autor, desiguais e pulsantes, os sons nos remetem, no seu vai € vem, ao ausente, ao
virtual, ao espiral, ao circular ou ao informe, “em todo o caso nao-cronolégico, que sugere
um contraponto entre o tempo da consciéncia € o ndo tempo do inconsciente. [...] € tocam
em pontos de ligacdo efetivos do mental e do corporal, do intelecto e do subjetivo”. (idem,
p-25).

Para exemplificar as relagdes entre som, ruido e siléncio, Wisnik (idem, p.30)
recorre a niveis de ocorréncia sonora no radio. Na aparéncia midiatica radiofonica, “[...] o
siléncio € um espagcador que permite que um sinal entre no canal. O ruido é uma
interferéncia sobre esse sinal. O som é um trago entre o siléncio e o ruido”. E nesse limiar
que esses acontecem, segundo relata o autor. Entretanto, convém, para uma adequada
compreensao dos trés elementos - som, ruido e siléncio - buscar um exemplo “que sai da
sua moldura, como uma mascara que deixa o seu vazio” (idem, p. 47): a musica intitulada
4’33”, que quando suspensa pelo compositor e intérprete John Cage, vira siléncio. Af se
vive o siléncio da plateia, e o ruido € o som irrepetivel, j& que aquele depende do que soa no
ambiente da sala do concerto. Na opinido de Wisnik (idem, ibidem), algumas obras “operam
mais como uma marca, uma dobra sintomatica e irrepetivel, frisando enigmaticamente o
campo de escuta possivel”. Essas sdo obras musicais que recorrem ao “abandono ao tempo,
ao puro movimento do tempo”, tempo que jamais se repete, contendo todas as repeticdes
em graus de intensidade”, em que o siléncio atinge o grau zero. Também nelas, como

observa o autor, os compositores visam “a delicadissima apresentacdo de quase-sons (quase
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ruidos) em oscilagdes ritmicas, em um tempo onde despontam pulsagdes € nao-pulsacdes,
como se a musica buscasse devolvé-las a um estado de indisting@o entre ambas”. (WISNIK,
1989, p47).

Em todo o processo descrito por Wisnik, o siléncio funciona como um verdadeiro
equilibrador ecoldgico e é o reservatdrio de oxigenagdo entre som e ruido do mundo na
produgdo de uma escuta, em relagdo dinamica deslizante com o processo de simultaneidade
dos seus elementos. Isso se deve ao fato de que, antes de qualquer coisa, os registros de
escuta habitual estdo completamente embaralhados. O modo dominante de escutar é o da
repeticdo do som e ruido. Escutar o siléncio sob uma reserva de aten¢do sé se faz com uma
escuta diferenciada, que aparece em situacdo mais rara, inacessivel ou impensavel para
muitos. Entretanto, isso se concebe como ‘“algo da ordem da materialidade, sutil, tatil,
modelagem modeladora, toque em regides corporais e psiquicas, psicossomaticas”. (idem,
p.27). E assim que Wisnik situa o siléncio: modelando objetos interiores.

O movimento dos sentidos do siléncio € o fio condutor dos estudos da linguagem
para a autora Eni Puccinelli Orlandi (2007), estudiosa da Andlise de Discurso. A autora
sustenta que ha um modo de estar em siléncio que corresponde a um estar no sentido como
jogo de ambiguidades, de resisténcias e de transformacdes. No entendimento proposto no
livro As formas do siléncio, Orlandi defende que hé sentido no siléncio e que seus esforcos
se orientam na direcdo de tird-lo da posicdo a qual foi relegado. Ou seja, “uma posi¢ao
secunddria como excrescéncia, como resto da linguagem”. (ORLANDI, 2007, p. 12). Por
um lado, a leitura que a autora faz trata o siléncio como algo que atravessa as palavras,
relacdo fundamental para o entendimento de como ele ndo € vazio de sentidos e, sim, € um
elemento fundante da linguagem: “o siléncio € assim a respiracdo da significagdo; um lugar
de recuo necessario para que se possa significar, para que o sentido faca sentido”. (idem, p
13). De outro, o siléncio ndo para, apenas muda de caminho, é “reduto do possivel, do
multiplo. O siléncio abre espaco para o que ndo € ‘um’, para o que permite movimento do
sujeito”. (idem, ibidem). Para a autora, a fun¢do do siléncio é estar na linguagem, onde
estdo as palavras, e de permanecer na memoria: “aquele que sustenta o dizer numa
estratificacdo de formulagdes j4 feitas, mas esquecidas e que vao construindo uma historia
dos sentidos”. (idem, p. 136). Orlandi adota a orientagdo wittgensteineana, para dar ao
siléncio um estatuto explicativo; empreende certo esfor¢o para “‘laicizar’ a reflexdo sobre o
siléncio” (idem, p. 63), para retira-lo do lugar de transcendéncia. Conforme a autora, o

filosofo austriaco Ludwig Wittgenstein — um dos representantes da filosofia moderna nao
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logopética, pensador dos limites da linguagem e do siléncio — diz que € o siléncio que torna
possivel toda a significacdo e todo o dizer; afirma que este ndo € distanciamento ou o
inefavel, mas presenca na estrutura da linguagem.

Ja Michel Chion (1990, p.3), compositor, escritor e realizador de cinema e video,
funda a teoria da “4udio-visdo” para falar do audiovisual e o correspondente “visuauditivo”,
Ja que lhe parece absurdo separar som e imagem ou imagem e som. Para ele, som bom ¢é
som justo, sem excessos, € muito preciso. O conceito de audiovisdo refere-se tanto aos
dispositivos técnicos quanto aos imaginarios, que ndo se constituem nem se consubstanciam
simplesmente com visdo e audicdo somadas e/ou combinadas. O autor ressalta, no livro
Miisica, Medias e Tecnologias, que o maior avanco, em termos de efeito sonoro, foi a
amplificacdo. Descreve: “é a amplificacio que fornece o meio de combinar sons de
instrumentos de poténcia diferente, sem que estes se baralhem”. (idem, p. 19). Em se
tratando de audiovisuais, a amplificagdo do som fixado em diferentes suportes ativou a
imaginacdo de sons infimos como, por exemplo, os passos de uma formiga, um tiro de
revolver ou um chute na bola em um inicio de jogo de futebol. A amplificagdo do som
também inaugura a saturagdo e a distor¢do como defeitos que, muitas vezes, sdo efeitos
impactantes quando cortamos de uma cena de sonoridade intensa para a de um siléncio num
ambiente, ou para distor¢oes de intimeras vozes que habitam o imaginario de um
atormentado personagem.

Arlindo Machado (2007) ja afirmou a problemadtica de adotarmos a no¢ao de ponto
de escuta, porque isso pressupde a trilha sonora funcionando da mesma forma que a pista de
imagens, ou seja, “‘organizada em func¢do de um ponto originario do espaco, aquele onde se
imagina estar o sujeito vidente”. (MACHADO, 2007, p. 108). Essa constatacdo faz-se
premente em funcdo de o som ser onidirecional, o que significa entendé-lo como
proveniente de vdrias perspectivas ao mesmo tempo, as quais desfiam a linearidade do
ponto de vista do campo visual. Machado exemplifica que, quando estamos colocados em
um ambiente como a sala de cinema, o ouvido e a visdo mostram-se diferenciados quanto a
orientacdo: “enquanto meus olhos s6 podem perceber o que estd na minha frente, meus
ouvidos captam sons que se encontram fora do meu campo visual, sons que vém de cima,
de baixo, das costas, dos lados”. (idem, ibidem). O autor o refere sobre a constituicdo de um
problema a ser analisado: o ouvido interno, aquele que capta sons da imaginagdo. De igual
modo, comenta sobre “a instancia audiente que orienta o que deve ouvir o espectador”’, mas

destaca o “[...] modo como imagem e som no ambito imaginativo de um personagem que
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interioriza a experiéncia sonora”. (idem, p. 119). O que chama a atenc¢ao é que, para Arlindo
Machado, uma trilha sonora é composta por vozes, ruido e musica e, talvez por isso, 0s sons
nao sejam vistos em cena como elementos visuais que “evocam uma lembranca do
passado”, ou que praticam um enxugamento sistematico da trilha sonora, “de modo que
torne perceptivel o siléncio como uma experiéncia existencial das personagens”. Podemos
encard-los como mascaramentos sonoros, ja que o que se busca € “dotar o siléncio de uma

funcdo significante e invoca-lo para traduzir uma subjetividade limitrofe”. (MACHADO,

2007, p. 123).

A Ligeireza Tagarela: o som-siléncio do cinema mudo

As origens do cinema, marcadas pela extrema importancia dada as imagens, revela
condicionamentos: “a sala escura, a tela grande, a comunidade silenciosa do publico e a
luz as suas costas”. (DUBOIS, 2004, p. 44). Tudo acontecia como em um encontro
esperado: o som de fosso executado em ambientes em que as telas de projecdo da luz em
imagens se faziam ver, as vezes por orquestras ou somente por um piano ou 6rgdo, ou por
objetos sonoros presentes nas cenas, que contribufam para a producdo de uma imaginacao
sonora especifica.

Os sons dos instrumentos musicais em contagio diferenciado com o0s seus
espectadores ndo s6 causavam uma ilusdo de dimensionalidade nos ambientes de sua
exibigdo - as vezes, somente com a finalidade de distracdo e de mais uma atragdo para os
espectadores -, mas também criavam e passavam a ser um elemento ou objeto que compde
a cena.

Ao revermos as imagens do cinema das origens, percebemos as descontinuidades, as
confusas narrativas, as cenas naturais contracenando com as artificiais de maneira grotesca,
em seus exageros quanto ao ritmo, as vezes lento; outras vezes, rapido demais. Evocamos,
também, a duvidosa interpretacdo dos atores, que exageravam nas articulacdes bucais para
que os didlogos fossem visualizados. Mas esses movimentos, como um conjunto de
defeitos, limitagdes técnicas, estranhezas proporcionadas pelo cinema dito mudo, que ainda
nao contava com a possibilidade instrumental de insercdo do som nas imagens, nos
instigam a pensar uma forma de siléncio que resiste a um padrdo hegemonico vigente: ha
siléncios nos cortes (intervalos), nas esperas (motivadas pelo ritmo) e na presente auséncia
de fala. Em congruéncia com o contexto, as temporalidades eram tratadas de forma a

evidenciar as auséncias € as presengas nos cortes subitos de uma cena a outra: o poder
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estava no choque, no curto estrondo que nao chega a soar, numa certa “ligeireza tagarela”
que pode ser observada em filmes como O cantor de Jazz (The Jazz Singer, 1927), primeira
pelicula a sincronizar o som em um disco de acetato as imagens.

De acordo com Dubois (2004), o cinema sempre se apresentou como uma maquina
de pensamento: no anonimato da sala escura, os espectadores t€ém uma identidade
imagindria, espécie de transparéncia e invisibilidade que, no mundo da luz, se faz ou se
desfaz. Posteriormente, no cinema sonoro, a maquinaria ndo s6 é produtora de imagem
como também é geradora de sonoridades que distribuem afetos, dotada de ambas e distintas
forcas de propagacdo de ondas, tanto no contorno de superficies, quanto na acdo de penetra-
las com o fantastico poder da materialidade sonora agindo no corpo € no imagindrio dos

espectadores.

Romper o Siléncio: o cinema sonoro, o video e a televisao

E chegado o momento da sala de projegio explodir com as formas e as fungdes que
a imagem assume para quem experimenta € para quem as produz com as atuais maquinas
geradoras de imagens. O tempo fechado em si mesmo da identifica¢do do espectador com o
efeito tela do cinema se diluiu e “a cadmera de video, uma vez ligada, ndo precisa estar no
enquadramento nada de especial para que esteja sempre exercendo a sua fun¢do”. (OMAR,
2007, p. 140-141). Conjuntamente, ha outras maneiras de produzir, gravar € mixar as
l16gicas sonoras; ha, por conseguinte, outro tipo de ruido impregnado a essa nova invencao
que as imagens passam a fazer, e o som, a mascarar.

As imagens televisivas passam a transitar por diversas transformagdes, em imagens
que fluem sem fim. Um dos atributos dessas é o de estar em toda parte, na maioria das
vezes, recebidas com indiferenca pelos espectadores, com a ilusdo de uma copresenga
planetdria perpétua e integral como efeito do “vivo”. Desde as primeiras aparigdes, a
televisdo definiu rapidamente os dispositivos de enunciacdo verbal, diferenciando-se do
trabalho de imagens fisico-quimicas com suas grandes linhas eletroeletronicas. Promoveu,
por meio da palavra, o homo loquens, a maior poténcia de visualizagdo. Diz Dubois (2004,
p- 211): “A televisdo, antes de tudo, fala. E aquele que fala na televisdo esta in, diante da

imagem, na imagem ou, antes dela. Muito raramente, porém, por detras dela”. E segue:

Na tela da televisdo (...) a comunica¢do sonora tem o poder de
atingir a todos e a ninguém ao imitar o ‘ao vivo’, o face a face, ela
sempre estd falando ou jogando com o vazio. Trata-se de uma
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experiéncia com a interpelagdo, a frontalidade e seu fluxo
ininterrupto de palavras e olhares, gestos e inscricdes como base da
enunciagao televisual. (DUBOIS, 2004, p. 220).

Entretanto, o trabalho da enunciagdo da linguagem televisiva inova por questdes
presentes na fragmentada modernidade. Pela mesma razdo, o siléncio é banido das suas
posturas de dispositivo de superficie na sua forma original, em que, de um fluxo abundante
de figuras enunciativas da palavra pesadamente articulada, na maioria das vezes, por
experientes vozes radiofonicas, introduz para além do valor timbristico de seus locutores
uma “uma auséncia de modulagdes (intensidades) nos sons”. (KILPP, 2003, p. 60). Se, por
um lado, a TV inventa a mixagem com a voz em primeirissimo plano, em detrimento de
uma profundidade sonora, por outro, 0 mascaramento sonoro € a solucido encontrada para o
trabalho com o ruido de sala dos estudios, acrescido pelo chiado proveniente das fitas
magnéticas ou, por exemplo, o ruido de uma radiofrequéncia que ndo respeita os limites
fisicos de uma sala de som. Para o siléncio ser parte de uma cena, um objeto sonoro deve
agir inserido ou contrastado com o ruido do transito que invade a janela da casa dos
espectadores. Esse “truque” também diz que, na fita magnética, todos os espacos sao
preenchidos para dar ndo s a sensacdo de siléncio mas também a do som na linearidade da
edicdo do sistema analdgico. Precisamos de todas as bandas de som soando para ter a
equalizacdo e o balanceamento do siléncio e som acontecendo de forma audivel,
atravessado pelo chiado das fitas magnéticas. Essa questdo talvez encontre eco na afirmagao
de Philippe Dubois (2004, p. 220): “a camera filma e, sobretudo escuta, ‘como se estivesse
ali’, no limite da vigilancia, um ponto de vista sobre o qual tendemos inevitavelmente
pensar”, ou quando inverte o sentido l6gico da representacdo de uma perspectiva tanto
visual quanto sonora “e nao mais autoriza o espectador a partilhar seu ponto de vista”.
Portanto, no seu olho perdido, na desorientacdo da fonte auditiva, o cinema justapde as
alternativas que evidenciam a “mecanicidade e humanidade do olhar, distincia e
proximidade, hipervisibilidade e visibilidade proibida”. (DUBOIS, 2004, p. 220).

Acrescentamos a essas propriedades a ilusdo, a desorientacdo e a vertigem auditiva,
muitas vezes provocadas pela técnica do mascaramento sonoro. As imagens auditivas
expressam-se por oscilagcdes entre a autenticidade e a mixagem das camadas sonoras
sobrepostas, como a de uma legibilidade impregnada de sonoridades, ao vermos e ouvirmos
“o desencadear de um sinal que se estabiliza em um ruido surdo” (idem, ibidem). E, em seu

préprio corpo sonoro presente na matéria filmica, existe 0 mascaramento de uma imagem
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suja, a0 mesmo tempo abafada de siléncio do seu ruido como estado nascente de sua
origem.

A possibilidade de armazenamento do som acontece, desde o principio, de forma
similar ao que Dubois (2004) chama de “efeito de imediatez”, presente de outro modo no
sistema video. Gravamos e ouvimos, na contemporaneidade, imediatamente ao que foi
registrado, ao contrario do que acontecia com as imagens animadas em peliculas que
necessitavam de revelagdo posterior para sua visualizagdo. O efeito de imediatez, de que
Dubois fala, refere-se ao vivo das imagens eletronicas da televisdo. Aqui, estabelecemos o
sentido correspondente ao termo com um “fazendo-se” mesmo antes, destacando a
importancia do gravador nagra, aparelho de registro de som em externas e do som direto
em set de filmagens, e até os sistemas digitais mediante os quais 0 som age € acontece
quase sem notarmos.

Trata-se agora da reproducdo do som em fitas magnéticas, na qual a edi¢dao de som
se efetivava pela pratica de longos periodos de gravacdo e, principalmente, das escassas,
mas efetivas, trucagens de efeitos sonoros. Essas trucagens eram feitas pelas maos de
eximios especialistas, profundos conhecedores de uma escuta do som em ambientes
analdgicos, primeiramente em gravadores de duas pistas, até as gravadoras de uma
polegada de fita magnética, com 36 canais de entrada por 24 canais de saida de som,
experimentadas em laboratdrios de dudio. Os laboratorios de dudio vibraram com a chegada
da possibilidade de “abrir” o som para o estéreo, pois isso possibilitou que este ficasse
muito mais proximo na nossa natureza auditiva.

Nesse momento, o trabalho de som e imagem era realizado em ambientes e com
profissionais diferenciados. Essa era a exigéncia das técnicas e tecnologias disponiveis na
época, que abandonam o som monofonico para atingir a bilateralidade auricular humana e
para novas possibilidades de jogo com as dimensdes sonoras dentro e fora das telas.

Como uma etapa de passagem, por um breve periodo de tempo, o som foi trabalhado
em fitas de acetato dos aparelhos de video-tape e passou, logo apds, a ser editado em mini
disk. Porém, esses equipamentos de gravagdo de som, com respaldo de tecnologias de
imagem, ndo agradou aos profissionais da area do som. O toque nas teclas de aparelhos de
video de comando nao respondia a velocidade que a edi¢cdo de som solicita para a realizacao
de um sinc, ou ndo, entre as bandas de som e imagem. Foi um periodo de muitas incertezas,
pois uma questdo estava posta em debate: os longos trechos de fita magnética,

principalmente as que os musicos disponibilizavam nas horas de gravacdo, em busca do
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melhor take, reproduzido a partir do toque em um instrumento reprodutor de som, atingiam
o seu limite em relagdo ao valor econdmico que essa forma de trabalhar demandava. Dessa
fase, duas questOes reverberam atualmente para o sistema do som no digital: o achatamento
das camadas sonoras e o valor de ressonancia dos instrumentos acusticos, com 0s quais 0
fade in e o out eram executados pelo ritmo das maos humanas em perfeita sintonia com o
pulso e as sensacdes corporais de um audiomaker. Na linguagem dos técnicos, 0 som
mediado inaugura o “empastelamento” e o som de “pléstico”. Dessa forma, o som-midi
também atravessa literalmente o som magnético do espaco 6tico filmico. Em consonancia
com Dubois (2004, p. 225), o “video provoca aqui no interior do filme, um efeito que lhe é
especifico: o achatamento do espago, o desdobramento do volume, a transformacdo de toda

profundidade em frontalidade”.

Os Estratagemas do Siléncio: as tecnologias audiovisuais digitais

As formas preponderantes e de reconhecimento da linguagem visual sobre a sonora,
como atributo especifico das culturas e dos meios de comunicac¢do, nas quais a televisao e,
especificamente, o video, tornam-se ndo sé transmissores ou produtores, mas também se
constituem em metalinguagem; vao mais além. Implica dizer que as repercussdoes de um
novo meio provocam instrumentalmente novas ordenacdes do mundo, as vezes, ampliando-
o, reduzindo-o, diversificando-o ou homogeneizando-o. Entretanto, parece ser possivel
evidenciar que as propriedades sonoras da “modelagem do som” deixaram para trds alguns
tracos da “reproducdo do som” somente para a invengdo de formas sonoras que parecem
desafiar a expansdao da onipoténcia da imagem. Assim, esta cede lugar a ideias e conceitos
que, de certa forma, impdem, sutilmente, definicdes especificas do jeito de ser e agir do
som nas mais diversas superficies em loopings. Por exemplo, sons infinitamente planejados
a partir de tecnologias digitais que reconfiguram todo o sistema audiovisual, agora
produzidos por muitos, para muitos. Esse ponto de vista também € defendido por Dubois
(2004), quando fala sobre a perda do sentido de horizonte, conjugada a multiplicidade das
invengdes tecnoldgicas da imagem e do som: “o computador vindo apagar as fronteiras e
tornando cada vez mais indiscerniveis as clivagens fisicas e técnicas onde tudo desaguava
no digital” (DUBOIS, 2004, p. 98). Para o autor, o uso do som como desencadeador de
efeitos Opticos, a montagem sincopada, a decupagem acelerada ou mixagem de material

original ou emprestado, chamado de found postage, gera “um catdlogo de efeitos, de certo
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modo em sua deflagracdo inaugural, que entusiasmava ou provocava € sempre
surpreendia”. (DUBOIS, 2004, p. 101).

Seguindo esse raciocinio, possivel é pensar que as tecnologias audiovisuais digitais,
além de produzirem um outro cinema, produziram também um outro tipo de espectador,
usudrio e coprodutor dos meios de comunicagdo. As Inovacdes sonoras € visuais
privilegiaram um cinema dos sentidos que se torna um tipo de cinema imersivo: o
espectador estd na imagem. Encontramos, no dizer de Marcelo Dantas (2007), que o
relevante é o que somos capazes de exercitar e experimentar a partir de uma tecnologia,
quando uma tecnologia é igualmente uma linguagem: “tudo o que se faz em digital poderia
ser feito em meios analdgicos existentes, s6 daria mais trabalho e sairia muito mais caro”.
(DANTAS, 2007, p. 182). Por esse caminho, encontra-se a paisagem que atesta que os
meios digitais de producdo ou invengdo sonora ja ndo contam com grandes estudios e
aparelhos de som ou técnicos e artistas detentores de uma pratica especifica e talvez
elitizada de leitura de pautas e codigos de audio. Em certos momentos, nao ultrapassam as
técnicas de gravacdo de dudio analdgico, por exemplo, as mixagens elaboradas quase
artesanalmente, que dizem respeito, principalmente, a como se posicionar diante de uma
constru¢do sonora e acustica ‘“viva” dentro e fora das midias. Por outro lado, hd a
possibilidade atual do chamado “desenho de som” proporcionar sensagdes inusitadas. Se,
antes, o siléncio era decorréncia de um mascaramento, no desenho de som, a edi¢cao conta
com a possibilidade ndo linear de montagem para potencializar o efeito de siléncio em
frequéncias manipuladas para menos de 20 decibéis. Assim, situa-se além da capacidade
humana de ouvir. Porém, trata-se de uma sensacdo de siléncio na vibracdo corporalmente
afetada pelas frequéncias modeladas pelas tecnologias digitais. Nesse tecno ambient de
uma escuta molecular, o siléncio pode reforgcar, completar ou contradizer e até controlar as
sensacdes sonoras com uma imagem filmica. A escolha dos materiais e das técnicas de
audio passa a ser dependente da eficacia que o som vai cumprir na funcdo de colocar o

espectador “dentro” do filme.

O Fim do Siléncio: a guisa de consideracoes finais

Essas ultimas constatacdes nos levam ao teor de uma discussdo proposta pelo autor
Vilém Flusser (2007), em O mundo codificado: por uma filosofia do design e da

comunicagdo, sobre o pensamento em linha, de uma sequéncia narrativa do que acontece
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sucessivamente, e linearmente, para um pensamento em superficie, no qual ha um sentido
durante todo o tempo. De acordo com Flusser (2007, p. 102-105), as “superficies adquirem
cada vez mais importancia no nosso dia a dia. Estao nas telas de cinema, nos cartazes e nas
paginas de revistas ilustradas, por exemplo. As superficies eram raras no passado”. Nessa
concepgdo “nao se trata mais apenas do problema da adequag@o do pensamento a coisa, mas
do pensamento expresso em superficies a coisa, de um lado, e do pensamento expresso em
linhas, de outro”. Flusser (idem, p. 109), ao levar em conta que os filmes sdo fotografias
que “falam”, sugere que, em termos visuais, sdo superficies, mas, para o ouvido, sdo
espacgos: “[...] nadamos no oceano de sons, e ele nos penetra enquanto nos confrontamos
com o mundo das imagens, enquanto esse mundo nos circunda”. O termo audiovisual, na
opinido do filésofo, oculta que, ao sentir fisicamente o som, em filmes estereofdnicos,
introduz-se a terceira dimensao da tela. Alinhado a esses conceitos, este breve ensaio se
constitui como uma proposta de pesquisa a ser aprofundada nas ciéncias da comunicagao.

Observando como a participagdo do som no cinema € feita em audiovisuais e a sua
ondulagdo no espaco fisico, priorizou-se a escolha de alguns elementos e percepgdes que
valorizassem também uma espécie de siléncio. Do mundo sensivel do som ao sensivel do
siléncio, “sempre em nosso entorno de forma palpdvel [0 som e o siléncio] servem para
decifrar processos em cenas”. (FLUSSER, 2002, p. 14-15). Sdo valores tacteis que se
enaltecem nessa experi€ncia, com a presenca de um fragmento de tempo da duracio de
presenca e da auséncia de um siléncio. As tonalidades entre os efeitos de som e siléncio
tornam-se traducdo de um sentido de espera, de expectativa de o siléncio surgir nas imagens
sonoras presentes no audiovisual, da experiéncia estética dos ambientes um tanto quanto
ruidosos do mundo contemporaneo, e faz do siléncio o tema central.

Nesse sentido, ¢ relevante mencionar que relacionar o modo dos fendmenos do
siléncio sempre esteve muito perto do sentido hermenéutico; (n)a interpretacdo, (n)a
extracdo de sentidos quase sempre “profundos” ou “ocultos” que anulou a capacidade de
lidar com o siléncio que estd a nossa frente, “diante dos nossos olhos [e ouvidos] e no
contato com o nosso corpo”. (GRUMBRECHT, 2010, p. 10). A tensdo entre presenga e
sentido do siléncio no som, a partir do enfrentamento dessa tensdo da producdo de presenca
do siléncio, busca libertar-se da autodefinicdo hermenéutica predominante nas ciéncias
humanas. Em seguida, aquela tensdo quer imaginar terrenos conceituais alternativos, que
introduzam no seu cerne o que o significado ndo pode transmitir para o que o siléncio é.

Entendemos que, para abandonar a ideia de siléncio como auséncia, ¢ necessario perceber
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“o acontecimento da verdade como um evento que nos faz ver as coisas de ‘um modo
diferente do habitual’”. (GRUMBRECHT, 2010, p. 98). Neste ambito, esse modo
“diferente” associa o siléncio “a uma dimensao de onde estao ausentes todas as distingdes
culturais” (idem, ibidem) e, a nosso ver, restabelece o contato com as imagens e as
sensacodes do contdgio dos seus efeitos corporais por meio de um exercicio de aproximagao
que recria o espaco da cena, levando o siléncio a aprofundar a compreensdo das imagens
via sensagdes corporais desencadeadas por situagdes que remetem ao som e ao siléncio,
polarizados ou ndo. O mundo dos imaginarios de siléncios tem os construtos de siléncio
atrelados a realidade do espectador através de associagdes que despertam memorias e
sensacdes corporais, possibilitando ao espectador continuar escutando o siléncio numa zona
limitrofe entre o imaginar e o despertar.

Nesse sentido, cabe ainda indagar: o que o siléncio mostra? Perguntar sobre ndo s6 o

que estd em siléncio, mas o que estd no siléncio.
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