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RESUMO

A presente dissertacéo tem por finalidade estudar o desenho das sonoridades televisivas e a
criagdo de ambiéncias para programas. Para alcancar tal objetivo, foi necessario um confronto
dos pressupostos tedricos e metodoldgicos, através de uma pesquisa empirica, em que
experimento um procedimento metodoldgico proprio, construido a partir de referenciais
tedrico de autores como Bergson, Deleuze e Kilpp. A intencdo precipua do estudo é atualizar
0 desenho do som na TV e de redimensionar metodologicamente a pesquisa das
audiovisualidades. Para tanto, tomo por base 0 processamento de infografias que dao a ver a
participacdo do &udio no ritmo audiovisual. Orientando-se sob este foco definido, a
dissertacdo reflete a sonoridade televisiva, considerando-a como intensidades desarticuladas
de duragbes multiplas sobrepostas em que decorre a instauracdo das ritmicidade e que
congtitui e coexiste no estado sizigio pop de televisao.

Palavras-chave: Desenho do som. Metodologia audiovisual. Televisdo. Ritmo. Estado
sizigio.



ABSTRACT

The present dissertation has as the aim of studying the design of the television sonorities and
the creation of ambiences for programs. To reach this aim it was necessary to compare the
theoretical and methodological postulates, through an empirical research, where | experiment
my own methodological procedure, which was constructed based on the theoretical
framework of authors like Bergson, Deleuze and Kilpp. The foremost intention of thiswork is
to update the sound design in television and methodologicaly redirect the research of
audiovisualities. In order to do that | take as a basis the processing of infographies that convey
the participation of audio in the audiovisua rhythm. Oriented by this defined focus, the
dissertation reflects about television sonority, considering it as disarticulated intensities of
superimposed multiple durations in which the establishment of the rhythmicity that constitutes
and co-exists in the pop syzygie state of television occurs.

Key words: Sound design. Audiovisual methodology. Television. Rhythm. Syzygie state.
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APRESENTACAO

Nem tudo que escrevo resulta numa realizagéo, resulta numa
tentativa. O que também € um prazer. Pois nem tudo eu quero
pegar. As vezes, quero apenas tocar. Depois 0 que toco as

vezes floresce e os outros podem pegar com as duas maos.
(Clarice Lispector)

“Pois nem tudo eu quero pegar”. Esta ndo era a minha intengdo quando ingressei no
Programa de Pds Graduacdo em Comunicacdo na Universidade do Vae do Rio dos Sinos, no
Rio Grande do Sul. Ao contrério, me sentia seduzida a pegar tudo com as duas maos e atraves
de todos os sentidos. Mas em nossos estudos fiquel afetada de tal maneira que passel a tocar
nas diferencgas e nos textos de uma forma afetivada mesmo.

A partir de uma metodologia filosofica para a pesquisa em audiovisualidades
televisivas a dissertagdo pretende complementar obras existentes quanto a participagdo
audio no ritmo audiovisual. Ja que a escassa literatura oferece uma consideravel atencéo
fenomenolgica a experiéncia da recepcdo de eventos sonoros (em midias sonoras), vou
examinar mais de perto o desenho das sonoridades televisivas e a criagdo de ambiéncias para
programas Para alcancar tal pretensdo, era necessario um confronto dos pressupostos tedricos
j& existentes sobre a “realidade’” da linguagem sonora televisiva. Mas, conforme Bergson,
“Aqui, apenas trataremos da realidade do tempo” (BERGSON, 2006, p.78). Sobretudo, era
preciso tentar compreender, com mais profundidade, a natureza temporal nas e das
sonoridades televisivas.

Percepcdo e afeccdo influenciamse mutuamente na abordagem que fago, em sintonia
com 0 meu objeto de investigacdo, que se revela em processo, em fluxo, em devir. Entendo
que as afec¢bes ndo derivam apenas de nossas percepgdes, de acordo com a memoria de
nossas experiéncias anteriores, como também nossas percepcbes condicionam a natureza
dessas afecgoes.

Parece-me também que o trabalho empirico inundou a dissertacdo com termos
estranhos aos estudos de Comunicagdo. Para Henri Bergson (2006, p. 203-204),
empiricamente trabalhamos sob medida, obrigados a despender, para cada novo objeto que
estudamos, um esforgco absolutamente novo: “Tahamos para 0 objeto um conceito
apropriado”. Porém, ainda segundo o autor, é “apenas a esse objeto que o conceito pode dizer

gue sgja um conceito, uma vez que se aplica apenas a anicacoisa’.
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A sintonia entre 0 método e o0 objeto de investigacao revelou um processo em curso e
ndo um objeto previamente constituido. Porém, o mais tentador, o inusitado foi dispor- me ao
gue o objeto ou o corpus trazia de novo, de inesperado. Foi, durante todo o tempo, um corpo a
corpus.

Neste sentido, € uma metodologia que requereu reflexdo e atitudes concretas, e uma
atencdo especial as concordancias e as divergéncias entre corpus, corpo do pesquisador e
memoria (conhecimento ja produzido sobre o objeto). Esta metodologia ad hoc surge de
intensos tensionamentos do método intuitivo de Henri Bergson, do método cartogréfico de
Gilles Deleuze e Félix Guattari e da técnica de dissecar molduras de Suzana Kilpp.

Henri Bergson insistiu ro valor da percepcdo das diferencas de natureza onde antes
vislumbravamos apenas diferencas de graus. A partir dessa abordagem, deparei-me com uma
pratica (des)construtiva, a moda bergsoniana, e dei-me conta que era preciso desmontar o
meu aparelho de cognicéo para perceber 0 que acontecia com o objeto; foi preciso despender
um esforco intelectual para

separar do conjunto dos objetos, a agéo possivel de meu corpo sobre eles. A
percepcao ndo € mais que uma selecdo. Ela ndo cria nada; seu papel, ao
contrario, € eiminar do conjunto das imagens todas aquelas sobre as quais
eu ndo teria nenhuma influencia, e depois, de cada uma das imagens retidas,
tudo aguilo que ndo interessa as necessidades da imagem que chamo meu

corpo (BERGSON, 2006, p. 268).
O gue mais me seduz é que este referencial arremessa para dentro do conhecimento

estabelecido, e nos coloca em confronto com verdades até entdo absolutas. Parece ser assim
gue redimensionamos o lugar da pesquisa, um lugar que exige uma atitude politica, onde cada
um agencia 0 encontro com os saberes. Acontece que eu ja havia atuado profissionalmente
tanto na Comunicagdo como na Psicologia e seguindo, a meu ver, no inicio da pesquisa uma
formula, um modelo de atuagcdo, em relacdo ao qual foi necessario produzir um
estranhamento, para deixar- me perder no objeto e reconhecé-lo como diferenca.

Bergson problematiza também o fato de que podemos e s6 devemosreter da realidade
0 que esta esparramado no espaco, no homogéneo, mensuravel e visual (BERGSON, 2006, p.
39). Por vezes, antes desta pesquisa iniciar, ja havia em minha mente uma espécie de
idealizacdo, uma tipologia topoldgica, como a de que o audiovisual € um filme, um programa
de televisdo ou algo parecido. A expectativa ja faz parte da percepcdo. Porém, produz-se
grande desconforto quando se constata que 0 que se estd ouvindo, por exemplo, ndo se
encaixa adequadamente na estrutura formal (e abstrata) com a qual tentdvamos em véo

preencher (SEINCMAN, 2001, p.28) (com espaco e instantes) a duracéo incessante.
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Essa constatagdo encontrou eco em meus pensamentos e alterou os atos de minha
pesquisa, pois, na maioria das vezes, eu tentava alcancar 0 que é dindmico partindo do
estatico; ou sgja, investia em falsos problemas

Conforme citagéo de Eduard Seincman (2001, p. 28),

Bergsoniamente falando, € necessario ndo confundir as notaces parciais da
realidade musical com suas partes reais, ndo considerar certos instantes, ou
segmentos, como um todo autdnomo, ndo conceber o fluxo duradouro como
a somatéria de instantes dele destacados (BERGSON apud SEINCMAN,

2001, p. 29).

Dito de outro modo, o texto que apresento pensa no som como duragdo, virtual que se
atualiza em onoridades. Se ndo tenho a pretensdo de tratar do tempo, preciso considerar o
som para perceber seu funcionamento como ritmo, que se da no tempo. E necessario
recuperar a realidade em sua esséncia, que € o movimento. Segundo Bergson, para que algo
chegue aexigtir, precisa perdurar ao longo de um tempo. Precisa, de algum modo, permanecer
0 mesmo, ainda que sempre diferente de si.

O autor admite a apreensdo do tempo no espago, assim como é possivel, ao longo do
movimento, representar-se as paradas possiveis, os congelamentos da duracdo na matéria.

Segundo Bernard Piettre,

por duracdo entendemos esta dindmica do tempo que faz surgir um futuro,
ndo rigorosamente dedutivel do passado. A flecha do tempo atravessa o rea
na medida em que o rea, pela sua relativa contingéncia, pela sua parcia
mas inevitéavel imprevisibilidade, esta sempre por vir, e jamais é idéntico ao
ser presente. [...] Convém desfazer-se da expressao “realidade’” do tempo.
Mesmo Bergson nos parece fechado numa concepcéo realista da duragdo. O
tempo pertence intimamente a0 mundo, sem ser um ser red subsistente
(PIETTRE, 1997, p. 216-217).

De toda a maneira, em minha pesquisa significou acompanhar um processo, um ser
em fluxo; implicou treinar a escuta de formas individuadas e principamente da
multiplicidade, da conexéo de linhas de tempo desenhada em processadores de som (como o
Pré Tools, o sistema universal de arquivos e processamento de som), onde distintos espectros
me levaram a uma inusitada incursio no estado de televisdo.

Entretanto, ha pontos a serem melhor examinados. Em primeiro lugar, foram os
movimentos de ruptura os que me levaram a romper com a logica dos significantes. Na viséo
desta pesquisa, a televisdo foi reinventada como um complexo e curioso |6cus de investigacéo
do desenho do som. O que tece essas tramas sonoras de televisdo? Os seus codigos funcionam
como resultados de encontros, ou n&o?

Os elementos constitutivos da fonografia tais como voz e musica, inclusive o aparato

tecnolgico e artistico que a produzem, podem ter sido meu ponto de partida; originamente,



de simples elementos de uma peca fonogréfica, eles se tornaram, no entanto, conceitos
abstratos. Neste sentido, minhas antigas inquietagdes, como designer de som, se modificaram.

Assm, durante minha averiguacéo foi interessante perceber o deslocamento do
polifénico - o smbdlico da audicdo - enquanto repeticdo desse traco unit&rio na notificacéo
nas telas dos computadores. Quer dizer, qual 0 seu modo de conex&o entre a multiplicidade e
a unidade? E, essa conexdo € linear ou continua? Entretanto, d estéa asimultaneidade dos
fluxos em que a virtualidade se atualiza.

Das nogdes de uma filosofia das diferencas & maneiras de tocar, abarcar e
compreender 0 objeto; 0 modo que a intuicdo - conceito fundamental em minhas reflexdes,
especiamente no que se refere @ impulso vital, a duragdo ea memodria - serviu & minha
metodologia; a admissdo que o som é virtualmente duracdo, intensidade, altura e timbre; e a
percepcdo de que as audiovisualidades televisivas requerem um método adequado de
pesquisa... tudo isso, mais aescuta das diferencas que se fizeram no meu corpo, despertou
probabilidades e alternativas de como levar adianta essas per spectivas em minha pesguisa.

E sempre bom lembrar que “divisio € obra da imaginagdo, que tem justamente por
funcéo fixar as imagens moventes de nossa experiéncia ordinaria, como o reldmpago
instanténeo que ilumina durante a noite uma cena de tempestade” (BERGSON, 2006, p.220).
Ou sga, existe uma ilusdo que acompanha o movimento real em sua principal vocacéo:
atualizar o virtual. E é disso também que trata esta dissertacdo: de atualizar o desenho do som
na TV, e de atualizar metodol ogicamente a pesquisa das audiovisualidades.

Simultaneamente, 0 momento da virada surge como necessidade. Nosso conhecimento
imediato passa a ser um conhecimento Util e, se assm for, sua linearidade com os horizontes
de um problema a ser investigado se contraem em uma imagem que o destaca como moldura
de um fundo, que parece se diluir no todo. Esse movimento ocorre porque ja haviamos
percebido algo daquilo que nos era mostrado.

Neste sentido, a meu ver, é preciso desde sempre, pelo menos no que chamamos de
modernidade, romper com pretenses de estabilidade, com idéias de totalidade e
universalidade e de estar dentro de uma sO e definitiva verdade. Para dar conta destas rupturas
criamos uma paraferndia técnica, varias extensoes, na expectativa de transcender os limites
do possivel.

Diz Bergson (2006, p. 158) que “Nosso conhecimento € o efeito de uma dissociacéo
brusca: no campo imensamente vasto de nosso conhecimento atual, tudo o que concerne a

nossa agdo sobre as coisas; negligenciamos o resto”. E assim também que fui desafiada a
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pensar e formular um méodo, que admitisse a investigacdo de um processo, de um
movimento. Tratava-se de investigar, res palavras de Bergson (2006, p. 216),

um processo em movimento e, quando o fizemos, quando nos colocamos
naquilo que chamavamos a virada da experiéncia, aproveitamos a nascente
claridade que, a0 iluminar a passagem do imediato ao Util, dainicio a aurora
de nossa experiéncia humana, resta ainda reconstruir, com os e ementos
infinitamente pequenos que percebemos da curva real, a forma da propria
curva gque se estende na obscuridade atras deles.

A principal vantagem da aplicagdo de um método na investigacdo de um processo €
gue ele é sistemético e objetivo, ndo deixando dividas quanto a precisdo da intuicdo. Quando
em nossos problemas encontramos as diferencas de natureza, o reconhecimento do que ali
esta estabel ece, pela intuicdo, a producéo dos dados, que se manifesta diferente de uma coleta
que recolhe os dados. Para Bergson (2006, p. 214) “A intuicdo ndo € um ato Unico, mas uma
série indefinida de atos, todos do mesmo género, sem dlvida, mas cada um de uma espécie
muito particular, e como essa diversidade de atos corresponde a todos os graus do ser”.

Ja nas primeiras incursdes percebi que o tempo nunca aparece despido: veste os mais
diferentes disfarces, como o dos rel6gios e 0 do calendario pendurado na parede, por exemplo.
Para alcancar a natureza do tempo, em sua totalidade, precisamos penetrar no seu verdadeiro
significado e, embora as idéias sobre o tempo preencham o contelido aparente das paginas a
seguir, a duracdo das coisas é que constitui sua substancia.

No meu percurso houve, em primeiro lugar, o que chamo de salto no problema da
pesquisa. Este ato ou salto relaciona-se a minha experimentacéo do tempo seta e do tempo
ciclo no meu objeto de pesquisa, constituindo-se de um adentrar nas temporalidades sonoras
das audiovisualidades de TV como matéria perceptivel da duracdo. No salto cartografico os
territorios conceituais ali delimitados me sugeriram ouvir a vibragdo polifonica da cultura
contemporénea. No terceiro ato, 0 salto no laboratério, foi possivel reconhecer outras
duracbes ao lado da minha. Simultaneamente, ao longo dos atos, fui me apropriando de
conceitos que foram sendo iluminados pelas sonoridades montadas no fluxo televisual, e que
entdo, ao meu ouvido, ja se manifestavam tanto na intensidade de seus instantes quanto na
modulacdo de suas duracdes temporais.

Nas dissecacOes que realizei em diferentes montagens no fluxo (desenho sonoro),
intuidas desde os primeiros momentos de minha cartografia, deram-se a ver figuras do ritmo
televisual. Verifiquei, comparativamente, 0 modo de aderéncia do som ao movimento no
cinema, no video e na televisdo, pois quando 0 som toma corpo no cruzamento das linguagens
audiovisuais, podemos observa-lo como matéria e memoria. A linguagem sonora incita ao

movimento. Cada movimento pode intensificar-se e chegar a um pice, mesmo que se
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prolongue depois, como siléncio. No audiovisual 0 movimento tem, entre outras, a funcéo de
produzir, nos instantes, sensacoese, no fluxo, combinacdes de tensdo e descontragéo.

Nos meses que precederam a andlise da escritura sonora televisual, produzi importante
material empirico a ser trabalhado a partir de algumas diretivas. Entre essas diretivas situo,
em primeiro lugar, o que chamei de escutar TV, que ndo excluiu o ver TV. O escutar TV
efetivorse como estratégia decisiva para que eu chegasse a perceber o espectro sonoro
televisual, o estado de televisdo e a ritmicidade televisual. Assim, reconheci nela aquilo que
chamei de intensidade desarticulada - um desenho sonoro ruidoso, muito similar aos cédigos
ruidosos da cultura musical pop.

O processo investigativo ja evidenciara, a priori, a necessidade de uma escuta
cartografica. Descobri- me desde cedo cartografando o fluxo televisivo, e cheguei as seguintes
figuras. a paisagem sonora, a imagem sonora e a escritura sonora. Isso implica o
reconhecimento da palavra, daimagem e do som como o que ndo pode ser dito. Mas que pode
ser mostrado, observa Sérgio Bairon (2005), a partir de Walter Benjamin (1986), referindo-se
a pesguisa de sonoridades em ambientes hipermidiéticos. Bairon (2005, p. 27) sugere que para
estudar tais sonoridades a pesguisa sobre a musica no cinema “ndo seria o caminho mais
apropriado e sim as pesquisas sobre musica contemporanea, sobretudo da musica
eletroacustica, ao longo do século XX”.

Todas essas questdes configuraram o cenario da pesquisadora, que tem na audicéo o
sentido mais desenvolvido e usado, por caracteristica pessoal, mas também por conta de sua
atividade profissional. O som esta em todas as coisas e contextos em minha cotidianidade
pessoal e profissional. Mas, na pesquisa, era importante questionar 0 COmo e 0 qué ouvir?

Por isso, e entendendo a “intuicdo Nndo como um sentimento nem uma inspiracao ou
uma simpatia confusa e sim como algo muito ssmples e preciso” (DELEUZE, 1999, p. 7), 0
método intuitivo de Bergson foi fundamental para que eu percebesse o desenho do som na
TV. Levourme a uma escuta investigativa, diferente da contemplacdo auditiva que é
necessaria a0 artista: 0 meu interesse estava em pesquisar asonoridade contemporanea? O
ritmo, a cadéncia? Os movimentos, as repeticdes e a métrica? Assim, daquilo que
primeiramente soava como mancha sonora, uma planura sonora, emergiu um estado de escuta
gue me levou ao estado de TV.

Na TV, ma opacidade em que se encontram muitos sons e siléncios, existe ago a ser
descoberto pela intuicdo: sdo sonoridades, ouvidas logo no inicio do processo, a partir das
quais fui desconstruindo imagens audiovisuais que me eram familiares. Mas, talvez ndo se

trate assim téo simplesmente de ouvir, até porque ouvir exige um siléncio ativo de quem ouve.
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E possivel perceber que os artistas, por exemplo, se entregam & musica e a escutam mesmo
guando ela ndo existe como tal (quando esta sendo criada, ou quando esta apenas em pauta,
por hipotese). Nessa perspectiva, ao ouvir, 0 sujeito perde-se no objeto, tornando-se um objeto
entre outros, sem a intengdo volitiva do ego condensado, que nesse momento esta subsumido
em suaintuicao.

A busca pela diferenca (de natureza, nos termos “bergsonianos”), que empreendi
nesta pesquisa, me fez perceber a coexisténcia das formas sonoras televisuais, que ora
divergem e ora convergem quando se sobrepdem, no fluxo, nas pistas de gravagao sonora.

A percepcao intuitiva serviu também para atualizar as lembrancas Uteis e para manter
no subsolo da consciéncia aquelas que de nada serviriam no presente. Entretanto, na duragdo
estdo implicitas as linhas de uma melodia continua de nossa vida interior, “melodia que
prossegue e prosseguira indivisivel, do comeco ao fim de nossa existéncia consciente. Nossa
personalidade é exatamente isso. E justamente essa indivisivel continuidade de mudanca que
constitui a duracdo verdadeira’ (BERGSON, 2006, p. 172).

Assim, zappeando pela TV aberta, percebi que na TV Globo existem duas ambiéncias
sonoras muito sdlidas, a do Jornal Nacional e a do Fantastico, que se prestariam muito bem
para experimentar 0 método que ora proponho. Os dois programas que, sabidamente, se
encontram em diferentes posi¢cBes na grade da progamacdo, voltamse para segmentos de
publico diferenciados, tém audiéncias diferenciadas e sdo do mesmo género documental
jornalistico, e tém, por isso, linhas sonoras diferentes, mas igualmente implicadas na melodia
gue constitui a TV Globo. Em minha pesquisa ndo pretendi analisar os programas, mas usar
suas ambiéncias sonoras para aplicar a elas, experimentalmente, a metodologia que estou me
propondo a desenvolver no estudo das audiovisualidades.

Inspirada nos atos sugeridos pelo método intuitivo, a dissertacdo pretende afetar os
leitores topicamente. Aqui, a palavra topos (sm; derivado do grego topos) refere-se ao tema
recorrente em literatura; motivo que se repete com freqiéncia. Mas também ao sentido
comum de superficie. Os dois sentidos, aproximados, remetem a um nivel da memoria da
pesquisa, no qual (em qualguer um) todos os atos se encontram, em diferentes atualizagcoes. A
ordem de apresentacdo dos tOpicos poderia ser qualquer outra, a meu ver, sem que se
produzisse, por isso, compreensdes muito diversas do método que esta sendo produzido.

Apresento inicialmente, o Tépico 1, Os atos da pesquisa, que dizem respeito @
procedimento metodol égico utilizado para a investigacdo do som no audiovisual, a partir de

Bergson, Deleuze, Kilpp e Rolnik, entre outros autores.
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No Toépico 2, Memdéria ruidosa do som na TV - da bolha a ilha, aponto
primeiramente 0s que me parecem ser elementos fundamentais para a compreensdo do som
contemporaneo da TV, ressatando alguns fatores tecnoldgicos implicados e derivados do
movimento pop, considerando principalmente o papel do ruido neste processo.

No Topico 3, proponho e problematizo o conceito de Estado de televisdo, pontuando
0 processo de individuagdo da TV e evidenciando o seu movimento de atualizagdo e de
reestruturacéo das ritmicidades contemporanesas.

A andlise da imagemsintese do sizigio sonoro da TV é abordada no Tépico 4,
Imagem + Acgdo, primeiramente na perspectiva da sua inven¢do. Com a contribuicdo dos
operadores analiticos, investigo questdes relativas a anbiéncias sonoras e a sua inscri¢éo
infogréfica, buscando fundamentalmente compreender quais 0s atuais objetivos e estratégias
da Rede Globo de Televisdo ao desenhar 0 som de programas como o Jornal Nacional e o
Fantastico. Com isso, estou principamente testando o arcabougo metodolégico por mim

construido nessa pesguisa, com vistas ao estudo das sonoridades audiovisuais.
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TOPICO 1: OSATOS DA PESQUISA

Os modos como estou procedendo nesta pesquisa remontam a um dos elementos da
narrativa ficcional: a montagem. Essa opgéo se deve ao fato de que a montagem de qualquer
audiovisual permite sua divisdo em atos, segundo a qual podemos ser afetados por cenas que
se descortinam paulatinamente em que a um s6 tempo, o espectador € afetado pelo conjunto
de sons, imagens e movimentos de cada cena.

Em consonéncia com o0s atos da pesquisa, realizo incursdes que dizem respeito as
regras do método intuitivo, porquanto, para Bergson (2006), as acGes do método sdo afecces,
movimentos que deliberadamente af etam aguel es que os produzem.

Imagem + Acdo. Esse me pareceu ser um modo adequado para explicar os atos de
minha pesquisa que corresponde a af etagdes ocorridas na escuta a movimentos do pensamento
a novas percepgdes e a novas escutas e a intervengdes técnicas nos materiais empiricos Nessa
acepcao, os atos sdo nomeados ndo em funcéo de uma hierarquia ou cronologia, mas devido a
imagem que prevalece naquele ato de modo mais contundente. Ainda é Bergson (2006, p. 11-

12) que orienta a minha percepcao:

[...] ha uma imagem que prevalece sobre as demais na medida em que a
conheco ndo apenas de fora, mediante percepgdes, mas também de dentro,
mediante afecgbes. € meu corpo. Examino as condices em que
afeccbes se produzem: descubro que vem sempre se intercalar entre
estimulos que recebo de fora e movimentos que vou executar [...]. Examino
mais de perto: descubro movimentos comegados, mas ndo executados, a
indicagdo de uma decisdo mais ou menos Util, mas ndo a coercado que exclui
aescolha

Neste sentido, os atos devem evidenciar, ao leitor, a minha trgetéria de
pensamento/acdo e as possibilidades que se abrem a atuacdo do leitor. Sigo entre as sdlidas
referéncias anteriores e as novas que vém de meu contato com 0S materiais empiricos e
tedrico- metodol 6gicos, avaliando 0 impacto que meu objeto de estudo causa no meu processo
habituado de estar com o aparelho de televisdo, ultrapassado agora pela intuicdo. S5 assim
creio ser possivel perceber para aém da necessidade de agir no presente, atuando - durante a
escuta e durante a pesquisa -, no desenho do somna TV.

Na experiéncia com a gravacdo de tempos de TV, gradualmente fui reconhecendo os
fonogramas que sempre estiveram na TV, mas que eu ainda ndo percebera como tais. Eles

estavam 14, em poténcia, e agora os estou atualizando em minha metodol ogia.
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Primeiro Ato: O salto no problema da pesquisa

Na primeira regra do método intuitivo, e que proponho compor, o importante é
“aplicar a prova do verdadeiro e do falso aos préprios problemas, denunciar os falsos
problemas, reconciliar verdade e criagcdo no nivel dos problemas’” (DELEUZE, 1999, p.8).

A metéfora do salto expressa e traduz minha pesquisa experimental. Remete ao modo
como tenho discutido e apreendido 0 som nos encontros com 0s mais diversos autores e
colegas, constante e abruptamente sugerindo novos olhares, escutas e imersdes. Conforme
Flusser (2002, p. 73), “ndo se trata de substituir um modelo pelo outro. Trata-se de saltar de
um tipo de modelo para outro (de paradigma em paradigma). Ao mesmo tempo em que [sg]
trata de colocar o problema da liberdade em parametros novos’.

A problematizacdo do audiovisual pelas audiovisualidades ja parece desafiar ao ato de
saltar nas paisagens sonoras: trata-se de “encontrar o problema e, por conseguinte coloca-lo,
ainda mais do que resolvé-10”, conforme diz Deleuze (1999, p. 9). A relevancia de utilizar a
primeira regra do método intuitivo é pensar 0 som no audiovisual como algo que implicair ao
encontro de uma forma de problematizar a durac&o como ritmo, a fim de sugerir a pesquisa, o
problema de uma ritmicidade televisiva mais temporal do que espacial.

O méodo intuitivo tem uma primeira regra complementar, que se refere aos
“problemas inexistentes, que assim se definem entre o mais e o menos’ (DELEUZE, 1999, p.
10), ou seja, procurar evitar problematizar aquilo que so difere em grau como, por exemplo,
comparar ritmos. Por isso, a proposta de cotejar o ritmo de um programa e outro aritmicidade
da TV Globo ou datelevisdo. 1sso se contrapde a minha percepcao habituada, que € posta em
desafio. Em funcéo disso, tento localizar automatismos viciados ou tensdes que sdo causadas
pelos corpos a minha volta, que emergem de sistemas-imagens ou de seus circuitos, ou de
suas oscilagtes. Tal percepcao é orientada pela acepcdo bergsoniana, visto que

O mesmo movimento que leva o espirito a determinar-se em inteligéncia,
isto é, em conceitos digtintos, leva a matéria a despedacar-se em objetos
nitidamente exteriores uns aos outros. Quanto mais a consciéncia se
intelectualiza, tanto mais a matéria se espacializa (BERGSON, 2005, p.
206).

O sdlto, como uma amplificagdo, proporciona uma extensdo da percepcdo necessaria a
muitos fatos concretos, espécie de extensdo que revive a experiéncia, experimentando

intuitivamente como esse corpo audiovisual se atualiza. Assim, escutar agora significa fazer
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aliancas com o0 passado, presente no futuro das sonoridades técnicas, observando
cuidadosamente as acles e 0s movimentos, a mimica e toda a sorte de trejeitos das bandas
sonoras montadas no fluxo televisual. Tudo isso, implica transitar, estar entre, percebendo o
ritmo de todas as bandas sonoras mixadas.

O sdto representa a experiéncia da ritmicidade da duracdo como memodria,
consciéncia e liberdade, e sua atualizagdo corresponde a uma multiplicidade de ritmos
coexistentes. Motivada por tais constatacdes, experimentel escutar TV de duas maneiras, com
finalidade de romper com estruturas por demais familiares e para que uma nova ordem de
fendmenos aparecesse, mesmo que

[...] a percepcdo refletida sgja um circuito, onde todos os eementos,
inclusive o proprio objeto percebido, mantém-se em estado de tensdo muitua
como num circuito elétrico, de sorte que nenhum estimulo partido do objeto
€ capaz de deter sua marcha nas profundezas do espirito: deve sempre

retornar a0 proprio objeto (BERGSON 2006, p. 118-119).

A partir de Kastrup € importante sublinhar que o salto abre a atencéo do cartografo,
visto que desdobra-se na qualidade de encontros em curso que modulam o préprio problema,
tornando-o mais concreto e bem colocado (KASTRUP, 2007, p. 9). O salto cartografico de
um elemento a outro, em meio e durante o fluxo, permite acessar um ponto qualquer situado
no movimento de um sistema. Sobre essa questdo, convém destacar que, embora, segundo
Deleuze (1999, p.35), “nado é fécil perceber as coisas pelo meio, e ndo de cima para baixo, da
esguerda para a direita ou inversamente”.

Dito de outra forma, salto € meu modo de referir “0 ‘presente’ que dura e se divide a
cada ‘instante’ em duas diregdes: uma orientada e dilatada em direcéo ao passado e a outra
contraida, contraindo-se em direcéo ao futuro” (DELEUZE, 1999, p. 39). Relaciono o salto a
cartografia de Deleuze (1999, p. 37), rizomética, “porque ndo comega nem conclui, que esta
sempre N0 Meio, No entre as coisas, como um tecido de conjuncdo instaurando a légica do
‘e..e..e.’ .

Metaforicamente, o salto € uma maneira de tornar- me héspede do mundo conceitual de
varios autores, mas é também, nos termos de Glenadel (2005, p. 294), “um modo de abrir
espaco para o desdobrar do acontecimento”. Para este autor, e em decorréncia de tal
fendbmeno, “a traducdo seria 0 acontecimento que recria, ‘reemarca 0 acontecimento da
assinatura, em consonancia com ele no sentido mais amplo, e também em dissonancia com ele
no sentido mais restrito, uma vez que o0 acontecimento pode ser completamente outro”
(GLENADEL, 2005, p. 294).
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Desta maneira, acredito na pesquisa Como um Processo em curso, um movimento que
direciona 0 nosso sistema de cognicéo para uma atencao aberta, na qual se analisa as forcas
do presente que dissolvem o ponto de vista do observador e na qual, principalmente, ndo se

separa a pesguisa (académica) da sua propria pesguisa.

Segundo Ato: O salto cartogr afico

Na segunda regra do método intuitivo, a qual Deleuze (1991, p. 14) denomina de
descoberta de diferencas de natureza, trato de “lutar contra a ilusdo de reencontrar as
verdadeiras diferencas de natureza e as articulactes do real. [...] Bergson ndo ignora que as
coisas, de fato, realmente se misturam; a propria experiéncia sd nos propicia mistos” - e que
nomeio o ato de pousar nas passagens das imagens sonoras — na busca de uma duracéo real
televisiva

Comecei a escutar 0 som na televisio na minha casa. E meu o momento flaneur, no
gual salto na programacdo de TV. Sou o sentido errante que adentra a tela e vai além do seu
contetido para se encontrar com as sonoridades. Desde o inicio, foi uma escuta investigativa,
um momento de concentracdo. Nesses encontros, durante os quals permaneci longos tempos
exposta a escuta, navegando entre os canais de TV aberta, comecei a perceber o ritmo de
programas que, em fluxo e simultaneamente, remetiam a ritmicidade de cada emissora de
televisdo.

Nos mais variados horarios, eu procurava ficar, pelo menos uma hora em frente a
televisdo. A partir de entdo, surgiu uma novidade na minha escuta: a invasdo dos sons da rua
Neste momento, comecel a perceber as sonoridades da cidade de Porto Alegre/RS, onde
minha pesguisa tem o0 seu ponto inicial. Percebi que era possivel mixar o que escutava na
televisdo com os sons do transito da cidade e sai a rua para testar a escuta de TV em espagos
coletivos. Em certo momento, por exemplo, estando com um grupo de pessoas, em um
restaurante, dei-me conta de o quanto o som da TV estava, em meus ouvidos, sendo mixado
com 0 som do publico. Senti que deveria ampliar ainda mais a investigacao, dirigindo-me a
outros locais publicos onde se costuma ter aparelhos de TV ligados, ainda que sem somou
com volume baixo. Dessa forma, tornei- me quase especialista em mixagem sonora ao Vivo.

Tomando como referéncia tais experiéncias, destaco o que diz Suely Rolnik (1993)
gue reitera que se vive mergulhado em toda espécie de ambiente, ndo s o humano. Sua
proposta de cartografia considera o que se passa em cada contexto, ndo sO no plano visivel, o

mais 6bvio, mas também no invisivel, igualmente real, embora menos obvio. No plano visivel
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ha uma relagdo entre um “eu” e “um” ou vérios “outros’!

, unidades separdveis e
independentes; no invisivel, 0 que ha é uma textura que vai se tecendo nos fluxos que
constituem a composi¢ao humana atual, conectando e esbogando outras composicoes. Para a
autora, a cartografia lida com o conceito de territério existencia. Desse modo, uma
cartografia de territério e territério sentimental visa “[...] dispor-se a acolher os movimentos
de desterritorializacgo e territorializacdo de seus afetos’ (ROLNIK, 1989, p. 30-31). As
marcas dos encontros sdo o que constitui uma cartografia, formando um relevo ou territorio de
vozes, desgjos e afetos:

O que estou chamando de marcas sdo exatamente esses estados inéditos que
Se produzem em nosso corpo, a partir das composi¢des que vamos vivendo.
Cada um destes estados constitui uma diferenca que instaura uma abertura
para a criagdo de um novo corpo, 0 que significa que as marcas Sd0 sempre
génese de um devir (ROLNIK, 1989, p. 242).

Uma cartografia € composta, portanto, na medida em que marcas e afetos sdo visitados
ou revisitados, e sempre que um territério vai sendo corstruido por e para estes estados que
foram vivenciados. Rolnik (1989), em vez de falar em histdrias de vida, toma de empréstimo
de Deleuze (1999) a expressao “linhas ou movimentos de vida’.

A primeira linha ou o primeiro movimento € a desterritorializagdo dos
afetos e da subjetividade, constituindo a micropolitica, objeto de estudo da
cartografia. A terceira linha ou o terceiro movimento referese a
territorializagdo ou a formacdo de territdrio, que lida com mapas e
mapeamentos, congtituindo a macropolitica. A segunda linha, ou o segundo
movimento € o da smulagdo, em que, em um vaivém ou em uma dupla
face, se opera a negociacdo entre o plano congtituido pela primeira linha: a
dos afetos, e o plano tracado pelaterceiralinha: adosterritérios (ROLNIK,
1989, p. 55).

Ainda segundo Rolnik (1989, p. 35-36), o0 cartografo lida, por isso, com o poder de
afetar e de ser afetado, visando encontrar um fator de subjetivacdo ou a(fe)tivacdo. Para a
autora, um mapa padroniza territorios, sentidos e valores. Uma cartografia, ao contrario,
“ouve” 0 corpo vibrail e segue a geografia dos afetos, desenvolvendo sensibilidade
micropolitica, tornando os corpos vibrateis sensivels as latitudes e longitudes de seus afetos,
criando e construindo territorios (ROLNIK, 1989, p.163-167).

Quanto as referéncias teoricas do cartografo, Rolnik (1989) argumenta que

[...] pouco importam as referéncias tedricas do cartografo. [...] o cartografo
absorve matérias de qualquer procedéncia. [...] Tudo o que der lingua para os
movimentos do desgjo, tudo o que servir para cunhar matéria de expressao e
criar sentido, para ele € bem-vindo. Todas as entradas sdo boas, desde que
as saidas sgjam multiplas. Por isso o cartégrafo serve-se de fontes as mais
variadas, incluindo fontes ndo sO escritas e nem sO tedricas. Seus operadores
conceituais podem surgir tanto de um filme quanto de uma conversa ou de

! Rolnik (1993) entende por “outros’, aqui, n&o s6 humanos.



um tratado de filosofia. [...] Esta sempre buscando elementos/alimentos para
compor suas cartografias. Este € o critério de suas escolhas: descobrir que
matérias de expressdo, misturadas a quais outras, que composicoes de
linguagem favorecem a passagem das intensidades que percorrem seu corpo
no encontro com corpos que pretende entender. [...] O que ha em cima,
embaixo e por todos os lados séo intensidades buscando expressdo. E o que
ele quer € mergulhar na geografia dos afetos e, a0 mesmo tempo, inventar
pontes para fazer suatravessia pontes de linguagem (ROLNIK, 1989, p. 65
66).

Neste sentido cartografar significa detectar um sistema de forcas heterogénicas e os
movimentos circulantes que rompem com as légicas de funcionamento de um territério
existencial, acolhendo as for¢as que pedem passagem através de um reconhecimento do que ja
estava la de modo virtual.

ApOs esses esclarecimentos, convém gue eu volte ao método intuitivo de Bergson. Diz
o filésofo que

Quanto mais tomamaos consciéncia de Nosso progresso na pura duracdo, tanto
mais sentimos as diversas partes do nosso ser entrarem umas has outras e
nossa personalidade inteira concentrar-se num ponto, ou melhor, numa ponta
gue se insere no porvir, encetando-o incessantemente (BERGSON, 2005, p.
219).

Deleuze afirma ser possivel percorrer duragdes que se problematizam nos instantes,
em funcdo dos acontecimentos perceptiveis. O que resulta dessas duas assertivas para a minha
pesquisa respeita ao adentrar processos rizomaticos (como o do movimento de atualizagdo dos
virtuais). Assm, chega-se ao ponto em que ndo se diz mais EU, “ponto em que ja ndo importa
dizer ou ndo dizer EU, pois ndo somos mais nés mesmos. fomos ajudados, aspirados,
multiplicados” (DELEUZE, 1995, p.11).

Para dizer e fazer rizoma obrigatoriamente penso conexdo e heterogeneidade
(primeiros principios), pois qualquer ponto pode ser conectado com qualquer outro ponto de
uma rede. Essa rizomatizacdo deve ocorrer, visto que as cadeias semidticas ndo sdo de
natureza exclusivamente linglistica. Segundo Deleuze,

Num rizoma, a0 contrario, cada trago ndo remete necessariamente a um
traco linguistico: cadeias semidticas de toda a natureza séo ai conectadas a
modos de codificagdo muito diversos, cadeias bioldgicas, politicas,
econdmicas, etc., colocando em jogo ndo somente regimes de signos
diferentes, mas também estatutos de estados de coisas (DELEUZE, 1995, p.
15).

Penso também em multiplicidade (terceiro principio), que em Deleuze é da ordem do

virtual; dado que é a condicdo de sua existéncia, sem ser ele proprio jamais atual enquanto tal:
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Uma multiplicidade ndo tem nem sujeito nem objeto, mas somente
determinagles, grandezas, dimensdes que ndo podem crescer sem que mude
de natureza (as leis de combinagdo crescem entdo com a multiplicidade).
[...] As multiplicidades se definem pelo fora: pela linha de fuga abstrata,
linha de fuga ou de desterritorializagdo segundo a qua elas mudam de
natureza ao se conectarem as outras (DELEUZE, 1995, p. 16 — 17).

O ponto de partida para tal discussdo € o quarto principio, a ruptura a-significante.
Deeuze, nessa acepcdo, se dirige contra os cortes demasiados significantes que separam as

estruturas, ou que separam as estruturas, nos segw ntes termos:

Todo o rizoma compreende linhas de segmentaridade segundo as quais ele é
estratificado, territorializado, organizado, significado, atribuido, etc.; mas
compreende também linhas de desterritoriadizacdo pelas quais ele foge sem
parar. Ha ruptura no rizoma cada vez que linhas segmentares explodem
numa linha de fuga, mas a linha de fuga faz parte do rizoma (DELEUZE,
1995, p 18).

A esses quatro principios seguem 0 quinto e o sexto, a cartografia e a (ndo)
decalcomania, a fim de se esclarecer que o rizoma ndo pode ser justificado por nenhum
modelo estrutural ou gerativo. Neste sentido, segundo Deleuze (1995, p. 22), “diferente € 0
rizoma: mapa e ndo decalque”.

O mapa é aberto, é conectavel em todas as dimensdes, desmortével, reversivel,
suscetivel de receber modificacbes constantemente. Ele pode ser rasgado, revertido, adaptado
a montagens de qualquer natureza, ser preparado por um individuo, um grupo, uma formagdo
socia. “[...] JA uma das caracteristicas mais importartes do rizomatalvez seja a de ter sempre
mUltiplas entradas’” (DELEUZE, 1995, p. 22). Assim como, para Rolnick (1989), conforme
destacado anteriormente, é conveniente que se tenham multiplas saidas, de maneira agerar
tantos e quais mapas se queira®.

Se um mapa tem multiplas entradas, contrariamente, 0 decalque volta sempre “ao
mesmo”. Um mapa relaciona-se a performance, enguanto gue o decalque remete sempre a
uma presumida “competéncia’ (DELEUZE, 1995, p. 22).

Retornando a0 método intuitivo, Deleuze aponta, um complemento da segunda
regra: “o rea ndo é somente o que se divide segundo articulagbes naturais ou diferencas de
natureza, mas € também o que se reline segundo Vvias que convergem para um mesmo ponto
ideal ou virtual” (DELEUZE, 1999, p. 20).

Penso, entdo, considerando as concepcdes expostas que a cartografia ndo €, mas esta
encarnada em uma ou em outra situagdo, conforme a suportabilidade dos individuos, ou dos

grupos e coletivos. A cartografia, vista sob esta 6tica, se coloca como linha de fuga, como

2 Ressalto que para Rolnik (1986) o que se cartografa sdo os afectos.
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ruptura, linha que da consisténcia a uma intensidade de criagdo e que, quando vivida desta
maneira, traz a tona préticas singulares.

No desenrolar da cartografia que fiz, comecei a perceber que a TV mostra
visualmente, na programagé@o em fluxo, algo que me lembra o ritmo, e ritmos sonoros em
particular. Em minha memodria encontro préticas e estudos anteriormente realizados em
laboratério, dentre os quais estavam certos registros que acabei chamando de infografias.
Infografias sdo definidas, neste caso, como uma espécie de notacdo ou desenho de
fonogramas (de radio, cinema ou TV) no out put, uma forma de captura /leitura por meio de
dispositivos analdgico-digitais, em que o computador e um software de edicdo produzem
graficos ou espectros sismicos da trilha sonora, som que o espectador, em geral, apenas ouve.

Tomando como referéncia as infografias sonoras da televisdo, dei um novo salto na
pesguisa. Antes, de casa paraarua, e, agora, para dentro do laboratério de dudio, onde, talvez,

esta pesquisa tenha, de fato, iniciado.

Terceiro Ato: O salto no laboratério

Esse sdlto, que me levou ao outro ato de pesquisa, reiterou a terceira regra do método
intuitivo: “colocar os problemas e resolvé-los mais em funcéo do tempo do que do espago’
(DELEUZE, 1999, p. 22).

O laboratério (literalmente laboratério ou estudio de &udio) tornou possivel
reconhecer outras duraces ao lado da minha. Neste ato, para melhor compreender as outras
duracBes presentes no fluxo televisivo, usel instrumentais técnicos e tecnologicos para o
processamento (uma espécie de traducdo) de dados sonoros em dados gréficos, que os
tornaram legiveis. A escritura assim produzida deu a ver sons ou modos do som que a escuta
percebera.

Conforme Deleuze (1999, p. 21), “o rea ndo é somente o que divide, segundo
articulacBes naturais, diferencas de natureza, mas também o que se reline segundo vias que
convergem para um mesmo ponto ideal ou virtual”. Quando escuto tecnicamente, escuto
muitas coisas ab mesmo tempo, pois ouvir € um ato multidimensional, cuja caracteristica mais
extraordin&ria € a simultaneidade dos movimentos que o ouvido capta das “pistas’ de
gravacdo em que se faz o registro de diferentes espécies de som. Com relagdo ao que isolo em
meu campo perceptivo sonoro consciente, nd SO reconheco 0s eixos implicitos que se
gjustam o equilibrio, como também realizo, na escuta atenta, um mapeamento gque reconhece

a acdo de forgas compositivas, t&o vitais para 0 conteldo e, conseqlientemente, para o input e
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0 output da mensagem. Tudo isso acontece ao mesmo tempo em gue cada funcdo esté ligada
a0 Processo e a circunstancia, e a audicéo atenta me oferece opges metodol dgicas para o
resgate de informacfes opacas, considerando o0 meio em i, cujo carater e limitagdes, no caso
de minha pesquisa, regemo meu método.

Percebo que muitos autores colocam a escuta e também os modos de ouvir como
presentes no estudo das suas condi¢des de recepcdo. Assim, 0 proprio ato de ouvir estaria
muito ligado a um ato passivo do contemplar as imagens audiovisuais em movimento. Ao
mesmo tempo, novamente constato que hd, nos elementos que fazem parte da sonoridade
televisual, preciosas informagdes, proprias dos tempos de TV, gque remetem a uma escuta
diferenciada da do senso comum. Neste sentido, no meu caso, 0 reconhecimento atento
proposto por Bergson (2006, p. 133) “é um verdadeiro circuito, em que o objeto exterior
entrega partes mais profundas de s mesmo a medida que a memodria, simetricamente
colocada, adquire uma tensdo mais alta para projetar nele suas lembrancgas”.

Entretanto, ao buscar na memaria tal sistema de referéncia, foi preciso situa-1o noutro
momento histérico, mais plural e transitério, em que a aparéncia sonora se (re)inventa como
audiovisualidade, tornando-se extremamente desafiadora como objeto de estudo pela maxima
plasticidade de seus componentes - sonoros e visuais -, perceptiveis por procedimentos
digitais de criacdo e de anadlise. Assim, se no processo quimico (analégico) da producdo
audiovisual algumas manobras e a percepcdo delas eram dificeis, no processo digital posso
dizer que tudo é possivel. Como diz Stiegler, “la digitalizacion rompe la cadena, introduce la
manipulacion directamente en el spectrum y, al mismo tempo, hace indistintos espectros y
fantasmas’ (STIEGLER, 1998, p. 188).

Em minha pesquisa, o laboratdrio entre o input e o output esté relacionado a pratica de
uma reflex&o de outra ordem e a uma imaginacdo ético-estética da linguagem televisiva. Com
o intuito de produzir experimental mente conceitos que designassem os ritmos que encontraria
nos materiais empiricos, gravel os programas escolhidos como corpus dessa pesquisa na
integra, incluindo os brakes comerciais, em outro suporte. A partir desse outro suporte,
retirados do fluxo televisivo e passiveis de minha intervenc@o no fluxo, as sonoridades em
guestdo puderam ser dissecadas tecnicamente.

Assim, a imaginagdo, ou sgja, aimagem + acdo a que me referi anteriormente, pode
ser traduzida em uma equacdo, como um célculo autoral® que se materidiza: aimaginagdo se

tornou atividade - inducéo-deducéo - na qual 0 pensamento ensaiava tecnicamente atos de

3 E como Glenadel (2005, p. 294) traduz a chance de um acontecimento, o desastre ou a suspenszo do saber, que
aescritaassinala.



26

acdo e reacdo, de composicao e decomposicdo das bandas sonoras contidas no material
gravado.

Segundo Bergson (2006, p. 134), acompanhar um céculo € refazé-lo por conta
propria. Nesse sentido, a imagem em movimento é uma animagao de imagens do pensamento,
€ o timming, é a duragdo de uma cena na linguagem audiovisual. Técnica propria da
linguagem das imagens em movimento. Também, nesse sentido, posso dizer que aqui o
conceito de landscape transforma-se em soundscape”.

Como procedimento de dissecac8o dos materiais empiricos, a proposta enveredou por
dois eixos temporais. 0 vertical e o horizontal. O eixo vertical corresponde aretirada do fluxo
de um conjunto de frames® (que passo a designar, cada um, de beat, para reforcar o meu foco
no audio), dissecando®, neles, os elementos ali montados, com vistas aos devires do sizigio’
pop jaali perceptiveis.

E claro que nos conjunto de beats assm produzidos, 0 que tenho é um pedago do
cadaver televisual o que, em relacdo a0 som, € ainda mais grave, porque ele se ausenta
totalmente do frame Foi preciso, portanto, utilizar os recursos da tecnologia digital que
permitem o registro gréfico desse som, dando-o0 a ver e ler naquilo que estou chamando de
infograficos sonoros, sendo que sob a denominag&o de sonoro se definird um puro ato de fala,
de musica, ou até mesmo, do siléncio que se deve extrair do continuo audivel dado em ruidos,
sons, falas e musicas (DELEUZE, 1990, p. 267-268).

No eixo vertical, ainda € possivel detectar as sonoridades e densidades das bandas
sonoras sobrepostas, que, por s SO, aumentam e diminuem a intensidade do beat que, quando
em fluxo, durante a espectacdo, favorece a producéo do efeito de tensdo, de excitagéo e
relaxamento. Entretanto, considerando que o ritmo € um elemento transversal aos eixos
verticais e horizontais, na dissecacdo dos elementos sonoros, foi possivel distender ou
compactar seus espectros, dependendo do interesse de minhas andlises.

Para acancar meus objetivos foi preciso examinar os componentes individuais da
producdo sonora em sua forma mais simples. Com a caixa de ferramentas do laboratorio,
operei sobre os elementos bésicos. as fontes sonoras, isoladamente e sobrepostas, que

compdem todo o tipo de material e mensagem sonora. E ai, o beat, assm como o frame,

* O termo soundscape, criado por Schafer (1977, p. 274-275) a partir do termo landscape, refere-se a “qual quer
ambiente sonoro ou qualquer porgéo do ambiente sbnico visto como um campo de estudos”.

° Frame natelevisdo é um dos trinta quadros por segundo.

® Conforme Kilpp (2003).

" E um verbete (gr. Syzygia) que designa conjuncdo - por unido ou oposicao - de um planeta ou satélite em
relagdo ao sol; os efeitos reforcam-se criando (em um encontro inesperado) as marés vivas, ou seja, a maré
sizigia, ou em sigizia (http://www.todoceu.com/satelites¥20naturai mares.html, 2008).



27

unidades minimas, indicadoras de tempo e espaco, como sistema de referéncia das duraces
gue produzi. Entdo, 0 beat pode ser marcado pelo atague e relaxamento do som, ou sga, a
unidade vem a ser 0 atague da curva angular até o relaxamento do som, como demonstro no
topico 4.

No eixo horizontal, o sistema de referéncia do meu macro sistema corresponde as
vozes, como aguela matéria sonora que se sobressai, que esta no primeiro plano, como ja
comentei. Ndo invento aqui um padrdo de mixagem, com as vozes em primeiro lugar:
simplesmente as reconhego como primeiro plano no sistema referencial da televisdo, efeito
produzido por obscurecimento dos demais. Conforme Bergson

O que é preciso para obter essa conversao nao € iluminar o objeto, mas ao
contrério obscurecer certos lados dele, diminuilo da maior parte de s
mesmo, de modo que o residuo, em vez de permanecer inserido no ambiente
CcoOmo uma coisa, destaca-se como um quadro (BERGSON, 2006, p. 33-34).

Se no eixo vertical - ou instante do fluxo, da duracéo - encontro o beat como unidade
sonora, montada de forma similar a montagem de um frame visual, no eixo horizontal, no
fluxo - ou na duracdo -, o beats instauram multiplicidades ritmicas. groove, riff, looping e
sampler, por exemplo.

Os eementos sonoros sdo manipulados com énfase cambidvel pelas técnicas de
comunicacdo audiovisual. Assim, ndo € mais possivel pensar que 0 uso de técnicas SO sgja
operativo nos extremos. Acredito, por isso, que, expandindo o ritmo de uma polaridade a
outra, encontrel no laboratorio os meios técnicos disponivels para chegar a expressao sonora
da TV, relacionando multisensoriamente os excertos dos tempos analisados.

De fato, na andise encontrei diferencas de graus e de retureza. A partir do momento
em que cologuei a TV dentro de um estidio de audio, 0 seu espectro sonoro tornouse um
l6cus observéavel, e a infografia sonora das imagens televisivas demonstrou ser um
procedimento alternativo e produtivo para o (re)conhecimerto da espectralidade do som em
qualquer midia

A pesquisa, hesse momento, foi me apontando trés niveis de recorréncias no desenho
do som, que expressei conceitualmente como a paisagem, a imagem e a escritura sonora. A
organizacdo- invencdo-atualizacdo dos materiais empiricos, a partir do simples fonograma,
levou-me a passar analiticamente do sonoro (as paisagens sonoras) a imagem sonora (a
escritura sonora); do som ao vivo a era de sua reprodutibilidade técnica; e, mais

contemporaneamente, a sua atualidade digitalmente criativa e analitica.
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TOPICO 2: MEMORIA RUIDOSA DO SOM NA TV - DA BOLHA A ILHA

O som, como forma de comunicacdo, acompanha o homem desde seus primordios. E
hoje s80 raros os meios de comunicagdo que nd 0 empregam como elemento decisivo sga
para narrar, pontuar, ou sgja para criar climas e ambientes. Mesmo Nos Meios iMpressos ou
em textos na web é possivel perceber ou considerar espectros de sons ou sonoridades nos
modos de grafar palavras, de construir falas escritas, dentre outras coisas.

O mundo € barulho e é siléncio, diz Wisnik (1999). Mesmo o siléncio, como o dos
textos escritos, por exemplo, permite pensar no som. Ndo pretendo abordar essas multiplas
condi¢cbes significantes de som e siléncio, mas € importante registrar agui a quase
impossibilidade de se experienciar 0 mundo sem reconhecer nele alguma presenca do som,
porque som e siléncio co-instituem nossa experiéncia de mundo, nas midias ou fora delas.
Isso traz sérias consequiéncias para produzir pensamento sobre a cultura em geral, e sobre o
audiovisual em particular. Entretanto, até agora, teoricamente pouco se produziu sob tal
perspectiva.

Do som de uma maquina de costura, do bater ritmado do sapateiro e do assovio do
amolador de facas, chegamos hoje, na pos-indUstria, a uma proliferagdo e multiplicacdo de
formas sonoras que se transformam em uma espécie de congestionamento auditivo. Em
funcdo de todas as transformacgdes, Di introduzida, na cotidianidade uma multiplicidade de
NOVOS SONS, em que Sons humanos, sons naturais e artificiais vao se misturando, se excedendo,
ensurdecendo as nuancas das duracbes, a capacidade da fina percepcdo a qual Deleuze
atribuiu um nimero em poténcia. Em funcdo disso, “néo é de admirar que a duracéo tenha
assim varios aspectos, que sa0 as huangas, pois ela é o que difere de S mesmo; e sera preciso
ir mais longe, até o fim, até ver enfim na matéria uma derradeira nuanca da duracdo”
(DELEUZE, 1999, p. 104).

Considerando tais premissas, aminha primeira impressdo € de que o som € algo que
ndo se explica g arigor, ndo se traduz. Mas, apesar de tais limitages, disponho-me a tentar
fazer algumas consideragOes sobre esses dois aspectos. Neste momento, eu o fago a partir de
paisagens, imagens e escrituras sonoras em tempos televisivos, termos que designam
processos ou formas que sdo aspectos da mixagem do som na TV, os quais tendo a percebé-
los como uma sb coisa, uma unidade sonora— 0 som - que €, entretanto, um misto.

Em minhas incursdes em tempos televisivos, reconheci ser necessario dividir o misto
gue configura a linguagem audiovisual nos elementos sonoros que a instauram e que agora ja

me aparecem sob a sombra da primeira afeccéo unitéria. Ainda mais do que isso, acreditei ser
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capaz de reconhecer imagens lembrancas nos meus encontros analiticos com as sonoridades
televisivas, como um complexo puro e mltiplo de duragdes.

Desse modo, porém, smplesmente, quero deixar as escutas cartograficas que realizel
promoverem encontros. Proponho, entdo, incursdes nas imagens da duragcdo que as
sonoridades técnicas de TV podem produzir. Deixar-me ficar com os tempos de televiséo,
permitir que eles falem sobre experiéncia e memaria, pontuando um movimento gque acontece
com a passagem do som, dentro e fora da televisdo. A fim de viabilizar tal proposito, aqui,
parto diretamente da questdo: como a televisdo vem instaurando sonoramente 0 Seu processo
de individuagéo entre as midias?

Ao perceber que o advento dos aparelhos- méquinas traz consigo uma nova experiéncia
sonora, que demanda um novo conceito de sonoridade. Desse modo, constato que todo o
acoplamento anterior de sons caseiros e urbanos é insignificante perante o poderoso ruido das
maquinas funcionando anal ogicamente em processamento linear. Por tais razdes, acreditei ser
importante, para essa dissertacdo, refletir sobre o ruido ruidoso, caracteristico do século XX.
Essa € uma das marcas especificas da vida cotidiana, que se tornou conceito, quando, por
exemplo, em 1913, o compositor italiano Luigi Russolo propbs-se a pensar as sonoridades
musicais em um manifesto sobre a “ Arte dos ruidos”.

Ja mais adiante, na passagem da informacao anal6gica para a digital, produz-se uma
nova forma de (des)organizagdo - que também pode ser pensada como ruido - das mensagens
eletroeletronicas, 0 que permite aos meios, atualizarem 0s eventos sonoros pré-registrados.
Erao sampling® que passou a ser referéncia na gravacso do som, como excepciona ordem
sonora, uma qualidade que se atualizou nos processos midiéticos audiovisuais, inicialmente,
em sua complexidade multifacetada.

As vérias processualidades desse novo sistema de referéncia naturalmente se abrem,
desde as de cunho mais propriamente tecnolégico, até as que o abordam do ponto de vista
mais dindmico, sob um pensamento tedrico comunicacional, até as que lhe ddo énfase e que
nele véem um simbolo principal dos meios digitais.

O sistema digital de referéncia sonora se distribui em linhas de tempos nos aparel hos,

as quais sdo de fato muito diferentes das que se produzem em uma determinada nogdo

80 sampler deu origem ao sampling, uma sonoridade ou conjunto de sonoridades criadas para diversos fins, e
gue, no desenho do som paraa TV encontrou uma aplicacdo que venho sugerindo estar rel acionada a cultura pop
e aforma de apropriagéo das obras musicais. Os movimentos que destaco, a seguir, sdo samplings de naturezas
diferentes, usados pelo designer do som para produzir determinados efeitos. Em minha escuta televisiva buscarei
identifica-los e perceber como atuam na producéo do estadosizigiopop daTV.



tradicional de expressdo sonora. Essa Ultima, por exemplo, poderia atuar na cadéncia, na
repeticdo do 1, 2, 3davalsa, ou do 1, 2 damarcha. Assim, poderia surgir uma nova qualidade
na mensagem auditiva: a elaboracdo de uma experiéncia inovadora das cadéncias.

Geralmente, nas primeiras incursdes que fiz em tempos televisivos, logo percebi o
ritmo um tanto cadtico e, aparentemente, desarticulado dos fluxos dos canais de TV. Também
me aplio, nesse momento, para entender esses tempos de televisdo, no préprio desenho
sonoro geral da obratelevisiva, do qual participei profissionalmente.

Lembro que a televisdo, aos poucos, foi abandonando as transmissdes diretas e ao
vivo, de um auditério. Mas, na época do ao vivo, 0 ambiente da transmissao era uma espécie
de bolha sonora em que se isolava a cena do ambiente externo, encapsulava
indiscriminadamente (e conforme a distancia e posi¢ao da fonte dos microfones) todos os sons
do ambiente interno, 0s quais podem ser pensados como naturalmente ruidosos. Ainda néo
havia como separar 0 som desgjado do indesgado. Assim, os mistos sonoros da bolha seréo
sempre aguilo que ouvimos e identificamos com base no ambiente e na experiéncia. Ruidoso
€ um misto tipico de uma época urbano-industrial, impregnada de simultaneidade e de
fragmentacdo. Mas também de repeticdo e de sincronizacdo do desejado e do indesgjado.

Esses tempos ou fluxos sonoros ruidosos apareceram expressos também na musica, em
especial na chamada musica de massa, e ndo sdo apenas relativos ao estagio da técnica. Como
diz Wisnik,

O tempo das musicas de massa bate e rebate o codigo da repeticéo com que
0 poder se reproduz em toda a pate. [..] a expansdo das faixas de
freqiéncia sonora, a repeticdo do som sintetizado e industridizado, a

técnica e o mercado, que dissipa e pulveriza a MUsica en misica, pode ao
mesmo tempo produzir temperaturas téo opostas (WISNIK, 1999, p.210).

O som, na cotidianidade, ainda se confunde com um elemento mégico e sagrado por
estar d; na passagem que distingue a sua manifestacdo objetiva da sua subjetividade. No
entanto, ndo se pode ver, nem tocar em suas oscilantes, fugazes e virtuais paisagens sonoras.
A paisagem sonora refere-se, aqui, as manifestacbes do som ao Vvivo, as vezes ndo capturado
por um equipamento da era da reprodutibilidade técnica, aguele som que acontece uma Unica
vez, que fica retido exclusivamente em nossa memdria e que insistentemente gueremos
sempre reproduzir.

E 0 som que conta com 0 acaso de nossa percepcdo. No entanto, sem esse € emento
informal nada compreenderiamos dos contelidos um tanto quanto intrusos, que longe de ser
uma expressio, constituem o som em pura duragdo. E como melodia interna que, na poténcia

de uma frequiéncia, gera, na extensao perceptual do espaco, a nogao de um tempo auxiliar; um
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espaco-tempo na nossa percepcdo de duragdo. Para tanto, no acontecimento de uma melodia
interna, em minha pesquisa comparecem, pelo menos trés outras durages: a do som, a da
televisdo e a das duas juntas, coexistentes com a minhaforma de durar.

Da mesma forma, na adaptacdo do ouvido aos elementos de uma lingua nova néo se
trataria, nas exemplificacbes de Bergson, nem de modificar 0 som bruto, nem de acrescentar-
Ihe uma lembranca. Conforme seus argumentos, sugere que se deve “coordenar as tendéncias
motoras, dos musculos da voz as impressdes do ouvido, seria aperfeicoar o acompanhamento
motor” (BERGSON, 2006, p. 126).

O som € um dos primeiros estimulos sensoriais que recebemos no ventre materno. A
partir dos trés meses, comegamos a perceber acusticamente o corpo que nos acolhe, o ritmo
em gue andamos e o pulsar dos lugares por onde passamos. Acompanhamos o desenrolar dos
fatos acusticamente desde muito cedo. Seres humanos e animais percebem o0 som,
preferencialmente, com o sentido da audi¢do e usam 0 som de v&ias maneiras: os homens,
muito especialmente, para a comunicagdo por meio dafala.

O som, naturalmente, constitui uma combinagdo de sinais perceptiveis acusticamente
pelas partes que compdem o ouvido; é energia transmitida através das ondas de pressdo no ar
ou em outro meio material. Comecamos a aprender a prestar atengdo, a discriminar, a
analisar e memorizar os processos auditivos do cotidiano. Potencializamos sequéncias
sonoras e, nesse sentido, encontramos um vasto universo para apreciacdo, uma vez que cada
€poca apresenta suas caracteristicas sonoras proprias que nos orientam na forma como
percebemos 0 mundo.

A idéia de continuidade eu também reconhecia na maneira com gque Bergson utiliza os
acontecimentos sonoros para ndo sO exemplificar, mas também, conforme minha percepcéo,
para ouvir conceitos. 1sso vai a0 encontro de uma passagem que escuto do mesmo autor,

exemplificando:

Sera preciso, portanto, [...] que o ouvinte se coloque de saida entre idéias
correspondentes, e as desenvolva como representaces auditivas que iréo
recobrir os sons brutos percebidos, encaixando-se eas mesmas no esquema
motor. [...] Compreender a fala de outrem consistiria do mesmo modo em
reconstituir inteligentemente, isto €, partindo das idéias, a continuidade dos
sons que o ouvido percebe (BERGSON, 2006, p. 134).

A percepcdo sonora € fundamental no contato com 0 meio e pode ser usada para
adquirir informagdes sobre ambientes em propriedades e caracteristicas muito elementares do
universo. Sonoramente, vamos atribuindo sentidos aos fenbmenos. Por mais rudimentares que
sggam os fendmenos acusticos que sintetizam as sonoridades que percebemos; em sua

simplicidade, elas ampliam a meméria e a percepcdo de um individuo ou de um coletivo, em
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um lugar e um tempo. Assim, refiro-me a presenca de uma primeira natureza gque esta 13,
naquele lugar, e somente ao Vvivo, aproveitando o instante em que posso registréla na

memoaria, No meu préprio arquivo de sonoridades:

Ha mais nessa peculiaridade que interessa a0 entendimento dos sentidos
culturais do som: ele € um objeto diferenciado entre os objetos concretos
gue povoam 0 NOSSO imaginario porque, por mais nitido que possa ser, €
invisivel e impalpavel. O senso comum identifica a materialidade dos
corpos fisicos pela visdo e pelo tato. Estamos acostumados a basear a
realidade nestes sentidos. A musica, sendo de uma ordem que se constréi de
sons, em perpétua aparicdo e desaparicdo, escapa a esfera do tangivel e se
presta a identificacdo com uma outra ordem do readl: isso faz com que se
tenha atribuido a ela, nas mais diferentes culturas, as proprias propriedades
do espirito. O som tem um poder mediador, hermético: é o elo comunicante
do mundo materia com o0 mundo espiritua e invisivel. O seu valor de uso
mégico reside exatamente nisto: os sons organizados nos informam sobre a
estrutura oculta da matéria no que ela tem de animado. (N&o ha como negar
gue ha nisso um modo de conhecimento e de sondagem de camadas sutis da
realidade) (WISNIK, 1999, p. 28).

Por outro lado, com o avanco das técnicas 0s programas de gravacdo introduziram a
apreensdo do sinal sonoro - o signal, o sinal de monitorizacdo do audio - que foi o primeiro a
ser armazenado, registrado e transmitido como informagdo para muito além dos nossos
horizontes visuais. Causou frenesi, nos realizadores a possibilidade de incluir o sinal sonoro
nas fitas magnéticas, a possibilidade de trabalhar sonoramente as imagens técnicas do cinema.

Se 0 som adentrou na era da reprodutibilidade técnica interferindo principalmente no
movimento, no ritmo das montagens audiovisuais, ele se tornou imprescindivel nas ilhas de
edicdo processadas pelo sistema AVID (sistema digital de edicdo das imagens eletronicas de
televisdo). Neste sistema de referéncia, o ritmo era necessariamente pontuado pelo som de
uma fonte, ainda que contivesse siléncio: era a emergéncia do timming code, que faz parte do
aparelho de edicdo neste sistema, e que permite cronometrar 0 movimento. Em outras
palavras, as edicbes em sistemas ndo lineares exigem a marcacdo de tempo através da
continuidade de um pulso sonoro.

O som captado pelos primeiros microfones era registrado em sulcos que, por atrito,
por choques, reproduzia os impulsos sonoros. A revolucdo eletroel etronica acrescentou novos
recursos e novas experiéncias as sonoridades, ampliando e/ou multiplicando a sua forma
estereofonica de dimensionar o som no ambiente de gravacéo e, conseqientemente, nas saas
de audicdo. O resultado foi 0 desenvolvimento do ouvir varios sons ab mesmo tempo e, nesse
mesmo cenario, do entre/ouvir a polifonia da metropole comunicacional.

O Transdutor foi 0 primeiro sistema multipista, o aparelho pioneiro que propiciou o

sinc do som com aimagem. Representou o primeiro sistema a ser usado no cinema, embora o



som optico tivesse péssima qualidade. Os microfones de baixa amplitude de gravacéo e o
amplificador - som comportando o tamanho da imagem natela do cinema- contribuiram para
gue muitas das peguenas salas fechassem suas portas, jA que 0 novo suporte sonoro exigia
também novos recursos tecnol 6gicos de audi¢do - caros demais para os dornos das pequenas
salas.

Ao contrério do cinema, a televisdo se apresentou para 0s Sseus espectadores como um
aparelho em que 0 som e a imagem estavam sincronizados. Mas para os profissionais de TV,
0 sinc, entre a imagem visua e sonora era bastante complicado de readlizar, por causa dos
ritmos dos equipamentos - de imagem e de som — que tinham velocidades diferentes. Os
profissionais foram aprendendo, por imitacdo, do rédio e do cinema; e a linguagem sonora
televisivafoi sendo construida, aos tropecos e com muito improviso.

No entanto, desde a bolha sonora até a ilha de edicdo, a sempre ruidosa linguagem
sonora televisiva tornouse, rapidamente, um lugar de experimentacdo da linguagem
audiovisual, de maneira generalizada, com possibilidades de servir de lugar para testar
estratégias de transicdo entre os mais diversificados suportes de producdo mididtica. Esse
desenvolvimento continua, por sua propria natureza, criando uma sonoridade capaz de
competir com o barulho do tréfego e das multiddes urbanas e é capaz de produzir escarcéy,
com suficiente intensidade e frequiéncia para capturar qualquer espectador distraido.

Mas a bolha sonora replicante (a que hoje é possivel reinventar nas ilhas de edicéo
mais sofisticadas) precisa, atualmente, produzir muito mais ruido, do que no inicio da TV,
para se fazer ouvir acima dos também mais ruidosos sons da cidade contemporéanea. Assim, a
televisdo desenvolve, na ilha, um estilo e uma habilidade expressiva de entretenimento
ruidoso, um novo conjunto de atitudes e um ritmo muito particular de ser.

Essa constatagdo sugere a lembranca do filésofo demédo Walter Benjamin (1986, p.
172), que reflete sobre a experiéncia de cada época e sobre como o tempo modifica a maneira
de experimentar SituagOes. Diz o autor que “0 modo pelo qual se organiza a percepcao
humana, o0 meio em que ela se d4, ndo é apenas condicionado naturalmente, mas também
historicamente” (BENJAMIN, 1986, p. 69). Ele considerou, assim, o declinio da apari¢éo
Unica de uma realidade remota - a aura das obras de arte - como resultado da proliferacdo da
reproducdo em série da imagem visual e sonora: “a existéncia Unica de uma obra de arte € 0
lugar em que ela se encontra, e somente nela, que se desdobra a histéria da propria obra e o
seu valor Unico” (BENJAMIN, 1986, p. 167-169).

As mais antigas obras de arte, como sabemos, surgiram a servico de um ritual,

inicialmente mégico, e depois religioso. O que € de importancia decisiva para esse modo de



ser - aurdtico - da obra de arte Unica que nunca se destaca completamente de sua funcao ritual.
Em outras palavras: o valor da obra de arte “auténtica’ tem sempre um fundamento teol 6gico,
uma inscricdo na esfera do sagrado.

O tema daguela arte primeira era 0 homem e seu meio, copiados segundo as exigéncias
de uma sociedade cuja técnica se fundia inteiramente com o ritual, segundo enfoca o filésofo
alemdo (BENJAMIN, 1986, p. 174). Para este autor, aquela sociedade foi definida como a
antitese da “nossa’, cuja técnica era (a sua €poca) a mais emancipada de todas que ja
existiram. Porém, essa técnica emancipada se confronta com a sociedade moderna sob a
forma de uma segunda natureza, nd0 menos importante que a da sociedade primitiva
(BENJAMIN, 1986, p. 174). Mas 0s aspectos culturais e semanticos ndo S0 0S MesSMOS,
ainda que o ritual persista.

O autor diz que é fé&cil identificar, na era da reprodutibilidade técnica, os fatores
sociais especificos que condicionam o declinio do que ele chamou de aura. O primeiro deles
estaria estreitamente ligado a crescente difusdo e intensidade dos movimentos de massas, em
que o fazer as coisas, 0 “ficarem mais proximas’ € uma preocupacdo tdo apaixonada da
modernidade como sua tendéncia a superar o seu caréter unico (BENJAMIN, 1986, p. 166).
Conforme essa ética, a0 mesmo tempo que, muda 0 modo da percepcdo do mundo por conta
da experiéncia da nova técnica no caso, o cinema, o enfrentamento do choque causado pelas
montagens cinematograficas, por exemplo, passa a corresponder a um treinamento da
percepcdo do fragmento, da velocidade e da montagem da cidade moderna. Desse modo, as
massas acostumam-se as massas ao frenes dos tempos modernos em grande parte gragas ao
habitus adquirido das imagens em movimento.

Na época de Benjamin, o filme servia, segundo sua constatacdo, para exercitar o
homem nas novas percepgoes e reacdes exigidas por um aparelho técnico, cujo papel se eleva
mais em sua na vida cotidiana, fazendo do gigantesco aparelho técnico, do seu tempo, 0
objeto das inervagdes humanas “E essa a tarefa historica cuja realizagio dé ao cinema o seu
verdadeiro sentido” (BENJAMIN, 1986, p. 174).

As formas tecnolégicas contemporaneas permitem a proliferagdo cada vez maior das
imagens técnicas, cada vez mais reprodutivels; e de seu uso surge também a possibilidade de
experimenté-las, até conseguirmos, de alguma forma, derrotar o programa do aparelho (nos
termos de Flusser — 1985/2002) e produzir uma informagdo ndo programada. Além disso, a
obra Unica passa hoje por vérios tratamentos técnicos inexistentes a época de Benjamin
(1986): adém de ser copiada, hoje ela é decomposta, analisada por vérias perspectivas

técnicas, estéticas e semanticas e, depois, remontada. Pode ser tratada até ndo guardar mais



nenhuma semel hanca com o original, tornando-se, No processo, uma nova criacéo. E verdade
gue Benjamin (1986) lembrava que o filme ndo é produzido em uma sO sequéncia, e que a
montagem opera com muitas possibilidades (aproveitadas ou n&o). O filme acabado ja era
montado a partir de inlmeras imagens isoladas e de segiiéncias de imagens sobre as quais 0
montador exercia o seu direito de escolha, afirmando o potencia expressivo da montagem.
Entretanto, ainda se tratava da producéo da mesma obra. Hoje, tais procedimentos perduram e
se expandem na producdo de novas obras iconofégicas, como remakes, recriacoes e citacoes.
Um exemplo claro dessa tendéncia € a reutilizacdo de musicas ou trechos ou até apenas
acordes de uma musica para trilhas, spots publicitarios, etc.

Daniel Filho (2001, p. 320) afirma que houve uma evolucdo radical na sonorizagéo,
demandada pela produgdo cinematografica. Entretanto, foi no ato de fazer televisdo que
aprendemos que a producdo de ruido € o verdadeiro trabalho de sonorizacdo, ao menos na
contemporaneidade.

Nas formas incipientes de realizar as primeiras transmissdes de TV, ainda néo
podiamos detectar, com certeza, nos videotapes, onde estava a gravacdo sonora. Mas 0s
sintetizadores® acoplados ao segiienciador® mudaram definitivamente o modo de producso da
industria do fonograma. “ O artesanal e o sintetizador entram num jogo cerrado de confronto e
compensagdes, enquanto que o consumismo encontra formas mais aceleradas de repetir a
repeticdo e ruidificar o ruido”, diz Wisnik (1999, p. 217).

Wisnik explica que “A seriaidade remete sempre ao ruido. [...] a0 mesmo tempo, 0s
samplers e sequenciadores oferecem vivas perspectivas para a leitura do passado musical em
didogo com o presente’ (WISNIK, 1999, p. 217). Portanto, no cenério da musica
contemporanea, em looping constante, misturam-se, sem tempo determinado para cada uma
delas, as novidades e as antiguidades, desprezando-se o intervalo do siléncio.

Na liberdade de combinacfes, certos limites sdo impostos pela programacdo dos
aparelhos; eles nos apresentam limites que impedem a invencdo de uma nova lingua, por
exemplo, por apresentarem somente os graus necessarios de articulacdes que possibilitam ver
0 guntamento, o resultado, e ndo a sintaxe, que permanece em sua caixa preta que articula.

Quando destacamos tecnicamente um trecho de uma obra, desconsideramos suas
subjetividades indivisiveis (ao se dividir a subjetividade ela muda de natureza, diz Bergson -
2006), reproduzimos o fragmento e criamos, a mesmo tempo, uma nova obra. Podemos até

manter a autoria quando a citamos nos créditos, pagamos o direito autoral correspondente, etc.

® I nstrumentos que multiplicam os timbres.
10 Computador que escreve seqiiéncias com precisdo e as repete indefinidamente.



Mas smpre a recriamos quando a inserimos em um novo fluxo, no caso, por exemplo, de
uma musica colocada na trilha sonora de um filme ou novela de TV. Em especial, no caso da
novela, a replicancia de um trecho musical a cada encontro de um par romantico, por
exemplo, aém de reiterar o clima que se quer dar arelacdo entre eles, refor¢a a enunciagéo de
repeticdo, de climas seriais, que podem ser pensados como ruido, que decorre da fissura do
fluxo musical, semelhante ao som da agulha do toca-discos, quando para em um dos sulcos
dos antigos L Ps.

Segundo Wisnik (1999), a série repetitiva remete todo o som a interferéncia de algum
ruido, mesmo que este ruido sga o desenrolar da fita no cabecote do gravador de audio. O
mesmo autor define ruido como uma desordenacéo interferente, ou sgja, “o ruido é aguele
som gue desorganiza outro, sinal que bloqueia o canal, ou desmancha a mensagem, ou desloca
0 cbdigo. [...] um elemento virtualmente criativo, desorganizador de mensagens/codigos
cristalizados e provocador de novas linguagens’ (WISNIK, 1999, p. 33).

A nocdo de ruido implica a existéncia de forcas antagbnicas. Esta € uma evidéncia que
esteve presente em todo o decurso dos capitulos sobre o ruido apontados por Wisnik em seu
livro O som e o sentido. Desta maneira, segundo o autor, podemos pensar o ruido de forma
bastante diferente. Se quisermos apreender todo o alcance da discordancia que encontrariamos
com ateoria da informagdo, ndo seria aqui o caso. Entretanto, devemos indagar sobre como se
instaura ruidosa forma da musicalidade do século XX, j& que admitimos, a partir de
Benjamin, que a percepcdo produtiva das caracteristicas da vida socia €, em cada época,
treinada na experimentacao da arte dos aparel hos técnicos.

Nesse sistema preocupo-me, sobretudo com a localizacdo das forgas, isto € dos
diferentes ritmos sonoros nos quais essas forgas circulam e pelos quais sdo utilizadas. Quero
lembrar que essas forgas sdo designadas sob o nome de ruido, e que se trata de uma nocéo
original, propria da musica tonal do mundo moderno.

Se ndo h& um conflito de diferentes fontes, ndo se poderia conceber como existiria
uma fonte em que as forgas que concorrem para a manutencdo da vida entram em conflito. A
essas forgas ruidosas que correspondem em ndmero e em extensdo, parecem carecerem de
admitir uma compulsdo a repeticdo, que € irredutivel, pelo menos por um lado, a toda a
motivacdo estranha a ela prépria

Parece existir uma tendéncia de auto-repeticdo, que esta, a meu ver, ligada a tendéncia
da matéria animada capaz de deslocar outros estados. Precisaria, para compreendé-la, seguir
Wisnik (1999) em suas consideracdes relativas ao caréter repetitivo de todo o ruido, que &, ao

mesmo tempo, repeticdo de um estado anterior. O ruido ndo difere, sendo pelo grau, de uma
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tens®o momentaneamente aumentada em s mesmo. Esta idéia de uma uni&o do ruido a sua
intensidade relacional, pode parecer paradoxal. Talvez se admita mais facilmente o principio,
lembrando que um dos efeitos do ruido consiste em desvia-lo para o exterior, como um elo da
corrente que se protege contra o trabalho evolutivo da corrente, sgja como elemento
necessario do todo, seja como elemento auténomo atuando no sentido de impor-se ao todo.

Em outras circunstancias, trata-se de perceber as sonoridades ruidosas como parte da
memodria televisiva e como uma multiplicidade de acontecimentos virtuais, mas também de
perceber que tudo o que desnaturaliza a experiéncia dos tempos de TV, o fluxo, € um ruido.
Ainda mais, pode tratar-se de um ritmo ruidoso que, pelo aumento da sua incidéncia, cria a
melodia do meio televisivo. Assim, a repeticdo é o modo como a TV produz a memoria
ruidosa da televisio. E sempre a possibilidade do fazer o “ao vivo” daTV. Trata-se, enfim, de
um longo processo que se desenvolve com e em pensamento musical baseado na
multiplicidade, tensionando o reconhecimento da identidade da obra de arte e produtos de
consumo.

Conforme Heartney, e chegando agora a cultura pop, “[...] SO restava a arte estilhacar-
se em muitas variedades de redlizacdo - a criacéo pluraista de objetos artesanais sem
guestionamentos. [...] a arte pop tinha oferecido uma visdo animada da cultura de consumo
como jardim de prazeres terrenos’ (HEARTNEY, 2002, p.42). Ainda da mesma autora

destaco que

A arte criada sob esta égide tomou duas direcbes diferentes, embora
relacionadas. Enfocava a arte como mercadoria ou a mercadoria como arte. O
palco para a primeira havia sido montado pela campanha dos antiestetas
contraa mitificacdo da arte moderna (HEARTNEY, 2002, p.43).

Neste momento situo a TV como um construto da cultura pop amplificada,
constituido a partir da historicidade da musicalidade pop que toma conta do cenario, por volta
dos anos 50, no século XX. A partir de entdo ocorre uma importante mudanca na paisagem
sonora acontecida na década anterior, quando os trabalhadores rurais haviam saido das suas
casas para participar da Segunda Guerra Mundial. Tomando como referéncia tal situagéo,
Walter Benjamin, referenciando Wisnik, afirma, justificando o que chamou de o inicio do fim

das narrativas:

os soldados voltaram pela primeira vez, para perplexidades das familias,
mudos, sem histérias para contar: 0 potencial acumulado das armas de
guerra, sua capacidade mortifera e ruidosa, muito amplificada, estoura a
dimensdo individual do espaco imaginario e o silencia (BENJAMIN apud
WISNIK, 1999, p. 64).



Em conseqliéncia, a musica também para de narrar e torna-se, nas palavras de muitos
compositores, “os sons da cidade”. Nesse contexto surge uma multiplicidade de préticas que
transformam, tanto os processos de composicdo como o0s de producdo, em um grande
mistério, tornado possivel gracas ao advento dos primeiros sintetizadores. O paradoxo do pop
reside no fato de que o processo fica cada vez mais complexo, tanto em termos técnicos
guanto comerciais, radicalizando-se com uma aparente distin¢gdo entre quem produz e quem
consome a musica de mercado.

A experiéncia de ampliar os encontros com o som da televisio em diversas tendéncias
nos cendérios urbanos encontra nas cronicas de Celso Loureiro Chaves (2006, p. 46) algumas
narrativas interessantes e pontuais. Nesse sentido, vale destacar, por exemplo, que “de todas
as tecnologias nascentes do inicio do século, certamente foi o trénsito - ndo excluida ai a
poluicdo sonora - a mais prontamente cooptada pel os compositores, transformada em matéria
musical como se musica fosse”.

Ainda segundo Loureiro Chaves (2006), no final do século dezenove, o surpreendente
compositor John Cage é quem imprime definitivamente em sua misica 0os movimentos
cambiantes de uma paisagem sonora urbanistica, 0 som continuo e cadtico das cidades.
Entretanto, foi Mozart que, em 1786, imortalizou a agitagdo de Viena nos primeiros
compassos de As bodas de Figaro e, com isso, as cidades deixaram de ser mudas em suas
expressoes musicais.

Nas simultaneidades sonoras contemporaneas, os desenvolvimentos tecnoldgicos e
comerciais da outrora incipiente industria fonogréfica modificaram seus processos, entraram
em mutacOes repetitivas e mixagens sem protecdo nenhuma da camada de siléncio que
passava a cristalizar-se. Assm criam as fissuras e denunciam os restos de outras eras e de
outras culturas. Mas de tudo o que mudou, interessa aqui 0 significado do que seria fazer
musica e as raz0es pelas quais as pessoas perceberam e assumiram para S &sas hovas
experiéncias. Nesse sentido vale destacar, a importancia dos primeiros sistemas de gravacéo
de audio e video que foram evidentes na captacdo de performances, tornando-as excepcionais,
impares, e com possibilidades de serem incansavelmente difundidas e repetidas, o que
concede até hoje ao videoclipe um grande espaco de realizacéo.

No cruzamento desses tempos surgem, ainda, outros complexos ritmicos, expresso
hibrida do mundo ruidoso urbano e de “mundos relativos’ a cultura pop, responsavels, a meu
ver, pelas propriedades ritmicas que encontrei ao refletir sobre as virtualidades que atualizam
0 desenho do som natelevisdo. Percebi que a misica se integra ao ruido através da repeticao,

do movimento de rotacdo das frases que configuravam os fonogramas televisivos.



Na TV, em cada banda sonora (tecnicamente falando), diversas fontes e repertérios
afetam-se, mas ndo existe nunca o siléncio total. O siléncio inclui a sincronizagéo do transito,
das pessoas, das diversas mercadorias em acéo; e pelo seu traco polirritmico, e pela sua
variada base socia e cultural, 0 som de uma cena emociona e envolve o espectador em uma
sinfonia Unica a cada fonograma que vai ao ar, visto que o fonograma integra-se ao fluxo.

Diferentemente das outras midias, a participagdo do desenho do som na linguagem
audiovisual de TV constr6i um imaginario multifacetado, multicultural. De um lado, a
ampliagdo do mercado cultural é uma das mudancas que introduz as novas regras que
governam a empresa artistica. A crenca modernista na universalidade, no progresso artistico,
no significado compartilhado teriam sido, assim, alcangados. De outro lado, surge a
possibilidade de os profissionais de sonorizagdo inventarem uma sonoridade dispositivo, que
j& nasce no contexto tecnol ogizado.

Na TV, toda atrilha sonora € feita até para aprovar o briefing de um programa e, assim
comega a ser feita a garimpagem em diversas fontes. JA no cinema, ha maior parte das vezes,
isso é deixado para o final. Ao mesmo tempo, a TV mostra-se responsavel pela reval orizagcdo
da voz na industria dos fonogramas. Ali se encontra a possibilidade de ascenséo profissional
dos musicos, do mercado fonogréfico e a ordenagcdo sequiencia dos seus trabalhos, baseada na
resposta a uma légica que, em geral, envolveu o0 acesso a paraferndia de equipamentos
técnicos e a série de coisas dispostas, segundo um padrdo ritmico dos relégios de ponteiros
nos pulsos de cada individuo. Essa técnica, construida ao acaso e como 0 acaso tornou-se o
modo principal da edicdo da televisdo ao vivo, sugere, equivocadamente, uma inser¢ao
acidental da informag&o sonora e uma desorganizagao dos tempos sonoros televisivos. Ao
contrério, esse desenho possui, ha minha hip6tese, um ritmo que corresponde a mistura de
linguagens produzidas em um espaco eclético, em que os simbolos se entrecruzam e
transformam a estética tel evisiva em um signo de contemporanei dade pop.

Alguns autores acreditam que as primeiras imagens eletronicas de televisio tenham
sido armazenadas em fios de acetato, utilizados na captura do audio das cenas, 0 que deixa
rastros sobre como era realizada a programacéo di&ria de um cana de televisdo. Entretanto,
segundo Mota (2001), aimagem direta na linguagem televisiva preocupa-se muito menos com
a precisdo e mais com a criagdo de uma atmosfera de sentimento e calor, transformando

radicalmente o género e imprimindo autoridade as imagens documentais. Diz a autora que



a caracteristica do direto transformou o tempo do cinema na duracdo das
tomadas, na rapidez de captura das cenas, permitindo um desnudamento do
real, a0 registrar-se, sem interrupgdo, as passagens entre 0S espacos
filmados. Mudam ai o estatuto do espectador e o estatuto da camera. Essa
Ultima, ao se transformar em personagem perde a sua passividade para fazer
parte da acdo. O direto é filho legitimo das reportagens televisuais e ndo do
documentério, como se poderia deduzir (MOTA, 2001, p.18-19).

Refletindo sobre o valor do dispositivo técnico, Mota (2001, p. 23) registra “que ndo
se trata de colocar um espelho diante do real, mas de operélo, utilizando a cdmara como
bisturi que corta fundo a carne, até os 0ssos’.

Ainda conforme Mota (2001, p. 27), na década de 40 o esquema proposto pela
televisdo ensaiava sua gramética com recursos da acéo e da informacdo em tempo real
herdados, sobretudo do rédio e do teatro, pois [...] “A televisdo sd podia transmitir o que suas
cameras capturavam naquele exato momento, ja que inexistiam suportes para registrar
imagens eletrénicas’. Assim, segue 0 uso sistematico da linguagem do cinema pea TV até a
invencdo do videotape durante a década de 50.

A autora argumenta que a imagem direta mudou a maneira de ver e fazer cinema e
televisdo. Exemplifica também que o advento do som direto trouxe, conjuntamente a0 som
das ruas, o reconhecimento da palavra de qualquer pessoa, modificando o sentido e o
testemunho daimagem (MOTA, 2001, p. 38). Criou-se, assim, uma linguagem devoradora de
linguagens, antropofégica e insaciavel, conforme reitera Mota (2001, p.51).

Neste sentido, percebo a pop art como a forma sonora que se aplica a0 ambiente
contemporaneo (televisua ou ndo), asim como aforma como programamos sonoramente o
ambiente, a0 mesmo tempo em que lidamos com ele “como uma sonda exploratéria capaz de

esguadrinhar o mundo exterior”, segundo McLuhan (2005, p. 131). O autor complementa que:

Esse € um dos significados da pop art. A pop art é o reconhecimento de que
0 préprio ambiente exterior pode ser processado como arte. E isso, a meu
ver, € um fendmeno eetronico, pois O numa era de imediatismo e
totalidade eletronica se poderia pensar em tratar a totalidade do ambiente

humano como uma obra de arte (MCLUHAN, 2005, p. 130).

Muitos géneros musicais entraram para a histéria da cultura ocidental do século XX
por terem sido gravados e estudados ra do seu contexto. A gravagdo em fitas magnéticas
abriu enormes possibilidades estéticas, ndo s6 sobre o que pode soar bem, mas também nas
diferenciagdes que cada género solicita em termos de diferentes sons, instrumentos e técnicas
variadas, que produzem diferentes tipos de ruidos, com diferentes tipos de instrumentos e para

diferentes tipos de publicos.
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Segundo George Martin (2002),

[...] primeiramente, no pop, todos os géneros sdo abertos; sdo fontes de som e
atitude, disponiveis para qualquer um. O pop € um processo constante de
roubo e imitacdo. Os musicos, compositores e produtores roubam suas
proprias idéias e frases, misturam convengdes e correndo para utilizar o ultimo
brinquedo da tecnologia. Em segundo lugar, o impulso subjacente em todos os
que trabalham com a cultura pop é simplesmente o prazer de fazer na mesma
proporcéo dos que servemse b som escolhido para embaar seu convivio
com a comunidade e com suas emogdes (MARTIN, 2002, p. 5).

A sonoridade televisiva sempre foi construida por rupturas, apropriacéo de matérias
sonoras de outros suportes ou banco de dados, seja por necessidade de uma ou outra narrativa,
0S materiais sonoros se materializam tanto quanto o vestido de uma atriz. Na maioria das
vezes essas sonoridades sdo artificiais ou, pelo menos, artificialmente construidas a partir de
outras linguagens pré-existentes em outros lugares. Considerando tal premissa saliento o que
Machado diz: “dificilmente se poderia imaginar algo mais dentro do espirito pop do que a
televisdo” (MACHADO, 1990, p. 109).

A arte pop, festggada no kitsch comercial, reabriu deliberadamente as comportas a
cultura de massa, ap gosto da massa, e muitos artistas ligaram seus homes as obras de outros
artistas e chamaram de “apropriacdo” o que antes era chamado de plégio.

A memoaria dos projetos sonoros construidos pel os produtores de audio dos programas
de televisdo parece-me estar ligada a este processo histérico da arte dos ruidos. Pela primeira
vez, e pelo fazer sucessivo de 24 horas de producdo de programacao diaria, a histéria parece
reconhecer o direito a metamorfose, as variagfes incessantes de contetido e de codigos. O
resultado € uma experiéncia do mundo que ocorre exclusivamente no tempo presente,
convidando o espectador a recompd-la em qualquer ordem que faca sentido para ele. Um ato
analogo ao ato de repeticdo de uma palavra, por exemplo, ou ainda de uma voz repetindo a
mesma palavra vérias vezes até se tornar estranha e abstrata. 1sso para todos nés acabaria em
outra articulacéo, também necessaria. Assim procedendo, seria necessario um outro tempo
sonoro: quando ndo ha nenhum sentido possivel, mas muitos, no mesmo tempo. Assim, as
ressonancias do universo expressivo da cultura pop, conforme as palavras de Eleanor
Heartney (2002), reconfiguram a linguagem audiovisual, com propriedades explicitas ora em
uma frase, ora em uma gramaticalidade, ora na inteligibilidade de um espaco presente, na
sintaxe das camadas sonoras, que representam também o tempo dos programasde TV.

Essas linhas co-ordenadas (cada uma das bandas sonoras montadas simultaneamente
no fluxo) desenrolamse também simultaneamente. Mas em cada uma delas acontece o

cadenciamento diferenciado de aguns cddigos, como ocorre, por exemplo, nos tempos
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verbais gravados e sobrepostos, em cada pista de audio, quando produtos séo anunciados nos
fonogramas televisivos pelos locutores. Os tempos verbais tensionam o tempo dito “ao vivo”
na TV. Os tempos verbais também sdo responsaveis e proprios de uma ritmica da
macromontagem televisiva.

Mas o que e leva a fazer este tipo de relacéo é que, por outro lado, o fato de que todo
0 processo se configura depois de retirar tempos de TV do fluxo e de ter isolado as fontes
sonoras de cada pista. Esse procedimento permitiu perceber contextos inusitados, que
enfatizam algumas suposi¢des ndo expressas até entdo. Os aspectos verbais (a pista das falas)
s80 0s exemplos mais puros de apropriacdo que encontrei, de uma sintese da pratica muito
difundida de pilhagem dos sons na histéria da arte e da midia, para uso nos construtos da
televisdo. Esses cuidadosos arranjos sonoros da televisdo passaram aos elaborados e
projetados sistemas da industria fonogréfica, que utilizam também o som para fundir a
amosfera da galeria de arte com a de lojas de departamentos, com a finalidade de captar a
fascinacéo peculiar do fim do século XX por produtos de consumo.

Na civilizagdo da imagem j& incorporamos o som cono fendmeno controlado,
estudado e definido pelas mais diversas éreas da industria cultural. Mas a palavra “imagem”
vem do latim imagine e, segundo o Dicion&rio Houaiss da Lingua Portuguesa, versdo
eetronica (HOUAISS, 2001), em agumas das suas acepcles, estd definida como: 1.
representacdo da forma ou de um aspecto de ser ou objeto por meios artisticos 2. aspecto
particular pelo qual um ser ou um objeto é percebido; cena, quadro. 3. reproducdo invertida de
um ser ou de um objeto, transmitida por uma superficie refletora. 4. reproducdo estatica ou
din@mica de seres, objetos, cenas etc. obtida por meios técnicos.

As idéias que sdo transmitidas sonoramente sobre determinado elemento da trama
audiovisual sdo comparadas, assim, com elementos referencias que se dobram sobre esse
mesmo elemento. Desse conjunto, forma-se a imagem, em natureza e grau de percepcao, que
cada pessoa tem do objeto, mas que dependem também das crencas do individuo, pertinentes
a apreciacdo desse objeto. Seguindo esse raciocinio, pode-se dizer, entdo, que imagem € o que
percebemos das coisas, sendo que cada um percebe o que estd a sua volta, a partir de suas
imagens- lembranca, conforme sua necessidade de agir no presente. De acordo com Bergson,
poderiamos dizer que o desenho do som é uma técnica que reforga a qualidade individual das
partes pelo todo, sem abandonar por completo o significado maior. Sobre essa questdo o autor

enfatiza, que



Fda-se da imagem auditiva da palavra como se fosse uma entidade ou um
tipo: esse tipo existe, sem divida nenhuma, para uma memdria ativa que
esquematize a semelhancga dos sons complexos, mas para um cérebro que
ndo registra sendo a materialidade dos sons percebidos havera da mesma
palavra milhares e milhares de imagens distintas. Pronunciada por uma
nova voz, essa palavra ira formar uma imagem nova que se acrescentara
pura e smplesmente a outra (BERGSON, 2006, p.135).

Ja incorporamos a materialidade do som, sgja como possibilidade de sua apreensdo em
equipamentos de gravagdo - 0 que permite compreender suas operagcdes mecanicas - sga
como uma onda longitudinal que, de forma circuncéntrica, SO ndo se propaga no vacuo. Essa
tltima possibilidade d& se inclusive nas pistas de gravacdo dos sons em equipamentos que
funcionavam com fitas de captacdo Optica do som e da eletrificacdo de uma guitarra. Porém, a
medida que 0 som se manifesta, ele passa a ser decomposto em quatro elementos bésicos que
coexistem: a duracgdo, a altura, a intensidade e o timbre. Todos podem hoje ser relacionados
a impressdo digital do som, a identidade que nos permite reconhecer alguém ao telefone, por
exemplo, ou entdo, se estamos escutando um violdo e ndo um piano, ou se os dois juntos.

Ao longo do tempo, o som foi sendo (de)codificado de forma universal como um
elemento crucial na vida dos homens. Como diz Harnoncourt,

Para digtinguir as diferentes fases da evolucdo correspondentes a cada
periodo, é preciso importantes conhecimentos especializados, cujo
aproveitamento aparece no aspecto forma e estrutural da execugdo. O que,
porém, faz uma diferenca perceptivel € aimagem sonora, quer dizer, dentre
outros €lementos, o0 cardter e a poténcia dos instrumentos
(HARNONCOURT, 1988, p. 20).

Contamos com vérias outras formas de escrita, mas a sonora talvez sgja a mais
universal. Essaforma de registro conta com o siléncio como elemento t&o expressivo quanto o
elemento que soa. Em verdade, 0 som sO existe em funcdo do siléncio. Na duracdo em que o
sSom percorre 0 espago, entre ataques e repousos, estabelecemos o ritmo com que a hossa
melodia vai redlizar um passeio, e 0 andamento deste sobre um cenario e um tempo que
vamos memorizando, armazenando, como um sistema simulténeo de canais de imagens-
lembranca.

Mas o que é diferenca sonora? Sobre tal questdo, que parece ser 0 mais importante €
sabermos da existéncia de tempos diferentes, operacdes diferentes; o tempo faz suas atuacdes,
ninguém fica calcinado o tempo todo. Faz diferenca passar o som pelos atritos do sistema
anal6gico sabendo ja das necessidades e intencionalidades do sistema digital. Reconhecendo
gue 0 som tem um espaco para durar, buscamos um tempo certo para agir. As intuicoes de

guando agir exigem cada vez mais dos especialistas um reconhecimento, uma escuta atenta,



uma familiaridade com esse processo de contar o tempo e tal qual como na vida, ndo podemos
perder o instante.

E esse jogo entre dois sistemas de referéncia que fazem hoje os campos da glicacéo
do som, no audiovisual, serem infinitos, e muitos estdo em pleno desenvolvimento, a partir de
tecnologias sonoras como as desenvolvidas para a web e as instalages multimidias. Quando
trabalhamos com softwares tecnologicamente mais avancados, temos ali vérias bandas ou
pistas em que a montagem do som pode ser feita. Em geral, a montagem utiliza varias delas,
produzindo acoplamentos, anulando os diferentes tempos originais dos sons introduzidos,
tornando-0s unissonos, simultaneos, atemporais ou transcendentais. Nesse sentido, cada banda
sonora pode atualizar o mundo.

Quando estamos ha edicdo sonora, estamos trabalhando em linhas de tempo. Além
disso, 0 som precisa da duracéo para existir, dado que, é no ato de percorrer 0 tempo que ele
se produz e acontece. Esta recente nocéo a respeito do controle sonoro introduz o tema de
uma semantica do som, ainda que os inimeros botdes do contexto anal 6gico sonoro quase nao
tenham mais nenhum tipo de implicagdo semantica. Outros dispositivos fazem do aporte da
moderna tecnologia digital multimidia um ideal de audio estruturado, diferentemente do que
pensdvamos antes do audio de ata qualidade. Com apreensdo de maior sentido, incluem
também o que necessitamos para reconstruir um som de qualquer peca fonogréfica. Isto altera
profundamente a maneira de produzir o som através do mouse e de teclas que traduzem uma
infinidade de sons virtuais, um tipo de movimento intimamente relacionado aos gestos dos
manipuladores.

Conforme Bairon,

Neste contexto, todos 0s recursos de gravagdo, montagem e mixagem
passam a fazer parte do que entendemos por textura sonora. A idéia da
montagem ndo estd somente valorizada em termos de recursos técnicos.
(BAIRON, 2005, p. 39)."

Nas texturas sonoras de Bairon (2005) ndo temos o icone como desenho gréfico, mas
como sonoridade. N&o se tem também aguilo que chamamos de musica, embora 0s sons
Sgjam compostos por peguenas estruturas, que poderiamos chamar de musicais. O que se tem
€ mais uma mistura de sons; resultado de escolhas e justaposi¢fes de elementos retirados de

uma vasta colecdo de sons: frases, figuracBes melodicas, ruidos, palavras soltas. S8o texturas

11 Bairon explica que resolveu designar de “textura sonora [...] o trabalho de composicédo, repleto de montagens
e sampleagens, que co-participa dos processos tedricos de criacdo de ambientes digitais hipermediéticos. A
textura sonora é co-participe da construcdo conceitual de um ambiente hipermediatico. A textura sonora pode ser
apreciada separadamente da apresentacdo do ambiente no qual originalmente habita, e essa € a opgéo que temos
aqui” (BAIRON, 2005, p. 33).



gue, em certo sentido, valem pela sensagdo sonora, quase tétil, que disparam, e ndo mais pelo
significado ou regra de construcdo. Constituem, assim, um cruzamento sensivel, interessante,
gue faz conceitos e funcles se tornarem sonoramente tateis.

N&o se trata de comunicar, no sentido ordem-resposta; mas de criar uma tensdo entre
comunicar e ndo comunicar: tensdo entre codigo e ruido. Uma das principais validades dessa
nova ordem de desenho € a pertinéncia, é a vontade de fazer, é a potencialidade que tal objeto
audiovisual atualiza.

Bairon (2005, p. 46) enfatiza a idéia de que “Jogar 0 jogo da midia € construir telas,
imagens e sons de todos os tipos possiveis cabivels, videos e animagdes e principa mente
programar o encontro e as possibilidades de todos esses eventos ocorrerem conjuntamente ou
ndo”. De fato, os instrumentos digitais permitem a0 usuério-jogador gravar seus proprios
sons, justapor, cortar, colar, mixar; permitem “perambular pelos sons, pelos conceitos, pelo
ouvido e pelo olho”. Também possibilitam se apropriar de tempos (televisivos, por exemplo)
e entrar N0 ar cComo em certos casos em que 0 “ao vivo” da TV é como sempre foi.

A televisdo é uma das maiores invengdes da modernidade. E a forma de atualizar sua
propria “personalidade”, ora existente para sempre, ora em franca dissolucéo, as vezes pelo
seu poder de evanescer, que gragas a0 Seu estado informe de pura potencialidade, se faz
através da multiplicidade e do que repete nos estados de televisdo. A TV € a forma da
atualizagdo do cardter ubiquo do audiovisual que estd em toda parte, diante dos olhos e
ouvidos de todos. Ela talvez sgja hoje o pop. Pelo menos, ha hoje um estado hegemonico de

televisdo. E ele é pop.



TOPICO 3: O ESTADO DE TELEVISAO

Nos ultimos anos, o largo emprego da imagem na comunicacdo tem levado a um
interesse crescente pelas audiovisualidades. Podemos dizer que tudo, ou quase tudo,
apresenta-se a0 mundo cada vez mais através de imagens, provenientes das histérias em
guadrinhos, do cinema, da televisdo, internet e, mais recentemente, dos mais variados
dispositivos moveis. A maioria das pessoas recebe 0 impacto das mesmas imagens em varias
midias. Evidentemente, certas circunstancias limitam o livre exercicio da imaginacdo
criadora, mas ja faz agum tempo que o ato do reproduzir se apresentou a0 mundo como uma
possibilidade recreativa de existéncia. Considerando tais premissas, acredito serem prementes
algumas consideracdes sobre a importancia dos processos audiovisuais ha midia.

Ja nos primeiros momentos de minha investigacdo deparei-me com um conceito que
veio a ser fundamental, o de estado de cinema, citado por Jorge Furtado, diretor de cinema e
televisdo. Ele fala de um mergulho total e inconsciente na falsa realidade do cinema que
levaria o espectador a uma experiéncia exclusiva das audiovisuaidades cinematogréficas, a

gue chamou de estado de cinema. Da expresséo “estado de cinema’, criada pelo psicologo

aleméo Hugo Mauerhofer (in FURTADO, 1995), surge da seguinte constatacao:

Imagine uma pessoa fora do seu ambiente normal; tudo escurece e imagens
comegam a aparecer; essas imagens se sucedem sem compromissos |égicos e
sem cronologiareal; o espectador se envolve totalmente com as imagens até
que elas desaparecem; 0 ambiente se ilumina. [...] Mauerhofer chamou este
estado intermedidrio entre a vigilia e 0 sonho de estado de cinema. Nele o
espectador é protegido pelo anonimato da escuriddo e observa, como um
voyeur, a vida alhela em absoluta seguranca. O cinema ndo sabe que esta
sendo visto. Outras caracteristicas do “estado de cinema’, também
decorrentes da escuridéo da sala de projecéo séo as alteragles das sensacles
de tempo e espaco. O filme na tela vem de encontro tanto ao tédio incipiente
como aimaginacdo exatada, servindo de alivio ao espectador que mergulha
numa realidade diferente, a do filme (FURTADO, 1995, p. 5).

Na exibicdo de um filme ha uma cumplicidade entre o que é exibido e quem assiste a
exibicdo. A intimidade entre o espectador e atela, propiciada pelo espaco fisico onde ocorrem
as projecOes, faz com que o espectador ingresse em um intervalo de tempo que parece
suspender o vinculo com arealidade, ficando ele mergulhado em uma montagem sucessiva de
imagens cinematograficas. As imagens que se apresentam de forma ritual, no escuro, no
siléncio, deixam o assistente quase andnimo e pouco encabulado diante da exposi¢do coletiva
das emocdes humanas.

Simultaneamente, na sala de cinema sdo experimentados outros tempos, que destacam

e distinguem acontecimentos do filme e do cotidiano. Segundo Machado (1997, p.56), o
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“anestesiamento do espirito vigilante, suspensdo de todo interesse pelo ambiente circundante,
projecd0 em um sujeito emprestado, adesdo a impressdo de realidade, desligamento,
passividade, desegjo de sonhar”, sdo algumas das disposi¢oes do espectador para estar nas salas
escuras dos cinemas.

No entanto, com a televisdo ndo ocorre o mesmo. O “estado de TV”, conceito que
estou desenvolvendo em minha pesquisa, € muito diverso do estado de cinema que supde uma
expectacdo ideal, na qual se deveriaimpedir qualquer entrada de luz ou de ruidos exteriores a

sala de cinema, pois

Qualquer disturbio visual e auditivo dentro da sala de exibicdo remete o
espectador a existéncia de uma redidade exterior, desperta-o para a
presenca da vida trivial e cotidiana e tudo isso compromete o estado
psicoldgico particular necessario para a perfeita adesdo ao mundo do filme
(MACHADO, 1997, p.44).

Para definir o estado de TV também importam a constatagdo do tipo de envolvimento
implicado na sua recepcao e as condicdes com as quais nos relacionamos com a telinha. Ja
adianto — e depois esclarecerei — que, diferentemente do cinema, a TV sabe que estamos
diante dela, e apenas isso ja poderia mudar tudo, ainda que ndo sgja somente esse aspecto. A
TV, que nos percebe, esta em constante interacdo com 0 nosso estado de vigilia, com a vida
cotidiana que levamos e com a nossa posi¢ao diante dela. Dar-se contado monitoramento que
aTV faz daaudiéncia € essencial para entendermos o estado de TV.

Nesse sentido, decorre ser necess&rio também pensar essa midia como um corpo
virtual que percebe e que possui memoria. Mas, o que significa o entendimento que as midias

percebem e fazem memoria? Nos termos de Canevacci (2001), por exemplo,

As mercadorias ndo s80 mais “objetos’, mas plenamente sujeitos, isto €,
possuem uma individualidade prépria inscrita em suas formas, em seus
empregos, em suas idades. Também as mercadorias hascem, amadurecem,
envelhecem, adoecem e morrem. Possuem nhomes, parentescos, genealogias,
evolucdes e mutagoes, sensibilidade e inteligéncia. [...] Possuem um “ corpo”
cheio de simbolos e sinais (CANEVACCI, 2001, p. 20).

E, para Bergson (2006), a percepcdo da-se a partir das imagens-lembranca de um
Corpo, No caso em questdo, o corpo virtual das midias, que € centro da percepcéao.

Mas, no que mesmo implica essa percepcdo? Para perceber € preciso o acance, a
compreensdo, 0 entendimento de um mundo que pode ser vivido e experimentado. Avancando
mais a linha de raciocinio em relagdo a esse pensamento, constato que a midia produz
subjetividade, e a midia tem sua prépria subjetividade ou devir, conceito que talvez sgja mais
adequado para esta pesquisa. Soma-se a isso, uma memadria que a leva a perceber o que

necessita para agir no presente.



Neste sentido, é necessario reconhecer 0 que constitui esse corpo para compreender o
gue o leva a suas acOes no presente e aos estados em que sua duragdo toma forma.
Reconhecer, na forma da matéria, a duracdo é intuir sobre um devir janela que modtra,
entretanto, nd0 0 mundo, mas operadores, quadros, vistas e imagin&rios. O reconhecimento
dessas bordas permite atestar que, na era da reprodutibilidade técnica, imagem gera imagem e
gue se produzem model adores de espaco-tempo propriamente midiéticos.

Assim, a TV, por exemplo, nos permite menos a experiéncia do espago do que a do
tempo, ainda que raramente nos demos conta disso. N&o ha um instante de comegar e terminar
a TV, ea é fluxo intermitente. No fluxo do écran televisivo também néo existem tempos
mortos, ainda que a duragdo dos panoramas televisivos seja regida pela programacéo da TV,
imaginariamente fragmentada em blocos de programas, anincios e promos. Ndo se
interrompe o fluxo, mas se dedliga 0 aparelho; e ainda assim o fluxo segue, sem nés. Quando
na producdo se congela uma imagem, como Sse inserissemos uma imagem estatica, por
exemplo, éa continua a durar no fluxo. Quando na recepcdo se congela uma imagem, isso H
€ possivel por que éa ja ndo esta mais no fluxo televisual, mas gravada. Ainda que se
mantenha o efeito do fluxo, da duracéo, é sO efeito, e € nos seus rastros que reconhecemos a
duragéo.

E verdade que com o som nd é assim. O som é como o fluxo e ndo pode ser
interrompido sem evanescer-se, ainda que estgja gravado. Se um PAUSE congela a imagem
visual, ele corta o som, pois 0 som &, antes de tudo, duragcdo, fluxo, tempo. Dai sua
importancia na macromontagem televisual, e dai decorre a necessidade de cormpreender o
desenho do som no fluxo. Para compreender asritmicidades das sonoridades televisivas — das
quais tratarel mais adiante - foi preciso considerar a duracdo e o0 movimento, assim como a
maior ou menor contragdo e extensividade de temposde TV.

N&o ha estado de TV sem que algo ndo estgga mudando a todo instante no fluxo, sem
gue cada presente ndo coexista virtualmente com seu passado, 0 que, conforme Bergson
(2006), é a memoria se atualizando e se produzindo. Se no escoar do fluxo televisivo
percebemos uma sucessdo de estados, no entanto, ndo constatamos que o que acontece é uma
sobreposicdo dos estados, em que cada um dos quais anuncia aquilo que segue a0 mesmo
tempo em que contém aguilo que o precede. Por outro lado, comecei a perceber que o0s
elementos sonoros televisivos correspondiam, as vezes, a uma macromontagem e, outras
vezes, a passagem muito rdpida de cendrio. Para Machado (1990, p. 108), “poderiamos

resumir que o acaso e controle fazem parte igualmente do codigo de articulacdes televisuais,
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se bem que, no produto padronizado convencional, o controle costuma abafar e reprimir as
surpresas do acaso’”.

Machado, introduzindo o assunto e comparando com 0s cortes manuais realizados
anteriormente no cinema, atesta as multiplas possibilidades que o computador oferece ao
sistema de edicdo de imagens televisivas. Com essa tecnologia, segundo 0 mesmo autor,
pode-se conceber montagens e ritmos bastante rgpidos, com mudanca frenética de planos, até
o cintilamento audiovisual determinado pela montagem quadro a quadro da montagem em
pelicula. Esse € um tipo de montagem que tende para o flickering, uma espécie de excitacéo
visual provocada pela atuacdo de um diretor-editor. O diretor escolhe, entre vérias imagens
técnicas de TV, no momento da transmissdo, as que vao ao ar. Opera-se, assim, uma
interpretacéo do evento, uma composicaéo ou relato, organizado segundo certos parametros,
decidindo-se no aqui e agora qua o sintagma que va ao a diretamente em casos de
transmissOes a0 vivo. Trata-se, assim, de uma experiéncia, no momento do desenrolar do
acontecimento (MACHADO, 1990, p. 106). Sobre esse aspecto, Machado enfatiza:

Ora, se a escolha de cada tomada se da no paradigma de quatro ou cinco
opgdes smulténeas e ndo no sintagma narrativo de uma acdo decupada em
“planos’, conclui-se que, a qualquer momento, qualquer das imagens tem
igua probabilidade de entrar no ar. (...) O papel do diretor consiste, entre
outras coisas, em escolher, a cada momento, dentro do leque de
possibilidades que Ihe é apresentado, aimagem que va ser mandada ao ar e
decidir o tempo em que deve permanecer no ar. Teoricamente, ao efetuar a
escolha das tomadas, ordena-las numa sequiéncia linear e imprimir-Ihes um
ritmo através do controle da duragdo, o diretor poderia estar operando uma
interpretacd0 do evento, ou pelo menos uma composicdo, um relato
organizado segundo certos parametros interpretativos (MACHADO, 2000,
133-134).

Todavia, a sobreposicéo dos estados televisivos anima em profundidade a sua forma
particular, que se reinventa e retorna como diferenca na complexa diferenca dos meios
audiovisuais: a diferencainterna ao fluxo é sempre idéntica ou repete a s mesma, assim como
nos, talvez, que a assistimos em meio as repetices cotidianas. Nos termos de Bergson (2006),

[...] quando as duas mudancgas, a do objeto e a do sujeito, ocorrem nessas
condigdes articulares, suscitam a aparéncia particular que chamamos um
“estado”. E nosso espirito, uma vez de posse de “estados’, com eles
recompde a mudanca. Nada de mais natura, repito o despedacamento da
mudanca em estados pde-nos em condicles de agir sobre as coisas, e é Util
praticamente interessar-se antes pelos estados do que pela propria mudanga
(BERGSON, 2006, p. 168 -169).

Henri Bergson refere-se a0 movimento como a passagem do virtuel aos atuais, que
seria, para o autor, a propria realidade; o que chamamos de imobilidade seria certo estado das

coisas. Ja a duracdo pode ser definida como imagem de todas as experiéncias que



apreendemos como memodria, individualmente, sim, mas também como memaria virtual da
vida. E gracas a essa memodria (virtual, absoluta) que percebemos o que precisamos para agir
No presente, para continuarmos a viver Como essa coisa e ndo outra. A percepcado, assim, teria
por funcdo verdadeira preparar agdes, e assim [...] “tudo se passara como se deixassemos
filtrar a acdo real das coisas exteriores para deter e reter delas a agdo virtual: essa acdo virtual
das coisas sobre 0 nosso corpo e de nNosso corpo sobre as coisas € propriamente a nossa
percepcdo” (BERGSON, 2006, p. 72).
A durac&o € certamente uma nogéo temporal, mas

No que concerne a memaria, ela tem por funcéo primeira evocar todas as
percepcdes andlogas a uma percepcdo presente, recordar-nos o que
precedeu e 0 que seguiu, sugerindo-nos assim a decisdo mais Util. Mas néo é
tudo. Ao captar numa intuicdo Unica momentos multiplos da duracéo, ela
nos libera do movimento de transcorrer das coisas, isto € do ritmo da
necessidade. Ora, a passagem € um movimento, e a detencdo uma
imobilidade. A detencdo interrompe 0 nmovimento; a passagem identifica-se
com o proprio movimento. Quando vejo 0 moével passar num ponto,
concebo certamente que ele possa se deter nele; e, ainda que ndo se detenha,
tendo a considerar sua passagem como repouso infinitamente curto, porque
necessto pelo menos tempo para pensar nele; mas € apenas minha
imaginacdo que repousa aqui, e o papel do mével, ao contrério, € se mover
(BERGSON, 2006, p.220).

Consequentemente, tracando um paralelo, podemos dizer que no cinema existe um
tempo determinado para a exibicdo das imagens, em que a intimidade entre o espectador e a
tela completa o sentido do filme. E nesse ato que temos hoje a possibilidade de transcender,
porque este corpo nos remete a experiéncia de um tempo relativo que faz suspender a
realidade. Na opinido de Rezende (2000, p.255), tanto 0 espaco quanto o discurso que dele
provém sdo responsaveis pela funcdo da exposicdo mididtica

Rezende (2000) afirma que, na funcéo de TV, tenta-se encontrar possibilidades que
ndo criem rupturas na temporalidade tradicional da vida do espectador para lancé 10 em um
regime temporal proprio. Rezende construiu 0 seu pensamento interessado no espaco fisico da
recepcao propriamente dita e nos elementos temporais — discursivos e/ou narrativos — proprios
a cada uma das midias. “O espago engendra um “corpo” que produz uma temporalidade, que é
fundamental para o sucesso de espetaculo cinematografico. E 0 corpo, ab mesmo tempo em
gue, também inventa o espaco, so se faz possivel nele’ (REZENDE, 2000, p. 255).

Para 0 autor, em contraposicdo ao cinema, esta a televisdo, cujas condigbes de
recepcao sdo outras. No caso da recepcdo televisual, o que difere do cinema é justamente 0
reconhecimento do espaco, assim como a possibilidade de nos enveredarmos por ele de uma

maneira, automética, segundo um habito/corpo que determina uma forma “aprendida’ de
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agir/reagir a certo estimulo. Sobre o espaco televisual, Rezende declara que, no caso da sua
recepcdo o reconhecimento do espaco e do fato de nos enveredarmos por ele, acontece de uma
maneira automatica, segundo um hébito/corpo que determina uma forma de agir aprendida de
agir/reagir a certo estimulo.

Partindo dessas premissas, proponho o conceito estado de TV como construto de um
modo de estar com, que devera ser compreendido aqui como a operagdo de macromontagem
em gue € efetuada - com mais ou menos sucesso - para manter a atencdo de um espectador
gue, sabidamente, assiste TV em meio a outras atividades. Como diz McLuhan (2005), a
experiéncia proporcionada pelos meios e etronicos de comunicagdo € um estar com. McL uhan
(2005, p. 64-65) pensa que 0 ato de assistir a televisdo €, em grande parte, um ato de
participacdo “naqual estamos envolvidos por que ndo nos é dada muita informacdo narrativa.
Temos que preenché-la. [..] estamos acostumados a um compromisso mais inclusivo,
totalmente sensorial, com as situagOes”.

Em um dado momento, percebi que o que atelevisdo da a ver ela também dé a fazer
com o espectador, estabelecendo, desse modo, uma extensividade perceptiva conjunta dos
afectos que é capaz de potencializar, assim como dos codigos que pertencem a essa relacéo.
McLuhan (2005), em seu aforismo “0 meio € a mensagem” e na sua maneira de falar sobre
televisdo como um meio frio, profundo, diz que ela estabelece um vortice, em que o mundo
gue a TV cobre planetariamente com suas imagens também cria uma frieza envolvente. Para
McLuhan (2005), o frio refere-se a um termo capturado da giria de sua época - cool - que se
relaciona com a seducdo, aquilo que nos convida a estar junto com, ou, em minhas palavras,
gue precisa ser aquecido, completado.

Diz McLuhan (2005, p. 129) que “um meio de comunicagéo cria uma ambiente. Um
ambiente é um processo, n& € um involucro. E uma agio e atuara sobre 0s Nossos sistemas
Nervosos e nas nossas vidas sensoriais, modificando-os por inteiro”. Segundo McLuhan
(2005, p. 68), pelos meios de comunicacdo eletrOnicos estariamos criando uma nova
realidade, desenvolvendo novas formas de associacdo, antes de tudo, envolventes.
Defendendo esse mesmo ponto de vista, o estado de TV ndo so constitui uma continuidade
fisica virtualmente construida, como também percebe os meios de comunicagdo como tal.
Trata-se de uma extensividade que, em fungdo de suas necessidades e do seu funcionamento
sistémico, acontece como uma malha multicentralizada, que funciona em rede com focos e
pontos nodais de poder, imersos em um continuo desprovido de poder, desenvolvendo uma
percepcao de estado calcada na dindmica do que pode ser constelado nos fluxos simulténeos

dos canais televisivos. McLuhan (2005, p. 39) diz que “a tela da televisdo bombardeia o
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espectador com valores tateis’. Isso quer dizer que os sistemas simbdlicos televisivos
dependem de um verdadeiro corpo a corpo com 0s espectadores e com 0S Seus processos de
enunciacdo. Esse tipo de participacéo envolvente proporciona uma organizacéo interna entre o
ritmo dos corpos que jogam com a agdo - percepcao de um devir expressivo muito proprio das
imagens técnicas televisivas.

No estado de TV, a sobreposicdo das bandas sonoras montadas no fluxo, joga
importante papel, ainda mais se considerarmos os, as vezes, longos tempos de exposicao de
imagens visuais em um mesmo plano, quase inertes, as “cabegas cortadas falantes’, por
exemplo, das telenovelas, seriados, programa de entrevista, telgjornais, etc. Conforme

Machado,

A televisdo logra melhores resultados quando a sua programacéo é do tipo
recorrente, circular, reiterando idéias e sensagbes a cada novo plano, ou

entdo quando ela assume em sua programacao a dispersdo, estruturando sua
programacdo em painéis fragmentarios e hibridos, como colagens pictéricas
ou revistas de variedades (MACHADO, 1988, p. 55).

Pensando em como o estado de televisdo acontece, percebi a conjungdo e oposi¢ao dos
ritmos que emergiam para a superficie dos sintagmas televisivos e que comportam ndo so
diferentes momentos autorais das ritmicidades, como também as passagens das imagens
audiovisuais de TV, que se apresentam de forma néo linear, mas com efeitos de continuidade
rigidamente amarrados.

Neste sntido, 0 estado de televisdo constitui, nas duragdes, panoramas propriamente
televisivos. Nasce, desse modo, a idéia de representacdo das simultaneas duracfes que
coexistem na atualizagcdo de um estado de televisdo e por outro um traco de unido entre todos
0s estados, assim como entre todos os corpos circundantes ao dispositivo. Concomitante a
multiplicidade de duractes, podemos dizer que, no estado de estar da TV ndo ha um padréo
de tempo determinado; as vezes, dura muito (nas transmissdes ao vivo de uma artida de
futebol, por exemplo), outras vezes é efémero. Entretanto, na maioria das vezes, se mostra
excessivamente curto, interrompido e desconexo dos instantes que molduram as montagens
eletroel etronicas da televisdo. Porém, nesses cortes extremamente intensos e excitantes no seu
modo de acoplar estimulos visuais e sonoros a cada estado de televisdo, podemos
experimentar tanto mudangas graduais de tempo e espago, como também, em cada estado,
diversas modalidades de experiéncias das audiovisualidades televisivas.

Efetivamente, o estado de TV pressupbe propriedades pertinentes a sua propria

atividade, como uma pratica construida socia e culturamente, a qual, muitas vezes, se



confunde com qualquer coisa que a pessoa esteja praticando, e assim amplia indefinidamente
seu ambiente imediato de ac&o/reacéo.

No inicio da investigacdo fui marcada pela seguinte questédo proposta por Bergson
(2005, p. 283-284): a experiéncia € “proporcional a complicacdo da encruzilhada em que se
encontram as vias ditas sensorias e motoras, isto €, a complicacdo do cérebro. E como se deve
compreender essa solidariedade entre o organismo e a consciéncia?” E relevante acrescentar o
gue Bergson (2006, p. 60) chama de “simulténeas’, ou sgja, “duas percepcdes simultaneas
apreendidas em um Unico e mesmo ato mental, podendo a atencdo mais uma vez fazer delas
uma ou duas, avontade’.

Bergson (2006, p. 29) diz algo ainda mais proximo do que interessa para aprimorar

os fundamentos conceituais do estado de TV:

Através da visdo, da audicdo, o homem se relaciona com um nimero cada
vez maior de coisas, ele sofre influencias cada vez mais longinquas e quer
esses objetos |he prometam uma vantagem, quer o ameacem com um perigo,
promessas e perigos recuam seu prazo. A parte de independéncia de que um
ser vivo dispde, ou, como diremos, a zona de indeterminagdo que cerca sua
atividade, permite, portanto, avaiar a priori a quantidade e a disténcia das
coisas com as quais ele esta em relacdo. Qualquer que sga portanto, a
natureza intima da percepc¢ao, pode-se afirmar que a amplitude da percepcéo
mede exatamente a indeterminacdo da acdo consecutiva, e conseqlientemente
enunciar estalei: a percepcéo dispde do espago na exata proporcao em que
a acao dispde do tempo.

Nesta perspectiva, podemos pensar que o estado de TV ocorre particularmente em
situagOes rotineiras, cotidianas, situacionais. Ele causa e decorre de uma interacdo do
espectador com o aparato tecnoldgico e tem a correlagdo com uma especie de labilidade em
gue, muitas vezes, nos apresentamos nesta espécie de estado relacionado com o que é fugaz,
efémero, vago, talvez aéreo e suspenso, até desprovido de algum valor. Na maioria das vezes,
nem separado nem diferente do tempo que se define como comego, meio e fim. O que define
0 estado de TV é ndo ter esta obrigatoriedade ordinaria. O tempo concreto e a atividade sdo
varidveis que intervém na experiéncia do estado de TV, mas ndo a definem, nem tampouco a
determinam, mas existem nela como parte da experiéncia que temos dela.

Sob este enfoque, 0 estado de TV se personifica no entre, no limiar, no intersticio;
potencialmente, na possibilidade do que se constela na dindmica do hébito, que permite
interagir com o estar no mundo. Criamse, assim, instantes em que nosso meio também
evanesce, e em que a TV pode afetar 0 nosso sentido do real. H4 uma perda do sentido de
tempo, de percepcéo profunda e de perspectiva do aqui e do ali, do perto e do longe em que,

conjuntamente, existe sempre um modo de estar, que separa e reline ab mesmo tempo, e que



se manifesta do mesmo modo que esconde um algo atras do aparente fluxo dos fenbmenos
(acisticos ou ndo) televisuais.

Um estado de TV sob a forma de padréo, de habito e de imagens permanentemente
moldados a partir de experiéncias, também parece servir como sistema de referéncia para o
desenvolvimento e para a estabilizacdo de uma forma audiovisual. O que foi realizado tende a
se tornar fixo, permanente e rigidamente fixado — como as primeiras imagens do mundo — e
até estereotipado.

A partir de Bergson, podemos pensar o estado de TV como

O composto de um nuimero ndo definido de individualidades virtuais,

virtualmente associadas. Mas, da base até o topo da série dos vivos, a mesma
lel se manifesta. E € 0 que exprimimos dizendo que unidade e multiplicidade
sd0 categorias ch matéria inerte, que o ela vital ndo é nem unidade nem

multiplicidade puras e que, embora a matéria a qual se comunica o deixe na
obrigacdo de optar por uma das duas, sua op¢do nunca serd definitiva: saltara
indefinidamente de uma para a outra. A evolugdo da vida na dupla diregéo

daindividualidade e da associacdo, portanto, nada tem de acidental. Prende-

Se aesséncia mesmo davida (BERGSON, 2005, p. 283).

No panorama televisivo, s80 experimentados intervalos de tempos extremamente
assimétricos e disfénicos, criados nos ritmos simultaneos que se desenvolvem em multipistas,
transformando a linguagem (sonora) televisiva em linhas de uma pauta (musical). Portanto,
tais intervalos transformam também o estado de TV, na dindmica que performatiza o desenho
(sonoro) nos tempos televisivos nos seus simulténeos canais de exibicdo. A constatagdo de um
ritmo que se estabelece entre os diversos canais, parece desembaracar os estados de TV de
suas falsas permanéncias, de suas duragtes mal feitas, desorganizando-as temporal mente das
suas agdes ritmicas. Assim, consequientemente, gera um grande fluxo do tecido temporal que,
a0 se repetir, cria as ritmicidades das suas duragbes. A partir de Bergson (2006, p.191),
podemos pensar que o desenrolar da duragéo dos tempos televisivos se assemelha por certos
aspectos a unidade de um movimento que progride, por outros, a multiplicidade de estados

gue se esparramam no fluxo didrio de uma grade de um canal de televiso:

Uma multiplicidade de estados de consciéncia sucessivos e, de outro, uma
unidade que os conecta. A duragdo serd a “sintese” dessa unidade e dessa
multiplicidade, operacdo misteriosa com relagdo a qual néo se vé, eu 0

repito, como comportaria matizes ou graus (BERGSON, 2006, p.214).

Nas montagens descontinuas de imagens técnicas televisivas, os ritmos (de suas
sonoridades) apresentam-se de forma frenética, tensa, as vezes quase que contraditorios aos

fendmenos que se tornam vivos na vida contemporénea.



O estado de TV também suporta sentidos por meio de nossas fantasias imaginativas
sobre eles. Quando ndo temos a possibilidade de fantasiar sobre os fenémenos do mundo, ele
se torna insipido, tedioso e mono6tono; mesmo a fantasia da poluicdo ajuda a trazer o mundo
de volta a vida plena de significados. A fantasia néo € meramente um processo interior que
acontece em nossa cabeca. E um modo de estar no mundo. E a maneira de fazé-1o é afantasia.

E importante ter em mente que o funcionamento da associagdo € a expressio nio
apenas de um evento mental, mas também um processo energético, através do qual uma
imagem ou uma formulagdo de linhas de energia toca em algum ponto dos canais
associativos; tal qual um tambor ressoa e esse processo aciona uma cadeia energética de
tensdo que, por similaridade ou diferenca, constitui verdadeiras linhas contiguas de
transmissdo e que, invariavelmente, ira constelar a carga de energia do complexo total. A
partir deste momento, a nocéo de experiéncia fica associada tanto a imagem do objeto que
proporcionou a satisfacdo, como a imagem do movimento que permitiu tal agrupamento.
Como decorréncia dessa associacdo gue € estabelecida quando se repete 0 estado, surgira
imediatamente um impulso vital que procurara repetir a imagem mneménica do estado,
reproduzindo a situacéo original.

O mesmo vai acontecer com a experiéncia no estado de televisdo. Gostaria de salientar
gue o estado de TV € uma soma de excitacdo dos estados de televisdo. Contudo convém
assindlar que esta somagdo ndo se refere a quantidade e sim a qualidade dos estados de
televisdo.

Assim percebi que toda mudanca real € uma mudanca indivisivel e gue gostamos de
traté-la como série de estados distintos que, de certa forma, ao se alinharem no tempo, me

davam a ver tonalidades televisivas. Mais uma vez a partir de Bergson, percebi que

a mudanca consiste agui numa série de tons os quais seriam os elementos
constitutivos da mudanca e, eles, nd mudariam. Mas, primeiro, aquilo que
existe objetivamente em cada tom é uma oscilacéo infinitamente rgpida, €
mudanca. E por outro lado, a percepcdo que deles temos, no que elatem de
subjetivo, é apenas um aspecto isolado, abstrato, do estado geral de nossa
pessoa, 0 qual sem cessar muda globamente e faz participar de sua
mudanga essa percepgdo ditainvariavel:de fato, ndo ha percepcdo que ndo
se modifique a cada instante (BERGSON, 2006, p. 168).

Partindo do exposto acima, o reconhecimento do estado de televisdo permite perceber
gue é a partir do fluxo proposto e construido pela televisdo, de sua ritmicidade (que ela
manifesta diferentemente em @da época), de como e do que ela diz dela mesma, é que
podemos depreender suas proprias potencialidades. Em minha pesquisa, percebi a TV como

um corpo que também diz o0 que é e permite pensar em um espectador acostumado, habituado



a perceber 0 que se repete como experiéncia do tempo e do movimento. A televisdo faz e
molda o espaco (acustico). A TV ressoa e, segundo Deleuze (1995, p.118), cada meio é
vibratério; isto é um bloco de espagco-tempo constituido pela repeticdo periddica do
componente [...] que se propde ao reconhecimento.

O habito criado de assistir televisdo, como um corpo virtualmente construido,
significa, parafraseando Foucault (in FURTADO, 1995, p.3) ao discorrer sobre a literatura,
gue as midias escreveram cem paginas com o objetivo de construir um leitor adequado para
as paginas seguintes. E isso nos desafia a ampliar 0s nossos conhecimentos sobre a TV como
um objeto de estudo, descobrindo como ela € no seu proprio écran O estado de televisdo €
uma atualizacdo da virtualidade TV, a0 mesmo tempo em que demonstra uma organizacao
interna dos estados televisivos e que ndo devem ser entendidos em termos de acesso a uma
realidade exterior a ela. Por outro lado, esse estado difere de outros como, por exemplo, o
estado de cinema ou de I nternet.

Muito ja se fada da televisio como forma que contém qualidades artisticas e
industriais, e de como a TV tem aprofundado a sua vocagdo original para um realismo
televisivo. Nesse caso, entendo que a realidade abarca tudo que afeta ou impressiona uma
pessoa como real, ou como efeito de realidade. As nogdes de mundo interno e externo séo,
assim, elas proprias, também imagens-conceito que, de certa forma, dizem da compreensdo do
estado de TV, inclusive como forma de tomar consciéncia de como se realiza nossa
experiéncia do mundo hoje, como um estar no mundo.

E exatamente a variacd quanto a0 subjetivo e ao objetivo que constitui a
extensividade, de acordo com Bergson. Em outras palavras, ainda conforme esse autor, trata-
se de “um ato de tensdo ou de extensdo, enfim, mobilidade pura’ (BERGSON, 2006, p. 191).

Alguma coisa, em sua forma de comunicar, a televisdo realiza, a partir das aparicoes
de um filme na TV ou nos mais variados programas de televisdo gravados e ao vivo, no
formato de entrevistas ou telenovelas e, principamente, na participacdo dos brakes
comerciais, imprimindo um ritmo proprio nas montagens televisivas. A natureza da TV
sempre destoara dos demais meios audiovisuais de comunicacdo. A principal meta dos
sobrepostos estados televisivos é atender 0s seus espectadores em seus desejos de simbolizar
anseios muito intimos, e por isso, a publicizacdo da televisdo faa diretamente com o seu
espectador, personalizando-o e paparicando-o com afeccdes tanto de prazer quanto de
desprazer.

Nos estados sobrepostos da televisdo, as zonas de interferéncias da industria

cinematografica e da industria videogréafica distinguent se como quase-conceitos, nos quais 0s
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modos de usar os processos de som e imagem codificam camadas temporais que amalgamam
uma genealogia do pensamento universal. Cada vez mais no fluxo das imagens eletronicas,
parece confluir a maneira de processar codigos que dao propriedades de sintese as técnicas
audiovisuaisda TV.

Se eu posso perceber na existéncia de uma duragdo minima de um plano televisivo e 0
reconhecer como televisivo é porque a televisdo habituada, em agdes e percepgdes cria um
estar com arecepcao televisiva.

Mas, de acordo com Bergson (2005),

essa adaptacdo [...] perceberd, portanto, sempre a liberdade sob forma de
necessidade; sempre negligenciard a parte de novidade ou de criacéo
inerente ao ato livre, sempre subgtituira a acd mesma por uma imitacéo
artificial, aproximativa, obtida compondo o antigo com o antigo e 0 mesmo
com o0 mesmo (BERGSON, 2005, p. 292- 293).

Segundo Deleuze, a filosofia que estabelece uma relagdo positiva e direta com as
coisas apreende “a coisa mesma a partir dagquilo que tal coisa € em sua diferenca a respeito de
tudo aquilo que ndo é ela, ou sgja, em sua diferenca interna” (DELEUZE, 2006, p.47-48).
Desse modo, ndo se dissolvem as diferencas qualitativas na homogeneidade do espaco que a
subtende, por simples diferencas de intensidades. O importante € que para chegar as
verdadeiras diferencas é preciso reencontrar 0 ponto de vista que permite dividir o misto. Séo
as tendéncias que se opdem duas a duas, que diferem por natureza. A tendéncia € o sujeito, e 0
sujeito a expressdo dessa tendéncia, a medida que contrariada por outra tendéncia
(DELEUZE, 2006, p.51).

Se cada corpo é feito das diferencas de natureza que o materializa, seria possivel, hoje,
(des)inventar o estado de TV sem (des)inventar a televisdo? Ou ao contrario, esse corpo e esse
estado ndo seriam a expressdo de nossa experiéncia do mundo na atualidade, assim, sizigia?
Quase invariavelmente, indago: em que medida a ritmicidade dos estados televisivos € uma
experiéncia sensivel do mundo? Ou, conforme Bergson, o

[...] que reconstitui 0 novo estado com uma série de vistas dele que foram
tomadas de fora, vistas que se assemelham tanto quanto possivel a0 ja
conhecido: nesse sentido, 0 estado contém intelectualidade “em poténcia’,
por assim dizer. Transborda-a, no entanto, permanece incomensuravel com
€ela, sendo indivisivel de novo (BERGSON, 2005, p. 218).

Esse contexto exige entender o0 mundo como um sistema que permite ser reconhecido de
maneira integrada com as suas formas expressivas, em gue os elementos da forma €m a
possibilidade de faar deles mesmos, para que eles mesmos se anunciem e mostrem as
configuracbes que assumem, atestando sua presenga em corpos que percebem e possuem

memoria.



Hoje, 0 estado de TV mostra-se como modo de estar que se encontra no estabel ecimento
de aliangas entre os acontecimentos e indica como essas relagbes implicam abolir fronteiras
entre linguagens. O écran televisivo é a superficie em gue se mostra um tempo - 0 NOSso - que
se tornou poli- ritmico, sizigio.

Ao escutar TV, modo pelo qual percebi o estado sizigio pop de televisdo, descobri que
estava desenvolvendo uma nova forma de perceber as imagens da TV. O alcance da
ritmicidade dos tempos televisivos, a que 0 sizigio sonoro me remetia, foi gradativamente se
transformando em importante objetivo a ser alcangado nesta pesguisa sobre a imbricagdo do
desenho sonoro e as audiovisualidades televisivas.

O sizigio & como o flickering, um efeito de montagem tipico da TV, uma supersaturacéo
de informacdes sobrepostas na mesma superficie. A mixagem técnica das bandas sonoras, que
as re-instaura como multiplicidade no fluxo, participa desse flickering: o sizigio sonoro
potencializa, assim, ainda mais as imagens visuais sobrepostas, ab mesmo tempo em que uma
solucéo sonora ganha forma.

Assim, no curso da pesquisa, comecel a usar 0 conceito de sizigio para designar
diferentes qualidades de tempo, que apontam para diferentes ordens temporais, para diferentes
prioridades em relacéo aos mundos dos objetos sonoros, e para uma pluralidade de diferentes
meios. Intentava assim, atingir um mesmo objetivo - aaudiéncia -, havendo nisso um efeito de
continuidade que sublinhava suficientemente a descontinuidade efetiva. E nesse sentido, e
conforme proposto no Topico 2, que o efeito de continuidade, na televisdo, além disso, é pop.

Semel hante ao pulsar contemporaneo, o pulsar dos aparelhos, assim é o sizigio sonoro
na TV. A meu ver, ras intensidades de seus beats, a ritmicidade televisual constitui-se na
mais ordinaria maneira de ser contemporanea: € o ritmo que nasce nas ruas, que invade as
casas e entra em sintonia com o todo: nas manifestacBes sonoras televisuais, ha um processo

comunicativo que é gerador de linguagem. Conforme Norval Baitello,

[...] far de ritmicidade do comportamento e da linguagem € o mesmo que
fadar da ritmicidade enquanto pressuposto dos processos comunicativos €,
portanto enquanto pressuposto de uma organizagdo socid. [...] acriagdo de
simbolos - que por s ja congtitui uma atividade socia de base, ja que supbe
um contato arbitrado entre individuos - aiados ao principio da ritmicidade,
arbitra também a sincronizacdo das atividades produtivas materiais e
atividades simbdlicas de uma sociedade. O mesmo contrato que constrdi,
com a ritmicidade, um complexo sistema simbdlico que se chama “tempo”.
Cria-se @, nesta juncéo, o poderoso simbolo tempo, que € uma projecdo das
ritmicidades sobre a percepcdo do espaco (BAITELLO, 1999, p.100-101).

Na TV, todos os tempos sdo vitais. O tempo cadenciado da programacdo diaria em

fluxo congtitui, em seu balanco, entre tensdes e relaxamentos, o tempo descentrado e ndo-



linear dos acontecimentos televisivos, com efeito, esse ritmo - ao qual estou chamando de
sizigio - das imagens técnicas € um devir descentrado e cadtico de entre imagens em eterno
retorno e evanescimento. Estado sizigio pop € o nome do estado em que a TV se coloca: ela
ndo permanece dez segundos no mesmo “canal” (de imagem e som) porgue, diferentemente
do filme no cinema, ela sabe 0 tempo todo que esta sendo assistida e por quantos
espectadores.

Tomemos, por exemplo, a percepcdo de uma melodia, indivisivel, que se apresenta
guase como uma mancha sonora das ritmicidades televisivas na sua macromontagem que
podem ser registradas infograficamente. Nesses pretensos movimentos de uma posicao para
outra posi¢do, ha apenas passagem, pela qual se transpde o intervalo (BERGSON, 2006, 167).

Para Bergson (2006, p.171), os movimentos de uma coisa ndo sdo, na realidade, mais
gue um movimento de movimentos: “H& mudancas, mas ndo ha, sob a mudanca, coisas que
mudam: a mudanca ndo precisa de um suporte. HA movimentos, mas ndo ha objeto inerte,
invaridvel, que se mova: 0 movimento ndo implica um movel” (BERGSON, 2006 p. 169).

Para dém da constatacdo da existéncia de regimes temporais contrapostos, o que
interessa neste estudo € 0 movimento sizigio pop que captura entre as camadas (sonoras) as
qualidades ritmicas do tempo profundo, que também atuam como model adores dos estados de
televisdo. E uma perspectiva que possibilitou diversas investigacdes anteriores e que
preconizou as dimensdes entre tempo e espago, tratadas a partir da teoria darelatividade, e do
tempo enquanto quarta dimensdo do espaco, “uma concepcdo do tempo como algo que pode
ser materializado” (MACHADO, 1996, p. 100). Seguindo Machado, esta concepcdo pode ser
explicada da seguinte forma: se considerarmos a imagem como uma ocupacao de espaco, que
pode ser bi ou tridimensional, por formas e cores e texturas variadas, 0 tempo ocorre ai como
uma forca geradora de anamorfoses, liquefazendo os corpos para derrama-10s em outro topos,
€m um cronotopos, portanto em um espago-tempo.

O tempo materializado, no espaco, aparece por um efeito de superposicdo ou de
percurso dos corpos no espaco, onde MoOmMentos sUCessiVos se tornam co-presentes em uma
Unica percepcdo. Essa ocorréncia faz desses momentos sucessivos uma paisagem ndo mais so
ritmica, mas também melodiosa dos acontecimentos, 0 que poderia nos remeter a quinta

dimensdo do espaco-tempo: a experiéncia consciente do desenrolar dos aconteci mentos.



Ao propor-me investigar as ritmicidades televisivas busquei encontrar os motivos?
gue retornam regularmente e que acabam cadenciando, no tempo e no espaco, a variacéo das
formas de estar e de constituir-se com/na contemporaneidade dos estados de televisdo. O
sizigio televisua revela a proeminéncia de formas sonoras inseridas no fluxo, por razées que
parecem estar fundamentalmente ai para facilitar a macromontagem de tempos, sempre outra
vez divisos (espacializados) em tempos menores (intervalos, que séo de novo da ordem
espacial): parafacilitar a fragmentacéo e a colagem.

Os motivos recorrentes me levaram a pensar em um pulso pop, proprio das
audiovisualidades de TV. O sizigio pop apresenta-Se como um movimento que existe sempre
nesta midia é permanente, constante. Constitui-se como um tipo movel’®, que estaria
constantemente sendo experienciado no ziguezaguear, no movimento conjunto dos cédigos
colados nos panoramas televisivos.

As mixagens sonoras Sizigias sdo inteiramente proprias da televisdo, ou sgja, da
capacidade que as imagens técnicas televisuais possuem de produzir uma temporalidade
prépria, entre o que é do espectador e das suas regularidades e as que se identificam
exclusivamente como televisiva. Estas, por sua vez, ainda que hgja uma multiplicidade de
sons (e musicas) sempre renovados no fluxo, constituem se, antes de tudo, como 0 mesmo
ritmo a ser experimentado até habituar a percepcdo do espectador a uma linguagem e a
ambiéncias nas quais ha sempre a mesma perspectiva: ele vai perceber o que ja existe a
perceber, em definitivo, na TV. Ou, conforme Deleuze,

E o préprio ritmo que é todo 0 personagem, e que enquanto tal pode
permanecer constante, mas também aumentar e diminuir, por acréscimo ou
subtragdo de sons, de duragbes sempre crescentes e decrescentes, por
amplificacdo ou eiminagdo que fazem morrer e ressuscitar, aparecer e
desaparecer (DELEUZE, 1980, 125).

O estado de TV é um estar sizigio pop, por conjuncdo ou oposicdo de sons de
diferentes naturezas e graus, que vao participando da constituicdo de imagens audiovisuais de
TV em panoramas e fluxos propriamente televisivos, em que existe sempre um duplo sentido:

€ um modo de estar que separa e reline ao mesmo tempo. Conforme Kilpp,

2'0 compositor Richard Wagner (in CARVALHO, 2007) criou o que seria conhecido como leitmotiv - isto é
motivos condutores - expressdo para caracterizar situagfes, acontecimentos, personagens por motivos sonoros e
gue aqui adapto para os motivos infogréficos, como demonstro no Tépico 4.

13 Bergson pensa 0o mével exemplificando-o como o olho que acompanha movimento de um veiculo:
“Simplesmente a uma mancha colorida, que sabemos bem que se reduz, em si mesma, a uma série de oscilaces
extremamente répidas. Esse pretenso movimento de uma coisa ndo é na realidade mais que um movimento de
movimentos’ (BERGSON, 2006, p.171).
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Os quadros de experiéncia, assm dispostos uns sobre 0s outros, mais ou
menos desencontrados, mais ou menos assimétricos, instauram mundos
tipicamente televisvos, que sGo mundos tensos, nNos quais 0s sentidos
originais estédo em permanente dissolucdo e sua razoabilidade, ao fina e
impregnada de ambigiidades (KILPP, 2005, p. 13).

Voltamos a atividade propria das linguagens - a musical, a filosofica, a poética -
sempre a lidar com a insuficiéncia das palavras... Exatamente ai, nesse didlogo de percepcdes,
de memodrias e de acontecimentos, em uma habil combinacéo entre o descritivo e o narrativo,
pode-se produzir pensamentos sobre as texturas (sonoras) de TV. Isso demanda gque estegjam
apoiados, equilibradamente, tanto em textos cientificos quanto no universo expresso pela arte,
em uma estratégia complexa de reflexéo e experimentacao.

Duas possibilidades agui se apresentam para andlise da figuracéo temporal assimétrica
do universo sororo televisivo, tal como a percebemos na atualidade: a multiplicidade e a
repetitividade. Entretanto, a producéo de simultaneos (sonoros), que constituem tempos de
TV, possibilita a existéncia de dimensbes colaterais de tempo, pois h4 mundos de
probabilidade paralela alternada: a simetria assimétrica dos espagos-tempos de TV.

O som na TV participa da instauraggo das ethicidades televisivas, independente do
tempo de sua duracdo, dos formatos e dos géneros dos programas, mas principa mente como
movimento, como ritmo, como “processo aferente gque traz a imagem ao centro, e outro,
sempre ha o inverso, que leva de volta aimagem a periferia’ (BERGSON, 2006, p. 116).

O audio é produzido em bandas sonoras sobrepostas e mixadas que, por sua vez, sdo
sincronizadas a banda das imagens visuais. Nesta montagem, produzem-se os arcaboucos das
ritmicidades televisivas. E a partir de vérios ritmos montados em cada banda sonora e visual,
de acordo com procedimentos estéticos e técnicos grandemente facilitados desde a introducéo
datecnologia digital que, na montagem audiovisua de TV,

0 caos torna-se ritmo, ndo necessariamente, mas tem chance de tornar-se
ritmo. O caos ndo é contrario do ritmo, é antes o meio de todos os meios.
Ha ritmo desde que hgja passagem transcodificada de um para outro meio,
comunicacd de meios, coordenacdo de espacos e tempos heterogéneos
(DELEUZE, 1997, p.119).

O distema de edicdo ndo-linear multiplicou os recursos audiovisuais possiveis de
serem utilizados, reproduzidos e inventados, como ndo s poderia imaginar fazer no sistema
linear. E, apds uma maior escuta das opacidades dos estados televisivos, apds uma maior
desnaturalizagdo da minha percepcéo habituada de estar com a televisdo, surgiram questoes
sobre como o0 desenho do som na TV participa da construcdo de ethicidades televisivas. Como

isso ocorre em particular/especia nas ethicidades que também sdo molduras? Como essas
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molduras jogam com as diferencas ritmicas no interior do fluxo televisual? Enfim, como o
desenho do som em fluxo (macromontagem) participa dainstituicéo do estado de TV?
Segundo Machado,

Dentro dessa macroestrutura de colagens, cada fragmento tem relativa
autonomia, permitindo que, ta como nas naraivas literdrias
contemporaneas (vide: O jogo da amarelinha, de Cortazar), o ato de fruicéo
possa comegar em qualquer ponto e se interromper a qualquer momento sem
gue isso afete fundamentalmente a nocéo do todo (MACHADO, 1990, p.
110).

Outra perspectiva sob a qual refleti a respeito do estado sizigio de TV é a da
participacdo criativa do espectador com a sua unidade de controle remoto. De fato, contamos
hoje com a possibilidade de o espectador inventar seu proprio percurso pelo controle remoto.
Ja prenunciava McLuhan (2005, p. 123) que ‘na era do circuito, a retroalimentacdo esta
entrando no design. O design do produto assume agora o caréter da participacédo do publico”.

Mas, apesar das interferéncias que surgem em qualquer canal de televisdo, e por
menor que sgja 0 nosso tempo de permanéncia diante do aparelho, nds ja percebemos a
sobreposi¢ao das suas linhas ritmicas para aém da sua paisagem melodica. Veremos isso no
tOpico seguinte.



TOPICO 4: IMAGEM + ACAO

A invencao do sizigio sonoro

Nos tépicos anteriores h4 uma série de referéncias aos elementos que devem ser
associados ao estado de televisdo e reconhecidos na composicdo de ambientes e atmosferas
ritmicas, principamente os relacionados a coexisténcia das bandas sonoras que compdem um
fonograma televisivo, essenciais a composi¢cdo do método que estou a propor sobre a andlise
das audiovisualidades. O reconhecimento é feito a partir de um misto de percepcdo, memoria
e acdo, e eu os relaciono ao desenho do som propriamente televisual. Nas paginas seguintes, a
reflexdo aborda a sintese sonora sizigia e @mo esta se atualiza no corpus desta pesquisa -
composto de dois programas de jornalismo da Rede Globo de Televisdo, Jornal Nacional e
Fantéstico. Nessa reflex8o, agora mais andlitica, vou relembrando e avaliando aguns
pressupostos metodol 6gicos, principa mente quanto a

Substituir o ja feito por aguilo que se faz, um esforgo para acompanhar a
geracdo das grandezas, para apreender 0 movimento, ndo mais de forae em
seu resultado esparramado, mas de dentro e em sua tendéncia a mudar,

enfim, um esforgo para adotar a continuidade movel do desenho das coisas
(BERGSON, 2008, p. 221).

Em conformidade com este pensamento, o autor diz que “toda realidade € tendéncia,
se conviermos em chamar tendéncia uma mudanca de direcdo em estado nascente”
(BERGSON, 2006, p. 219).

O que define as ritmicidades televisivas ndo sdo 0s seus contelidos semanticos, mas o
modo segundo o qual ela opera, impondo a esses contetidos uma forma. De fato, sO ha o
sizigio se houver mudanca de direcdo. Ns primeiros topicos deste trabalho, vimos como o
estado de televisdo produz o sizigio - mudancas de direcdo ou tendéncias coexistentes na
sobreposicdo das bandas de gravacdo de imagem e audio e isso sO ocorre por exigéncia dos
ritmos muito proprios da televisdo, que sabe o0 tempo todo que esta sendo assistida. O desenho
do sizigio &, portanto, fundamental para o estado de televisdo atual e, evidentemente, remete a
sua virtualidade: sizigio ndo é sb o seu (da TV) modo de agir, mas também o seu modo de ser
pop.

Entretanto, esses conceitos denotam que a linguagem sonora na TV articula
multiplicidades sonoras, em uma sobreposicdo de elementos gque replicam e instauram ritmos
multiplos, mais ou menos desencontrados entre si e da imagem visual. Como diz Kilpp (2003,

p.99), “Os replicantes nasceriam como produto de mecanica repeticdo e otimizagdo do



trabalho, mas o seu aperfeicoamento produziria, aém disso, € mais ou menos
involuntariamente, uma estética - uma estética da repeticdo”. Uma repeticdo replicante e
reiterativa.

Romper com a audicdo cléssica de televisdo, que apenas escuta 0 continuum, e passar
a0 ritmo da ordem - desordem das camadas sonoras da televisdo - foi fundamental nesta
pesquisa e exigiu sair da minha duracdo para afirmar a existéncia de outras, foi preciso
“ultrapassar 0 estado da experiéncia em direcdo as condicbes de experiéncia’ (KILPP, 2003,
p. 64).

A repeticdo - como ruido - torna-se o proprio codigo (reiterado) e assim é capaz
também de revelar a l0gica de toda forma televisiva. Nesta forma, a televisdo estabelece um
didogo ruidoso com o espectador, chamando a atencéo para 0 modo como fala e reverbera o
que tem a dizer. E justamente ai que reconhecemos o sizigio.

Mas sO pude pensar 0 sizigio, 0 estado pop e a ritmicidade da TV porque consegui
traduzir graficamente as bandas sonoras, 0 que, desde logo, mostrou que ndo ha - como eu
pensava antes, na escuta habituada - uma planura no desenho sonoro da televisdo.

Nas primeiras infografias produzidas em laboratorio e na sua repeticdo, comecaram a
ser reconheciveis a composicdo dos elementos basicos de um fonograma como, por exemplo,

nos infogréaficos a seguir:

B Yoz femininattrilha muzical em BG B Trilha Musical s/ voz

O primeiro inscreve a diferenca entre o registro de uma textura analégica e uma
textura de instrumentos musicais, anal0gicos ou ndo, graficamente ainda indiferenciados ou

imperceptiveis naguele momento da minha observacio™.

14 Naquele momento, osinfogréaficos foram feitos sobre materiais de diferentes emissoras.
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vozes fem. trilha musical (c/ fade out) vozes fem.

siléncio

Os espacos marcados pelo siléncio como uma linha horizontal quase que lisa entre
diversos motivos sonoros, inscrito neste segundo infografico, me levava a intuir que o siléncio
é também ruido, nas sonoridades televisivas.

A densidade e o volume da curva representam o ruido e uma vibrante articulacdo
voca de um locutor na abertura de uma partida de futebol, ao vivo, no qual encontro maiores
intensidades e espessura no desenho do som da televisdo. Ao mesmo em tempo, 0 movimento
infogréfico registrava angulacbes maximas de sua intensidade, tanto quanto da contracdo das
manchas na fruicdo do desenho do som, como apresentado neste infografico:

voz masc. + ruido

Em suma, e a principio, o que dizem as infografias sobre o desenho sonoro da
televisdo? Podemos abordalas como representacdo de uma perspectiva temporal da
linguagem televisiva? Que tipo de percepcao causam as infografias. elas transformam os
conceitos que elaboro na minha pesquisa? Que relacéo tém os sons entre si?

As infografias fornecem os melhores exemplos no campo do sintagma das imagens
técnicas da televisdo, a0 mesmo tempo em que atualizam de forma mais inequivoca o0s
principios das audiovisualidades televisivas. A escritura do som nos registros infograficos
desenha, enquanto produtora de uma Imagem + Ac¢do, um espaco onde é possivel trabahar a

corporeidade do som. Ao mesmo tempo serve para reconstituir imageticamente as sonoras



pai sagens da contemporaneidade comunicacional - o estado sampling das imagens técnicas de
televisdo - quando se trata de estabelecer que a producdo sonora, produz combinagdes e
distribuicbes nas quais todas as qualidades sonoras se mesclam, potencializando ou anulando
as precedentes.

Para estabel ecer uma versdo digitalizada do som na TV, examino entdo os infogréficos
como uma taxa de amostragem e uma precisdo de amostragem para, entdo, acompanhar
digitalmente a linha a qual os pontos estdo subordinados no espectro mével que passa diante
de meus olhos.

Por outro lado, a percepcédo do ritmo da televisdo pode levar a conclusdbes muitas vezes
ambiguas, e nos faz experimentar um sentimento de estranheza. Nesta pesguisa, isso ocorre
porque, talvez, este ritmo esteja fora dos sistemas simbdlicos ja nomeados. O que esta claro,
no entanto, é que todo ritmo tem sua especificidade em relagdo aos atagues e relaxamentos'®
gue regulam o0 som em sua duracdo. O ritmo fragmentado e aparentemente, desconexo da
televisdo explora as possibilidades do movimento entre a heterogeneidade constitutiva dos
mundos contemporaneos, estando a TV, assim, con(-)temporanea ao ambiente social como
um todo. A multiplicidade é a marca ritmica desses mundos..

Segundo o Mini Dicion&rio da Lingua Portuguesa (FERREIRA, 2006, p. 422), a
palavra “ritmo” vem do grego Rhytmos e designa aquilo que flui, que se move ou um
movimento regulado: 1. Movimento ou ruido que se repete no tempo, a intervalos regulares,
com acentos fortes e fracos; 2. No curso de qualquer processo, variacdo que ocorre
periodicamente de forma regular.

Na musica, para Luiz Tatit (1997, p. 97), “o ritmo nasce do encontro das forcas
coesivas da melodia, aguelas que buscam continuidade, com as forgcas dispersivas que
provocam rupturas e desvios em suarota’.

Na TV, sobreposicdo de forcas coesivas e dispersivas foi se constituindo e
amalgamando identitariamente nos projetos sonoros de emissoras e de programas. Na pré-
observacdo de uma série de infograficos que produzi experimentalmente, pela primeira vez
introduzi o termo sizigio para designar a ritmicidade do estado de televisdo, que se mostrava
visivel - sismograficamente - e atualizada em telas eletronicas de computador. Era o desenho,

projetado ou ndo, mais ou menos calculado, da sobreposi¢cdo das fontes sonoras, que se pode

15 Ataque, decaimento, sustentacdo e relaxamento ou repouso s3o fases para referir (em conjunto ou
isoladamente) as envoltérias sonoras ou envelopes sonoros que Sdo registrados  graficamente
(http://pt.wikipédia.org/wiki/ADSR, 2008).
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ouvir do aparelho de televisdo dentro de um estudio de &udio enquanto se vé na tela uma
curva gréfica, sua grafia.

O meu intuito era realizar a leitura do espectro sonoro da TV em um suporte digital
(neste caso, no Sound Forge 5.0.). Mas a percepcdo do movimento do som nos espectros da
televisdo levou- me a constatar que ele poderia ser materializado graficamente e analisado sob
tal forma atualizada, na qual a duragdo perdura como poténcia. E, assim, partimos para a
producdo das infografias dos fonogramas de televisio.

Apbs aguns testes, escolhi 0 Sound Forge 5.0 para redlizar a leitura do espectro
sonoro da TV, pois ee trabalha com imagens das linhas de tempo, em um sistema que me
levou a estipular uma média de leitura para 0 guste do comando de todas as infografias que
apresento. A tarefa computacional deste software envolve a entrada e saida de informacfes e a
emissdo de resultados, o aparelho utilizado possui um processador dedicado a parte das
imagens gréficas do som.

Com maior ou menor velocidade do sinal digital - o que atera a imagem-som de um
fonograma em funcéo do tempo do audio -, a area vista e disponivel no monitor é de 1.4; ou
seja, todas as operagdes foram executadas no formato 16 Kbytes'™® por segundo, tendo 1.4
como o padrdo médio de leitura. E uma unidade digital de referéncia que estabeleco a partir de
outra unidade sonora - da curvainfogréfica-, a qual, nesta dissertagdo, chamei de beat.

Entretanto, isso significa que os tempos de TV das infografias mostradas variam
dentro deste parametro de mostrabilidade na tela do computador. Na maioria dos infograficos
mostro fragmentos, recortes dessa tela, que permanece na proporcéo de 1. 4, mas que foram
novamente agjustados para a configuracdo da pagina de texto. Por exemplo, as duas proximas
sdo infografias do mesmo tempo de TV, porém estou contraindo uma imagem-som para em
torno de 1.5 e, na segunda, distendendo-a para aproximadamente 1.1.

Contracdo 1.5
07051 aprox. 27
' JL' § £ A a b |
M‘“M\WMWM W\M W W J ,{_f,m&% i WY P‘f\ﬂw “MM!AW VW
contracio

16 Cada byte é composto de 8 bits, e bit é a unidade minima de informagao binéria (0 ou 1) digital. Sendo que 1
KByte éigual a 1024 bits. Logo, 16 KBytes correspondem a 16384 hits.



Distensdo 1.1

07051

distensdo

Para a captura do som da TV (som escutado) instalei o aparelho dentro do estudio de
audio, sem conexao entre as saidas exteriores da TV e a mesa de distribuicdo do som até a sua
maguina de registro. O som foi capturado pelo microfone e processado no Sound Forge 5.0.
Optei pela gravacdo via microfone devido a ambiéncia que o som da TV tem no estidio, uma
espécie de retorno da TV a bolha na qual se gerou o som ouvido pelo espectador -
curiosamente, a ilha de edicdo - pela acUstica do estiidio, ha “ganho de som” *’; e, de outro
lado, ouvir (captar) o som da TV com microfone, em direto e ndo via cabos (entrada e saida)
de aparelho a aparelho, mantém as qualidades sonoras conforme as escuta o espectador.

Ouitra dificuldade apresentada para a pesquisa em pauta, ja comentada anteriormente,
decorreu da necessidade de estabelecer uma unidade sonora. Essa unidade minima, a que
chamei beat, permitiu pensar em contrair ou distender empiricamente uma imagensom sem
dterar o pitch do fonograma, o tom da voz e dos demais elementos sonoros. Ou sgja, a
aceleracdo ou atraso no tempo do fonograma se da pela manipulagéo de alguns bits no seu
arquivo origina. Sdo interagdes que atingem estruturas minimas de pixels*® em respostas
obtidas através de calculos de programacdo e em softwares que determinam modificagdes no
tecido eletronico.

Jaum beat (unidade minima de uma imagemsom) resume-se sempre em um pico
ascendente e descendente na curva de onda, um som (agéo vertical), a0 mesmo tempo em gque
ha uma sustentacdo do som no eixo horizontal, até encontrar o quase repouso, jAquena TV, o
siléncio também é ruido. Assim como a forma da onda resultante deixa de ser senoidal, e

passaaser serrilhada e repleta de picos e vales.

7 Dizse que ha ganho de som quando se aumenta ou diminui a poténcia de entrada de qualquer forma de
captacdo de som em relagdo ao ambiente sonoro em que se encontra; ou seja, reduzindo ou aumentando o nivel
do som ambiental.

18 E 0 menor ponto de luz que possui cor propria, cuja cor e luminosidade podem ser controladas na tela. Cada
um desses pontos que formam uma imagem digitalizada.



No infogréfico, os pontos da curva mais distantes da linha central, tanto para cima
(picos) quanto para baixo (vales), sdo expressdes do que se chama atague, enquanto as partes
da curva mais proximas do centro seriam o0 decaimento e, por iSso, 0 associo ao eixo vertical
(conforme Topico 1).

Um aspecto importante do som percebido nos registros infograficos € que o continuum
de uma linha sonora de um sistema anal0gico passa a ser um sinal digital discreto, ou sga,
uma sequéncia finita de valores, valores condicionados a idéa de contragéo e distensdo, que
mostram a diferenca no fluxo dos espectros sonoros. S&o efeitos proprios das tecnologias
digitais no processamento dos inputs e outputs da informagdo, oferecendo a minha pesquisa a
possibilidade de agir sobre as diferencas entre a contracdo e a distensdo sonora. E, além de
tudo, perceber o valor das intensidades sonoras, as defasagens entre o duplo canal que
representa o estéreo da TV. A par de um sistema de referéncia da vel ocidade do movimento -
de um espectro que se move nas infografias - imprimindo- lhe mais vel ocidade quando € maior

adilatacdo e, menos, quando € maior a sua contracdo. Conforme Deleuze,

A nocgdo de contragdo (ou de tensdo) nos da 0 meio de ultrapassar a
dualidade guantidade homogénea - qualidade heterogénea, e nos permite
passar de uma a outra em movimento continuo. Mas, inversamente, se é
verdade que onosso presente, pelo qual nos inserimos na matéria, é o grau
mais contraido do nosso passado infinitamente dilatado, distentido (t&o
distendido que o movimento precedente desaparece quando O seguinte
aparece) (DELEUZE, 1999, p. 58).

Trata-se, no estagio tecnoldgico em gque nos encontramos, da experiéncia de um som,
extremamente comprimido nos formatos MP3 (assm como no MP1 e no MP2 e...), de
compactacdo e transmissdo das ondas sonoras, que faz parte de uma das condi¢bes mais
importantes da codificacdo binaria audiovisual: 0 MPEG1. O MP3 - abreviacdo de 1SSO-

MPEG Audio Layer-3 - é um agoritmo™® usado para video, mas com tamanho moderado para

19 Algoritmo é uma sequiéncia de instruces que deve ser executada pelo aparel ho até que se atinjatal resultado.
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ser usado também em multimidia Na busca pelo agoritmo, um Codec®® foi usado no
laboratério, pois mesmo removendo a naior parte dos dados, ele ainda mantém a melhor
gualidade possivel.

Na pesquisa redlizada, uma das principais motivaches para experimentar
procedimentos metodol 6gicos foi 0 aparecimento de suportes de gravacdo digital, com grande
capacidade e elevadas velocidades de leitura. No decorrer de quase dois anos de estudos, a
monitoracdo de um sina que esta dentro da norma MPEG1 engloba, entre outras, uma norma
para codificacdo de video e trés normas para a codificagdo de audio. Aqui, o que mais
interessa é acodificacdo de audio. As trés normas possiveis de audio em MPEG1 séo
divididas em trés camadas, que representam diferentes relacOes entre débito / qualidade /
complexidade / atraso. Assim, a camada mais exterior, 0 MPEG1 layer3 (o MP3), é aquela
gue tem maior complexidade, eficiéncia de compreensdo e atraso. Hart-Davis explica o

[Processo:

Deve-se atribuir simbolos as amostras que se obtém da amostragem. E aqui
gue entram os bits do mundo digital. Como ndo se dispde de um nimero
infinito de bits, para representar todos os valores possiveis gue uma amostra
pode ter, é necessario arredondé-los a patamares previamente definidos, que
dependem do nimero de bits disponiveis. Os CDs fazem a amostragem do
audio em taxa de amostragem de 44,1 kilohertz (kHz) - 44.100 vezes por
segundo -, com uma precisdo de amostragem de 16 bits (2 bytes) por
amostra. Essa dta taxa de amostragem é considerada perfeita no que se
refere ao ouvido humano - a amostragem € bastante freqliente, e a preciséo
de amostragem armazena informagdes suficientes sobre o som par que o
ouvido humano ndo consiga detectar 0 que esta fdtando (HART-DAVIS,
2000, p. 4).

Entre as velocidades da escuta no campo dos infogréficos é que encontramos 0s
deslocamentos do tempo na exposicaéo dos fonogramas; ou sgja, ndo sO acontecem distorcoes
no que da a ver como também no espaco percorrido por um som em sua duracdo. Assim,
podemos dizer que as infografias delimitam o som em tempos e espacos espectrais (sdo
apenas espectros do som, mas ainda assim sao seu espectro, e uma atualizacéo da atualizacéo

da atualizac8o da mesma virtualidade) a partir dos dispositivos tecnol 6gicos.

Os elementos basicos datrilha sonora

Os elementos basicos que constituem uma trilha sonora na TV sdo, como 0s

especificarel a seguir, as vozes, as musicas, os efeitos, os ruidos de sala e o siléncio e 0

20 Codec é a abreviagao para codificador /decodificador, que serve para comprimir arquivos de som/imagem com
maior ou menor perda de qualidade.
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desenho de cada elemento nos infogréficos. Ainda que as formas na grafia das ondas sejam

muito parecidas, podemos distingui- las em seus infogréficos, como apresento a seguir:

Vozes

0°13”

A voz € uma energia mecanico-analdgico, linear e continua e se apresenta,
infograficamente, com uma das maiores potencialidades de movimento no desenho do som. O
recorte acima mostra intensidades vocais que representam modulacbes médias para as
nuancgas da voz, graficamente visualizadas.

Segundo Barthes (1984), no capitulo sobre O gréo da voz, hareferéncia de que:

A voz humana é, com €feito, o lugar privilegiado (eidético) da diferenca:
um lugar que escapa a toda a ciéncia, pois ndo ha nenhuma ciéncia
(fisiologia, histéria, estética, psicandlise) que esgote a voz: classifiquem,
comentem historicamente, sociologicamente, esteticamente, tecnicamente a
musica, havera sempre um resto, um suplemento, um lapsus, um néo dito
gue se designa ele préprio: avoz (BARTHES, 1984, p. 226).

Entretanto, as vozes sdo fontes sonoras analégicas que fazem parte da TV. S8 acima
de tudo as vozes, trabalhadas nos estudios de gravacdo, que sdo construidas e moldadas para
televisdo. Os locutores abdicam do seu jeito de falar para criar uma impostagcéo ou sotaque
adaptado a0 meio de difusdo de sua voz. As vezes aparentemente®! bastante neutra - a voz
branca - no caso dos telgjornais, por exemplo, dissolve-se na multiplicidade de sotagues dos
brasileiros. Outros, principamente os atores, convivem com uma aparente diversidade de
elementos que criam umavoz propriaparaa TV, ou prépria para cada canal de televisdo.

E hatambém avoz off, muito presente no fluxo televisivo, especialmente em promos e
comerciais. Porém, na maior parte do tempo de TV, as vozes sdo in - dentro de uma cena
Elas - as vozes - testemunham uma tendéncia das impressdes verbais e sonoras que, ao se

prolongarem em movimentos de articulagdo, revelam a tendéncia do timming de uma cena, o

21 Como se vera adiante, essa aparéncia é tecnicamente construida.
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gue talvez implique, inclusive, uma habilidade desenvolvida em um registro Unico, e que se
traduz no estado do programa na qual €la esté inserida - muitas vezes, por uma repeticéo
daquilo que sobressai na fala ouvida

Tomando por base Barthes (1984), tecnicamente podemos avaliar a presenca da voz

operando em dois excessos gue interferem no sentido: a articulacdo e a pronuncia.

Com efeito, a articulacdo opera nocivamente como um logro no sentido:
julgando servir o sentido, €la é, essenciamente, o desconhecimento dele;
dois excessos contrérios que matam o sentido, 0 vago e a énfase, 0 mais
grave, 0 mais consequente € o Ultimo: articular é atravancar o sentido de
uma clareza parasita, inttil sem que sgia por isso luxuosa. Esta clareza néo é
inocente; ela arrasta 0 cantor para uma arte, perfeitamente ideolégica, da
expressividade - ou para ser anda mais preciso, da dramatizagdo: a linha
mel6dica quebra-se em estilhacos de sentido, em suspiros semanticos, em
efeitos de histeria (BARTHES, 1984, p. 228).

Ainda segundo 0 mesmo autor, a prondncia opera no sentido contrario de uma
encenacao, no sentido um pouco kitsch: “A prondncia mantém a coalescéncia perfeita da linha
do sentido (afrase) e dalinha da musica (o fraseado); [...] na arte da prondncia € a misica que
vem para a lingua e encontra o que ha nela de musical, de amoroso” (BARTHES, 1984, p.
228-229).

Ruidosde sala

024~

aiimen. o L

ruido

Os ruidos ambientes participam de um fonograma como elemento que tanto podem
estar na cena quanto serem apostos, captados do ambiente ou introduzidos para representarem
os ruidosde sala. Muitas vezes, relacionam-se ap som ao vivo, ao som da rua que acompanha
uma externa, por exemplo; outras vezes, como segundo elemento, quando (re)sonorizamos o
movimento de um ator em cena: sao os ruidos de sala ou dos objetos que o0 ator mexe gue sdo
reforcados no estudio. Como terceiro elemento tem-se a manipulagdo do som como algo que

interfere na cena.
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Efeitos

0°09™

efeito

Tratase ai da montagem de elementos sonoros na pos-producdo e que podem
inclusive estar no lugar de algum elemento inicialmente de cena.

Apresentam caracteristicas muito proximas aos dos ruidos, e diferenciam-se quanto ao
sentido imaginario de um elemento sonoro participante de uma cena a qual o efeito esta se
referindo. O efeito passa pela imagem, nmas ndo é do ambiente fisico das gravagdes. Tanto
posso expressar 0 contar das horas de um relégio com um tic tac quanto colocar uma frase
musical que represente tal sonoridade; ou o ruido de um carro, objeto que ndo revela suafonte
sonora em cena. Também podemos pensar em efeito quando colocamos em cena algo que sO
0 audio pode evidenciar, como a respiracdo de alguém, por exemplo, ou as batidas de seu
coracd0. E quando o som entra para pontuar distingdes enunciativas entre o “rea” e o
“imaginario”.

Siléncio

O]

siléncio

Na maioria das vezes, o siléncio ndo é considerado como elemento de uma trilha

sonora, ja que pode se apresentar como auséncia. Mas, como ja disse, 0 som sO existe em
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siléncio, e vice-versa: um contém o outro. Na linguagem sonora das midias de forma gerd e
principalmente na TV, o siléncio é de fundamental importancia e pode ser usado, sim, até
como estratégia narrativa. O siléncio € muito relevante no ritmo, para pontuar uma
macromontagem televisiva, e, nas infografias, apresenta-se como uma linha quase que lisa,
gue se confunde com o alinha central da curva: no infogréfico, a linha central e o siléncio

guase se confundem.

M Usica

ARk Bk

Desde a disseminacdo do videotape, a musica € um elemento presente em quase todos
0s programas de televisdo. Possui uma variedade de fungbes e € composta ou re-elaborada
como elemento integrante de uma trilha sonora, podendo ser, portanto, original ou adaptada
para determinada cena.

As musicas sdo Uutilizadas de modos especificos, como no caso da abertura de um
programa ou como musica-tema de um personagem, contribuindo para o ritmo das cenas,
através da contiguidade, e acrescentando valor a cena pelo sentido narrativo da prépria
musica

Na montagem sonora, linear e ndo linear, contamos com algumas técnicas que
conferem musicalidade as imagens infograficas do som. Abaixo, agumas delas, conforme o
gue consegui categorizar:

a) Looping € uma duracdo sonora circular, produzida digitalmente a partir de
determinado trecho musical ou sonoro. Durante 0 processo de gravacao constroi-se uma base
(o trecho) que se repete, de tempos em tempos, durante toda a sequéncia audiovisual,
repeticao essa que é programada e que serve para gerar os retornos (ritornelos) que constroem

amarca sonora identitéria daquele audiovisud.
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b) Groove € uma "frase” musica ou sonora do audiovisua que da a ver os
movimentos sonoros identitério do designer do som, sendo reconhecivel como uma pul sagéo
subjetiva do som. O groove € uma marca pessoa, uma marca de cada artista, e esta ligado ao
jeito que o designer traduz a sua pegada em ritmo. E o que da aquele balanco, e resulta da
combinacdo de (des)harmonias e batidas com determinadas intensidades e duracfes.

¢) Riff € o leitmotiv da trilha sonora de um audiovisual, geralmente usado como tema.
Esse pequeno motivo é repetido no eixo horizontal (ou fluxo). A partir dele é produzido o
conjunto das melodias que compde a trilha musical de um audiovisual. As repeticoes de um
riff quase sempre provocam um forte aumento de intensidade expressiva do som no processo
de significagdo, assm como no envolvimento do espectador no clima do audiovisual.

Conforme Goli Guerreiro (2000, p.265), “Os ritmos do novo mundo sdo um
reservatério de idéias musicais e conceitos estéticos que vém influenciando o cerério pop
internacional através da incorporacdo de seus elementos”. Como, por exemplo, o looping, 0
groove eo riff entre outros, [...] “signos que se referem a uma qualidade flexivel de natureza
organica da duragcdo e ndo do tempo que anima o ritmo sugerindo a danca” (GUERREIRO
2000, p. 265).

A montagem sonora: texturas, tessituras e ambiéncias

A processuaidade da escuta infografica dos fonogramas sugeriu para a pesquisa
maneiras peculiares de fruir os programas televisivos, inserindo no entre tempos os codigos
emitidos pela linguagem sonora e as imagens técnicas, que sugerem 0 acontecimento impar
para cada espectador do que se sobrepde e repete.

O groove, o looping e o riff que se ouvem na TV sdo interessantes desenhos do som,
gue podem ser vistos ndo fluxo datela do computador na era daimpresséo digital. Quando os
capturamos e registramos graficamente, passam a ser conceitos que podem ser mais
facilmente traduzidos em palavras ou compreendidos na escritura da imagem-som. E ja ndo

mai's apenas conceitos do som, mas conceitos do tempo. Conforme Stiegler,

Una vez mas, la técnica esta en el centro de todo esto y, con ella 'y su
espectralidad, € tiempo; no es posible disociar en esta participacion
técnicay tiempo. [ ....] una historia en el juego de la escritura que tiene por
estructura, me parece, salvo en casos muy particulares, una distincion entre
el aconteciemento y su registro (STIEGLER, 1998, p. 156- 159).
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Para tanto, encontro trés operadores analiticos que regem as tendéncias das formas
sonoras em movimento e que participam das ethicidades televisivas. texturas sonoras,
tessituras sonoras e ambiéncias. Esses operadores contribuem conjuntamente aos recursos
tecnol gicos utilizados na construcéo de infogréficos, para que, em seus acoplamentos ou em
separado, possamos analisar elementos que compreendem a trilha sonora de um fonograma de
televisdo.

No quadro geral da pesquisa, em dois sentidos se tornou premente o reconhecimento
dos operadores: quais 0s que participam da construcéo do sentido auditivo ra escuta e quais
0S que participam das processualidades do som em suportes digitais. Assim, além da escuta de
excertos de tempos de TV (relativos aos dois telgjornais analisados), produzi registros
gréficos do som dos mesmos excertos, e tentarel mostrar como, noS eixos verticais e
horizontais, 0 som desenha quais 0s el ementos que instauraram 0s ritmos e qué ritmos sao
€SSeS.

Assim, as texturas sonoras televisivas referem-se aos elementos basicos do som em
sua forma original de registro. Ou sga, ao gravarmos qualquer sinal sonoro optamos pela sua
gualidade original, sem colocarmos efeitos de aparelhos periféricos ou de mango de
interpretacdo do autor. A textura de um elemento sonoro com freqiiéncia imprime o caréter de
superficie e funciona como uma experiéncia sensivel ligada ao tatil, o sentido desgjado em
gualquer expressdo sonora, que pode ou ndo sugerir determinadas circunstancias, de forma a
causar aproximagoes sedutoras para a audicdo. As texturas sdo elementos que compdem todo
o tipo de linguagem audiovisual.

Ja as tessituras sonoras representam as operacOes técnicas realizadas através de
equipamentos de edicdo e efetivadas, geralmente, na operacdo seguinte a captura do som. Este
€ 0 momento em que se aprimoram ou especificam algumas qualidades técnicas, estéticas e
enunciativas dos elementos da trilha. Tessituras sonoras representam, assim, o trabalho
técnico realizado em uma textura sonora. Constitui 0 processamento de um som capturado ao
qual, apos, pode ser conferido outro tratamento. Os recursos tecnol6gicos afinam uma voz
registrada em estudio para que ela tenha as peculiaridades de um ambiente externo, da rua,
por exemplo: ela recebe um tratamento que confere a textura uma plasticidade. Parece que,
assim, ampliamos o sentido da voz (do estidio para a rua), quando apenas refinamos o
trabalho de edigéo.

Bennett (1986, p. 12) utiliza a palavra tessitura para conceituar pecas musicais que
apresentam uma sonoridade bem densa e que, no seu entender, denominaria algo rico, ora

fluindo com facilidade, ora mostrando sons mais rarefeitos e esparsos, por vezes produzindo



um efeito penetrante e agressivo. O autor compara a trama formada pelos fios de um tecido
com a organizacdo dos sons em uma composicdo musical.

Em gera, estamos lidando com uma continuidade sonora, ndo sO de edicdo, mas
também de sintaxe seméntica entre uma moldura e outra, conferindo sentido de
intencionalidades a um ou outro episddio sonoro. Uma voz “do passado” pode ser produzida,
assim, por reverberagdo, ou pela introducdo de “chiados’ de uma gravacdo antiga. Esse
chiado esta sendo elaborado tecnicamente como uma tessitura da voz (ou qualgquer outro som
gue esteja na cena). No meu procedimento metodol 6gico a tessitura, como operador analitico,
estd muito mais relacionada as qualidades estéticas da audicdo de um som. Ja
infograficamente, aparece como por¢ao densa da curva, muitas vezes aderindo a uma forma
atenuada dos angulos agudos, outras vezes, a0 contrario, em picos de intensidades similares,
ou em manchas de alta contragéo do som.

Através das tessituras, que conferem essa densidade ao desenho do som, também
podem ser percebidas as ambiéncias que partem da mixagem de todos os sons, em uma
espécie de ecologia sonora. Ambiéncia congtitui um mix de elementos que compdem as
ethicidades nos seus sentidos ambientais. Mixagem significa misturar e, no caso, nada mais é
gue unir todas as pistas de dudio em uma Unica pista.

Ent&o: cada som - textura - € gravado separadamente em sua pista ou banda sonora, €,
depois de receber tratamento adequado - tessitura - cada som ou grupos de som recebem
aplicagdes dos efeitos necessarios. Ai, todos sdo mixados, em diferentes niveis de volume. E o
momento em gue, ao destacarmos o que fica em primeiro plano e o que fica em cada pista,
separadamente, decidimos também o que ficard em BG (back ground). Ou, se quisermos
imprimir um certo ritmo, decidimos o que deve ficar ao fundo - geramente a base, uma
harmonia- e o que permanece em primeiro plano - amelodia.

Seria como relacionarmos uma figura e o seu fundo. Segundo Eisenstein (2002, p.
100), ainda se poderia dizer que “significa que decidimos quais as cores e 0 som que
adequardo melhor a dada tarefa ou emocdo que queremos’. Podemos relacionar o primeiro
plano com o ouvir de perto; o plano médio como uma propor¢do adequada entre o0 som e a
imagem; e o plano aberto, com a voz distante, onde geralmente a palavra ndo tem tanta
importancia.

Na mixagem que cria as ambiéncias televisivas, as falas tém que ser ouvidas; podem
ser trabalhadas, mas necessitam sempre da fonte original, 0 que ndo acontece com 0s outros
elementos nem com o banco de dados sonoros digitalizados. Na televisdo ouvimos o0 que a

imagem nos fala; por isso, na TV, a palavra em primeiro plano determina a ordenacdo das
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pistas de gravacoes. Na perspectiva do espaco, as demals arquiteturas sonoras nao interessam
ao primeiro plano, e sempre se ouve as falas no primeiro plano; as falas estdo, sempre, em um
plano a frente. Essa arquitetura € sem divida televisiva, ndo se verificando da mesma forma
em outros audiovisuais.

Neste sentido € que funcionam os operadores de andlise do desenho sonoro,
agenciando sentidos ao estado sizigio da televisdo. Os operadores analiticos expressam niveis
de resgate de informacdes. Eles sdo interligados e se sobrepdem, nmas sempre é possivel
estabel ecer distingdes entre eles, de tal modo que eles possam ser analisados, tanto em termos
de seu valor como tética em poténcia para a criagdo de mensagens quanto em termos de sua

gualidade no processo da audicao.

A producéao de contraste:
aimagem-sintese do sizigio no Jornal Nacional e no Fantastico

O Jornal Nacional tem uma tendéncia a supremacia das texturas vocais, de maneira
intensa, e as passagens sonoras de uma moldura para outra ndo se processam de forma brusca
e inesperada. Faco constatacdo a partir de cada fonograma que analiso, em que tempo e
espaco sonoros sao metricamente desenhados. Os seus motivos sonoros parecem buscar a
harmonia; uma harmonia em que a ascendéncia aos tors maiores determina aguns
imperativos de conexdes possiveis no interior da ambiéncia propria do programa.

Da escolha pela continuidade e repeticdo dos codigos, com passagens gradativas de
uma moldura a outra, resulta que a espera € construida como efeito de sentido permanente.
Nesses termos, estamos a homologar a nocdo de ritmo ao andamento como articulagcdo do
plano da expressdo das vozes e do plano do contelido. Os elementos sonoros se misturam
como infograficamente esta representado abaixo, interagem e apresentam uma estabilidade
compativel com um padréo de duracdo e intensidade da composicdo da voz com uma trilha
sonora que domina qualquer tipo de mutacdo sonora. Verificamos este aspecto na propria
média entre os picos e vaes do espectro registrados no desenho do som que se repete
diariamente. A duragcdo do Jornal Nacional esta organizada em blocos ritmicos, ou ritmo

estruturado, realizando a seguinte montagem:
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IN 0°44”

B ftrilha de abertura + vozes

Neste tipo de mixagem € muito comum unidades de vozes dominantes atuarem na
producdo do fluxo sonoro que transcende e perpassa as vérias molduras, muitas vezes
ocupando o plano das transparéncias homogéneas dos planos e perspectivas entre 0 audio e o
video. Isso ocorre ndo s pela presenca de uma combinacdo sonora em que ha sobreposicéo
formal, técnica, reiterativa, dagquilo que se repete por acento, mas também por contraste ao
comparecimento e movimento de menor amplitude dos outros elementos que compde a trilha
sonora.

O ritmo acelerado do inicio do programa tende a ficar mais lerto para o fina do
programa. O trecho selecionado, da abertura do Jornal Nacional, retrata graficamente a
aceleracao do ritmo até que o siléncio visivel (auséncia de voz) da dupla de apresentadores se
impde e interrompe o0 estado de fluxo sonoro; em BG, apenas a vinheta tradicional de
abertura. As infografias descrevem a montagem em tempos simétricos. Acima esta a trilha de
abertura. Tanto a abertura quanto o fechamento do programa tém a mesma estrutura
infogréfica, 0 mesmo ritmo, um padréo harmonico mais tradicional.

Os tipos de vozes, a intensidade, timbres e velocidades das falas se apresentam
associadas ao tipo de emocdo e personalidade dos apresentadores. A repeticdo de um
determinado padréo didrio na abertura demonstra, como aparece na infografia, que existem
algumas regras quanto a intensidade das vozes e falas como também para o BG, que devem
criar aparéncia de continuidade e atividade ritmica moderada.

Apesar de raros, os picos de intensidades vocais e musicais, aé a primeira
interferéncia do siléncio, denotam um pensamento sonoro bastante estruturado.

Essas mesmas articulagbes sonoras conferem, tecnicamente, efeitos de estabilizagdo a
outros ataques ritmicos; é uma sonoridade imageticamente continua, que no sentido estético
sugere emocdes tensas e contidas constituindo a base ou sistema de referéncia, efeito que é
fortalecido também pela compressdo e controle de qualquer voz estranha a dos

apresentadores.



A repeticdo de um estilo de ancora, individual ou em duplas, em que a clareza e a
assepsia das vozes sdo articuladoras de sentido e intensidades, acentua-se pelo contraste das
VOZes que ndo estdo no contexto, em aparicdes muito curtas e diferentes das que transmitem a
mensagem central. S&o aparicdes instantaneas dentro do ritmo da macro-montagem, que essas
sim, deixam vazar outros elementos da linguagem sonora, como os ruidos das cenas externas
e outros interlocutores. O retorno as vozes oficiais restabelece um ritmo extremamente
homofonico, em particular o dos apresentadores, que alcangam, pela técnica, um perfeito
equilibrio entre a expressividade visual e a estrutura formal do som.

A aparente simplicidade do desenho sonoro do Jornal Nacional, em sua sintese (como
aouvimos), dessa forma, € proposta mais por razdes comunicacionais do que pelas condicoes
do material sonoro de origem. Na verdade, porém, o som do programa, como ambiéncia, €
resultado de materiais diversificados e de intervencBes técnicas extremamente complexas
(embora de féacil execucéo pelos aparelhos de edicdo atuais), inclusive quanto a combinagdo
de sons anal6gicos e digitais.

E indiscutivel que a sonoridade da palavra falada agrega um componente anal 6gico,
gue através da sua unicidade timbristica € mdltipla na capacidade de produzir sentido. Na
perspectiva ética e estética do Jornal Nacional, o equilibrio sonoro entre todas as vozes de
uma mesma moldura é de suma importancia para a eficacia desta perspectiva; o delicado
desenho deste som deve afetar o espectador de acordo com os sentidos que a Globo confere a
seu jornalismo mais ortodoxo: asseptico.

A complexidade também fica evidente quando se observam os demais elementos da
trilha: sdo acoplados apenas alguns poucos sons isolados, mixagem ritmica na qual podemos
reconhecer a matematica regul aridade dos acoplamentos, senpre breves. Ou sgja, 0s ruidos de
sala, externos, captados da natureza e do mundo humano, séo pontuais e efémeros. A musica
comparece, ao estilo da vinheta de abertura, para pontuar o programa ou quadros do
programa.

Assim, a ascendéncia aos tons maiores da trilha sonora do Jornal Nacional pode ser
muito mais complexa do que o contraponto que escutamos nos brakes comerciais. Insisto em
que simplicidade néo é dada pelo seu material, e sSsim determinada por recursos técnicos
programados para produzirem, por assepsia, a estética clean do jornalismo ortodoxo da
Globo. O minimalismo do som parece ser produzido cirurgicamente, por extirpacdo dos

ruidos de sala.



8l

Entretanto, podemos verificar que a producdo do telgornal opera na edicdo sonora
com um poderoso e complexo sistema tecnolégico, uma ambiéncia sofisticada e auto-
suficiente em relacdo a estimul os externos.

Assim, é fécil entender porque, para Machado (2006, p. 25), “O telgornal na acepcéo

da Globo € uma operacdo técnica’. O autor diz, mais especificamente:

Quanto a0 Jornal Nacional, se ele tem uma eficiéncia politica, no sentido
da manutencdo do (des)equilibrio de forgas, €la esté na eliminagdo do dedo
perscrutador de seu publico, a medida que suprime de vez a imprecisdo, o
improviso e toda a fragilidade redentora do video (MACHADO, 2006, p.
24).

As referéncias de Machado (2006) reiteram, a meu ver, que os breves ruidos que soam
neste programa sd modeladores e, como elemento efémero do acontecimento, S&0
importantes protagonistas da sintaxe sonora televisiva nesses espacos em que o jornal entra no
fluxo diario da grade da emissora. Assm, a autoridade € sempre atribuida as vozes dos
apresentadores, em desenhos que 0s destacam das pessoas comuns: por mixagem no primeiro
plano com maior e menor assepsia, respectivamente; pelo sucessivo maior e menor tempo de
permanéncia no fluxo. E as vozes das pessoas comuns parecem servir somente de ilustracéo,
testemunho e referendo a autoridade dos apresentadores. Mas 0 sentido ndo seria 0 mesmo se
algo mudasse nessa relagdo: € preciso desenhar o som desse jeito, produzindo
enquadramentos hierarquizantes nos planos mixados - por comparecimento e ndo exclusdo de
VOZes.

Isso ja foi constatado em outras pesquisas, ndo trago nada de novo a respeito. O que
quero pontuar, para além disso, porém, é o reconhecimento daquilo que eu até diria ser o
codigo da fonia televisiva. Vegamos, por exemplo, outro elemento da trilha do programa, a

musica.

N 021"

B L e i RE

B trilha musical + ] voz fem. (trilha em BG)
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As vinhetas musicais, a do tempo e a vinheta especiamente composta para a abertura
e chamada de recomego apOs cada brake comercial, sdo as caracteristicas musicais deste
telgjornal. A vinheta de abertura funciona como um riff para o ritmo da macromontagem do
telgjornal: € vigorosa e bem ritmada, e acompanha o apresentador somente nos primeiros
instantes, criando um forte sentido de tensdo e dramaticidade, que atinge o climax em certo
momento do programa. A cadéncia estereotipada desta vinheta remete a um hino “pétrio”,
conferindo a ambiéncia do programa uma espécie de tessitura identitaria, que remete o
espectador a uma realidade cénica.

Propositadamente, essa exposicao € reiterada pela repeticdo (dentro de um mesmo
programa, e a cada dia naguele horé&rio), como se os apresentadores principais estivessem
dando ao espectador uma segunda chance de fixar, ou retornar ao habituado, a uma tonica que
€ recapitulada diariamente.

Machado diz que: “Evidentemente, a0 ouvinte comum ndo é dado a perceber o
mecanismo desses detalhes técnicos, nem teria Sido esse o intuito do ator; pelo contrario, € a
complexidade total da obra e ndo o desenvolvimento particular de cada objeto sonoro”
(MACHADO, 2006, p. 238).

Mas, retomando Bergson,

A repeticio tem por verdadeiro efeito decompor em primeiro lugar,
recompor em seguida, e deste modo falar a inteligéncia do corpo. Ela
desenvolve, a cada nova tentativa, movimentos enredados; cada vez chama
a atencdo do corpo para um novo detalhe que havia passado despercebido,
faz com que ele separe e classifique; acentua-lhe o essencid; reconhece
uma a uma, no movimento total, as linhas que fixam sua estrutura interior.
Neste sentido, um movimento € apreendido t&o logo o corpo 0 compreendeu
(BERGSON, 2006, p.127).

De acordo com 0 model o espaco-temporal proposto pela emissora no desenho do som,
0 movimento pode ser aferido pela presenca repetida do siléncio, no intervalo entre uma
noticia e outra, que leva o espectador, consequentemente, a um estado de espera.

Conforme Seincman (2001, p. 86), a respeito das repeticdes, elas “ja ndo sdo mais
reexposicoes de partes - ao contrario, o que se repete sdo pequenas estruturas motivicas que
contribuem ainda mais para o t&o almejado senso de continuum”.

Ja durante o programa, a métrica proposta pelo projeto sonoro estd demonstrada na
proxima infografia. A imagem média mostra uma equilibrada e reiterada aternancia de
siléncio e voz. A atuagdo da fala nos fonogramas do Jornal Nacional transforma-se em
ataques ritmicos e justamente esses acentos de entonagéo servem para engendrar as molduras

deste telgiornal, ou sgja, esses mesmos ataques ritmicos servem para recortar a sonoridade das



vozes de qualquer ruido externo indesgjado nas ilhas de edicdo do programa. A presenca de
um ruido sempre sugerira acontecimento. Dagui, surge a idéia de uma estética clean da Rede
Globo.

IN 0’11~

vozZ siléncio vozZ siléncio

Por outro lado, se a tensdo da duracéo do siléncio gera a espera, com ela reitera-se a
sensacao de ndo completude da informacgdo televisiva. Esse é 0 jogo entre os elementos, que
cria um padrdo que, vamos sentindo como exposicao de um tempo continuo. E perceptivel a
busca do tempo certo - timming - no modo de agir da trilha sonora no Jornal Nacional. Em
outro sentido podemos dizer que o sizigio se atualiza neste l6cus programando - entre as
temporalidades cristalizadas - o ritmo de se apresentar “acontecimentos’.

Admitindo-se gque os apresentadores desempenham papéis no drama diariamente
encenado dos acontecimentos jornalisticos, e que, como Machado (2006, p. 22) propde, 0s
papéis sdo uma especie de script “onde estéo previstas todas as dicas de direcdo: gestos,
fisionomia, movimentos do corpo, tom de voz, entradas e saidas e todos 0s demais detalhes
gue garantem o absoluto retorno e garantem o absoluto dominio da mise-en-scéne”, podemos
pensar no siléncio como parte desse script.

Mas também lembro que a exposi¢do ritmica ja introduz um colapso na percepcao do
espectador, conforme Seincman (2001, p. 82), pois “Negar as expectativas habituais dos
ouvintes € arranc& los de suas cadeias légicas, colock los diante de uma nova reaidade
espaco-temporal regida por leis e procedimentos’.

Vegamos, no entanto, o que acontece no final de programa analisado, conforme a

infografia abaixo.
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voz fem. VOZ masc. vinheta musical encerramento

O sizigio, como apontado para este tipo de programa, privilegia a atualizacdo de um
tempo circular, e a aparente fluidez do seudesenho redliza-se, no entanto, por meio de formas
solidas e permanentes, na cadéncia de um ritmo com motivos sonoros distribuidos de maneira
ciclica, repetida e reiterativa. O “acontecimento” retorna com regularidade e dura
regularmente. Podemos cogitar, no minimo, de que, enunciativamente, h& pouco a temer e
pouco a esperar do acontecimento. Principalmente porque os tons maiores (as vozes dos
apresentadores, a autoridade) ndo estdo aparentemente preocupados com eles.

Em contrapartida, o desenho do som no programa jornalistico Fantastico apresenta-se
de forma a criar uma ambiéncia polifénica, ou sgja, ha a presenca de inlmeras texturas. Essa
polifonia parece ser um traco constante, a base sonora desse programa, com um nucleo central
- 0s apresentadores, novamente -, aos quais sd0 sobrepostas outras tendéncias sonoras. Ha
contrastes em todos os nivels. timbre, articulacdo, dindmica, densidade, ritmo. Trata-se,
portanto, de um tempo e espaco fonografico com natureza polifénica, que se caracteriza pela
presenca de muitos elementos sonoros e que parecem representar ou propor uma pulverizagéo
dos pontos de vistas enunciativos.

De igual modo, percebemse mudangas repentinas no ritmo, como também nas
densidades das texturas das camadas sonoras sobrepostas. Assim como, das elaboradas
tessituras sonoras, inscrevem motivos que nomeio de massas sonoras como demonstro na
infografia abaixo. Podemos observar também que a incidéncia ritmos com andamento mais
lentos contrastando com mais rdpidos. Entretanto, infograficamente repetem a mesma
figuracdo, que reiteram o motivo de uma massa sonora. 1sso se da como um padrdo, mas
parece ser mais orientado para 0 movimento polifénico, modificando-se as sobrepostas
camadas sonoras constantemente sendo alternadas, em decorréncia disso, multiplas

ambiéncias sdo apresentadas no decorrer do programa.
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massa sonora = voz fem. + voz masc. + trilha musical em BG

O mesmo direcionamento que impulsiona o ritmo do programa no inicio segue assim
até o seu final, de forma a acrescentar maior verticalidade as camadas sonoras em cada beat,
geramente com as vozes em contraponto, ou envolvendo a presenca de algum ruido, efeito ou
expressdo musical ao fundo.

Entretanto, podemos observar o efeito obtido com a presenca e a variedade do material
sonoro em tons menores, estabelecendo secbes de didlogos entre as sonoridades. Pode-se
dizer de outra maneira: o ritmo, no Fantastico, como propriedade singular desse programa,
nado se distingue esteticamente da densidade dos decibéis a que estamos expostos diariamente.
E um ritmo-pulso, é difuso, repete-se e volta a repetir-se.

A logica dessa repeticéo corresponde a conexdes sonoras ininterruptas, permitidas por
passagens mais fluidas de uma moldura a outra, o que, no efeito de sobreposicdo, gera um
continuum tenso e que exclui o siléncio. Esta articulacéo polifénica de emolduragdes produz,
em alternancia, temporalidades que, conforme Seincman (2001), estéo

Impregnadas e marcadas pelo conflito e pelo ténue equilibrio entre a
necessidade do novo e 0 emprego de formas ja utilizadas [...] Assm para
que hga uma ruptura [...] temos que incorporar determinados el ementos
estruturantes daquele. Este fato €, de certa forma, paradoxal, pois o choque
do novo, do inesperado, serd tdo mais intenso e potente quanto maior o

apelo, ab menos aparente, as regras e padroes estabelecidos (SEINCMAN,
2001, p. 82).

Embora as vozes dos apresentadores ainda sejam de grande importancia, é possivel
perceber ainstituicdo de uma maior cadéncia entre as bandas sonoras. A ambiéncia ainda esta
ai para servi-los, mas suas vozes multiniveladas (dos apresentadores, dos repérteres e dos
informantes) destacam-se no interior do movimento resultante da mixagem.

Inversamente ao Jornal Nacional, onde as vozes dos apresentadores estdo mixadas
em primeiro plano, no Fantastico ha outros elementos sonoros que atuam de forma mais
imperativa, principalmente nas passagens de um bloco a outro. Este tipo de repeticdo produz
uma espécie atordoamento do espectador, pois jA& ndo se consegue mais discernir

perfeitamente a parte primeira das demais. Assim, estratégias como 0 Uso das massas sonoras



como reconhecimento de certa especificidade da estrutura contribuem para a organizacéo
formal do programa e podem orientar o espectador, de modo que ele possa antecipar o tipo de
informagdo que va acontecer. Considerando 0s previsiveis objetivos da emissora, a
processualidade infogréfica abaixo mostra a menor incidéncia e persisténcia de siléncios,
assim como vozes (como demonstrado no Ultimo motivo infografico) que incluem ambiéncia
externa (ruidos de sala), diferente da densidade apresentada pelas vozes gravadas nos
estudios.

Fantastico 0’30™

roft o o

vozes com trilha de abertura em BG siléncio voz

O resultado desta acdo é que, em seu prosseguimento, observamos brilhantes
demonstracdes de técnica vocal, principalmente pela presenca extremamente hébil de um
narrador em off, que, entre os diversos elementos sonoros, introduz dissonancias no arranjo
total da trilha sonora do programa, até por atuar em tons muito baixos. Isso fica reforcado
pelo que diz Machado (2006) sobre avoz off:

Por estar fora de campo, num espaco e num tempo que ninguém pode
localizar (e, portanto ninguém pode criticar), o comentario off se impde
como uma autoridade incontestével sobre os espectadores, de tal forma que
0 seu arbitrio, mascarado no anonimato do “servico publico” da agéncia
noticiosa, sba como um juizo que nos supera e nos esmaga (MACHADO,
2006, p. 18).

Reconhece-se aqui a propria estrutura ritmica do programa, distendendo-se em acentos
fonéticos que privilegiam a pronincia na diccdo das palavras, dominando a duracdo das
imagens na tela. A trilha musical, especiamente composta, tem um tema recorrente, que
pontua as principais caracteristicas do programa e contribui para a instauracéo de seu proprio
estado, um jogo de circularidades remissivas de um elemento sonoro para outro. Este jogo
evidencia o principio de colagem em constante looping, que inclui a mixagem de trechos de
musicaem BG e asvozes.

Esses movimentos ritmicos, inicialmente confusos e aparentemente mal coordenados,

clareiamse e definemse cada vez melhor a0 se repetirem, e acabam por evidenciar
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qualidades de um excesso sonoro muito bem desenhado, no qual o espectador reconhece, em
suas linhas gerais e direcfes principais, os movimentos da pessoa que fala. O dominio técnico
da sintaxe televisiva permite, entdo, que os locutores possam tanto efetuar rupturas na
estrutura formal cléssica quanto manté-la, de acordo com sua vontade de atuacéo.

Nas minhas observactes, o ritmo desenvolvido pelo programa Fantastico, conforme
ele se inscreve nas infografias, da a impressdo de um tempo contiguo, fundido a uma espécie
de eterno por vir. Ao invés de um tempo descontinuo, que seria resultante de instantes do
permanente conflito entre as dindmicas sonoras, disfonicas e polifénicas resulta uma aparente
segmentacdo espacial do tempo téo forte que, por vezes, da a impressdo de que o tempo
universal foi suprimido ou tornado absurdamente pessoal (das pessoas que vemos na tela).

Primeiro, os sons intermitentes sdo todos mixados, de forma a sugerirem um tempo
evolutivo, fluido, que une entre s diferentes tonalidades, enquanto outras sdo mixadas para
criar divergéncias, muitas vezes desarmonicas com uma tessitura que podemos visualizar
também na densidade graficamente mantida, assim como de escutar (estalos, sons quebradicos

e fragmentados, etc) como uma mancha sonora.

Fantastico 0’ 41>

mancha sonora massa sonora = ruidos +vozes fem. + trilha musical em BG

Nesta infografia, a primeira massa sonora € uma mancha sonora - instante sonoro que
reaparece muitas vezes durante o programa, quebrando a fluéncia e continuidade do motivo
gue esta sendo apresentado. S80 segundos desarticulados em que, quando se exclui a imagem
visual, se perde o sentido das coisas que acontecem, pois 0 som vira uma mancha sonora.
Dilatando os sentidos, percebe-se que se trata na verdade de uma transi¢do, pontuada assim,
com uma simples repeticdo dessas manchas sonoras. Devido a circularidade do fluxo, a
repeticdo de tempos em tempos dessa mancha sonora intensifica o caréter evolutivo do tema
principal. A dindmica entre os elementos sonoros sobrepostos vai tecemdo a ambiéncia

inguieta do programa e pontuando sua composi¢ao de |6gica temporal aparentemente inversa,



como se, no Fantastico, os instantes assim ampliados, tecnicamente, pudessem permitir ao
espectador experimentar o todo em cada parte, sem a presenca do siléncio como moldura.

Entretanto, na sucessdo dos motivos sonoros, 0s subseqlentes s8o0 uma espécie de
variagdo das sobreposicbes motivos anteriores. As sonoridades constituem entre si pares
complementares entre 0 que seriam as tensbes sonoras, produzindo manchas sonoras,
adicionadas de franjas transparentes, que levam a dinamizagdo das vérias camadas
sobrepostas para zonas de interferéncias reciprocas: [...] “zonas de indeterminacdo
desempenhariam de certo modo o papel de tela. Elas ndo acrescentam nada aquilo que é€:
fazem apenas com que a acdo real passe e que a acdo virtual permaneca’ (BERGSON, 2006,
p. 37).

Esse tipo de ocupacdo do tempo mostrase estratégica no desenho do som do
programa, que ocupa por volta de duas horas da programacdo da emissora. Sendo assim, o
desenho também é maledvel nas sobreposicdes que realiza, e a qualquer momento pode-se
jogar com o0s movimentos da sustentagdo sonora. Aqui, temos criaces das manchas sonoras
que, enquanto atestam a passagem do tempo, ddo também a impressdo de que ele foi
suspenso, interrompido, deslocado, e assim por diante, iSSO por varias vezes em um mesmo
diade Fantéstico no ar.

E este 0 jogo do programa de jornalismo Fantastico. A repeticdo, a utilizacdo de uma
sucessao de sons invertidos, uma massa de grande densidade e volume, a fusdo das figuras
ritmicas, a conservagdo de s mesmo na e pela sucessdo continua, € no contratempo
polifénico: ou sgia, 0 proprio ruido (ndo mais o ruido de sala).

De modo divergente, como se pode observar na préxima infografia, a demonstracéo de
uma tessitura proporcionada pela presenca  ruido de sala como elemento sonoro é sem
divida a qualidade sonora do programa. Geramente os ruidos apresentam essa variagéo,

COmo super-tensdo ou sub-tensdo, com densidade alterrada e contraida.

Fantastico 0247

ruido M efeito M vozes M musica




Podemos perceber, no infografico acima, etapas diferentes na producéo sonora desse
programa: repeticdo, saltos aleatdrios e movimentos ascendentes e descendentes. A montagem
sonora que organiza o programa tem tamanhos diferentes, ritmo impreciso e partes que nao
tém relacdo direta entre si. Podemos dizer que o Fantastico tem um ritmo impreciso e
passagens, aqui manchas sonoras, de um bloco a outro, com forma assmétrica. Mas
encontrou um motivo que “costura’ 0 seu improviso aparente. Analisando a estrutura formal
das infografias, pode-se identificar uma forma em looping, que comeca e termina com
pulsacdo estavel, com um padrdo de repeticdo intervalar.

Apesar das possiveis semelhangas entre mancha (a sensacdo auditiva) e massa
(representagdo da justaposicdo de vérias camadas sonoras), a inclusdo das breves manchas
sonoras da trilha do programa opde-se radicalmente ao motivo principal, que se estrutura a
partir da melodia, muito repetida por anos e anos, que é atrilha principal deste programa.

Ou sgja, embora as vezes ndo pareca, a mixagem de elementos polifénicos nos
fonogramas do Fantéstico segue a mesma estética clean do Jornal Nacional. Sua marca clean
€ imediatamente sugerida pela enunciagéo artistica do design audiovisual, s artistas que
ilustram o programa, do modo de apresentacdo do acontecimento jornalistico, na diccéo
autoral dos locutores oficiais, etc. O ruido de sala é tecnicamente controlado, assm como a
assepsia do Jornal Nacional, e entrelaca as camadas sonoras de modo a criar aparente
polifonia e multiplicidade de protagonismos. A multiplicidade - que no caso do jornalismo é
mais comum ser aparente nas revistas e menos nos jornais - se manifesta no audiovisual do
programa por inteiro, mas € refor¢ada na densidade sonora que estou mostrando.

A sintese sizigia do Fantastico na qual se atualiza o sizigio da TV Globo coincide
com o movimento através do qual ela prépria se apresenta ao espectador. Este movimento,
por sua vez, consiste em um processo no qua a televisdo se entrelaca inextricavelmente ao
ritmo da cultura pop. Assim, o ritmo do programa, enquanto enceta em s figuras e
experiéncias de um tempo ruidoso, o programa, em sua historia na emissora, “mancha’ a
trilha sonora da programacdo com seus “excessos’, com 0 que chamei de densidade apés a
andlise e desconstrucdo das infografias sonoras.

O adjetivo denso, que aqui qualifica um espectro sonoro do programa, relaciona-se a
uma estética de excesso, capaz de evitar a dispersdo dos sentidos de um espectador. Podemos
dizer que ele reconhece 0 toque, que preserva todas as tendéncias que contribuem para
unificar as camadas sonoras e para promover a sua propria transfiguracdo e redencdo nos
elementos sonoros codificados e habituados. O espectador, nos termos de Bergson, “percebe

as paavras da conversa como um ruido confuso” (BERGSON, 2006, p.132), e “que um



acompanhamento motor da palavra falada escutada romperia a continuidade dessa massa
sonora” (BERGSON, 2006, p. 127). As acOes motoras e/ou mentais, e a coordenacdo dessas
acoes, conduzem o espectador a diferenciacéo progressiva dos parametros do som, ampliando
as suas estruturas de conhecimento em termos musicais.

Assim, considero que o groove do programa resulta da acdo humana de um designer
de som e de um operador de audio, e é caracterizado pelo atravessamento da estrutura l6gica
de varias narrativas, atravessamento do qual participam também o espectador e seus préprios
atravessamentos.

Na observacdo da programacéo da emissora, observei que a sonoridade do Fantastico
encurta internamente certos elementos e joga para a programacdo insergdes de sonoridades
densas de sua trilha. JA ndo é preciso rodar uma longa trilha de abertura a cada inicio do
programa, por exemplo, pois, sendo de longa tradicdo e duracdo, poucos beats a atualizam
para 0 espectador. Em contrapartida, essa sonoridade transborda o programa, e esta
espal hando-se cada vez mais no fluxo televisivo como sualdgica - e ndo apenas nas chamadas
do programa que vao ao ar durante toda a programagdo. A sensacdo que se tem é ade que o
programa sempre esta no ar.

A partir dessa consideragcdo tem-se que 0s mecanismos de escuta foram modificados.
As logicas sonoras passaram por adaptacfes. primeiramente, com a evolucao tecnoldgica, 0s
operadores de &udio puderam dispor de muitas entradas e saidas de som, tanto nos blocos ao
Vivo quanto nos pré-editados, integrando e dominando os equipamentos necessarios para que a
sonorizagdo ocorresse de forma simultanea. Depois, é preciso considerar que as sonoridades
das mais diversas musicas que fazem o BG das locucbes sofreram mudancas as quais o
espectador teve de se familiarizar para compreender a linguagem musical do seu tempo. As
condicOes técnicas e estéticas deste programa de televisdo ndo sdo novidades, nem foram
introduzidas por ele; mas provavelmente foi onde mais se as praticou, por mais tempo e de
modo mais identitario.

Vamos ver ainda o desenho do final do programa, conforme infografia a seguir.
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Fantastico 0°49”

voz masc. + trilha musical em BG vinheta de encerramento

Algumas unidades, mais independentes, fazem as subdivisdes do programa. Se elas
sdo dispersantes e tensas, produz-se simultaneamente um prazer que é proveniente das
sensagOes geradas pelo fundo musical. Ele deve ser valorizado na mixagem, por disponibilizar
a0 espectador um repertério musical que comecou cumprindo uma importante funcdo do
programa (e que se tornou, depois, como eu disse, funcdo também para o programa):
familiarizar o espectador com novos timbres e recursos de manipulacdo do som, reverberes,
distorces, etc, e que hoje ele busca, por exemplo, na internet, nas inimeras possibilidades
gue arede |he oferece de downloads, legais ou ilegais, de musicas, ringues e videos.

A musica do mundo pontua varias ambiéncias sonoras do programa. Cada vez mais,
elas lembram eementos da musica online, disponivel para download na internet. A
experiéncia sonora do Fantastico instaura, também assm, um entre fluxo musical que parece
relacionar-se as recentes possibilidades proporcionadas pelo uso dos computadores, que agora
ja visualizar nos infogréficos, quando o elemento nrusical se faz presente, pela compressao
dos picos e vales na curvas das ondas do desenho do som.

Mas, de fato, a televisdo ja participara dos mais variados modos técnicos de registro
sonoro (gravagdo magnética, LP, CD), assim como participara decisivamente nos modos de
sua distribuicéo e habituacéo junto aos seus espectadores. E o Fantastico sempre levou isso
em consideragéo.

Ent&o, atualmente, a l6gica musical do programa esta muito mais em usar a masica
gue se renova cada dia, e que esta disponivel atodos nos bancos de musica online. Contudo, o
objetivo aqui ndo é analisar como esse meio contribui para uma possivel democratizagdo ou
banalizacdo da musica e quais os reflexos e facilitagbes ai implicados. O que interessa
assinalar é como o programa treina a percepcdo musical das diferencas implicadas nos novos
modos de sintese sonora e como delas se utiliza nas ambiéncias multiplas de seus intervalos
musicais. Mas todos parecem convergir para um mesmo aspecto: sdo criadas véias

ambiéncias, que funcionam, conforme produzidas pela mixagem, como controladores 16gicos
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e programéaveis, onde, com areversibilidade entre o que soa fora e dentro da TV, exercita-se
uma multiplicidade de estados de televisio.

No que se refere aos estados televisivos, 0 espectador é incitado a fruir com o jogo e
estimulado a se relacionar com aTV em experiéncias perceptivas ativas. Na conexdo do
homem com a maquina, 0 que estd armazenado nas memorias de banco de dados se
transforma e é devolvido em mutagdes que se processam ha estrutura da obra - o sampling.

Os principios basicos da arte pop e tecnologias digitais, como tempo e espacos
“vivos’, reagem no processo de uma imagem + agdo dos corpos como formas em movimento.
E nas afeccOes se efetivam relacOes, reciprocidades, virtualidades que se atualizam em mistas

sinestesias.
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CONSIDERACOES FINAIS

Para concluir, proponho certo nimero de consideragdes, mas ndo encerro o estudo do
objeto. Digamos que o que ofereco € um mixed que se refere aos meios de produgdo do som
em audiovisuais e a sua compreensdo, assim como a sua expressao, resultante de sonoridades
gue se traduzem graficamente nas telas dos computadores.

Quando examinel mais cuidadosamente o contexto da producdo cientifica aceitel o
desafio colocado de enfrentar a escassez de bibliografia especializada e das adequadas
metodol ogias de pesquisado desenho do som, constituindo meu proprio processo de pesquisa,
naguilo a que chamel de atos da pesqguisa: 0 salto no problema da pesjuisa, o salto
cartografico e o sato no laboratério. Os trés atos deram-se quase simultaneamente no tempo
da pesquisa e remeteram um ao outro, assim como, ao final, a instituicdo dos tépicos, como
aqui apresentados, resultaram da interseccdo dos atos.

A intuicdo bergsoniana como método e a aplicacéo de suas regras, como pensadas por
Deleuze, colocaram me, entdo, na perspectiva de construir-me como pesquisadora junto com
0 problema e o objeto de pesquisa. E, de fato, tive de reaprender o que pensava saber sobre o
objeto, assim como retomar antigas préticas e competéncias profissionais para aplicar a
pesquisa, como as técnicas performéticas de producdo de fonogramas, as quais me levaram
aquela que talvez sgjaa maior contribuicdo dessa dissertagdo: as infografias do som.

No entanto, também a televisdo foi me indicando pistas e alternativas, especiamente
guando cheguei a percepcao de seu estado sizigio, 0 que, quase em seguida, inscreveua, sob
meu olhar, na cultura pop. 1sso me fez mergulhar no desenho do som e a retomar conceitos e
atividades de laboratério ou estudio de som. E me fez voltar aos textos mais tedricos. E aos
manuais.

Analisando a estética da repeticdo sonora em diferentes tempos de TV, encontrei
diferentes estratégias e l6gicas na atuadizacdo do estado sizigio da TV. Foi possivel
reconhecer nas tendéncias sonoras (groove) de cada um dos programas- os de jornalismo, por
exemplo - ritmos sonoros que tornam visivels, infograficamente, as diferencas de natureza,
guando acusticamente sO eram percebidas diferencas de graus nas ambiéncias sonoras dos
dois programas em gque me detive.

Com o aprofundamento dos conceitos, que nesta dissertacdo comecel a tragar e seu
cotgo com as observacbes empiricas, a analise transversal permitiu o encontro das
ritmicidades televisivas, que intui existirem e co-instituirem oestado sizigio da televisdo,

apontando ainda outras especificidades da linguagem sonora da tel evisdo.



Neste universo de pesquisa, todos 0s recursos de gravagdo, montagem, mixagem
passam a fazer parte do tecido eletronico, econfiguram diferentes texturas e tessituras dos
SONS que Se movem no ou através do tempo instaurando, a partir do que chamel de beat, uma
composicao de ataques e relaxamentos, de intensidades desarticuladas que, no entanto, pela
reiteracdo, produzem efeitos de continuum ao fluxo televisual.

Os conceitos que elaborei acenam para uma forma de perceber o desenho do som: as
sonoridades, os ritmos, a musicalidade, que ainda que parecam continuas, sdo colagens
rizométicas como as do pop, e SG0 encontros inesperados de opostos - o sizigio da TV, que
sabe que esta sendo assistida.

O estado sizigio de televisao, na sua principal tarefa, diz respeito a um ritmo inquieto,
a um campo de forgas em tensdo. Assim como € sempre o mesmo, a diferir-se de si, é uma
parte da natureza multipla dos tempos televisivos. O sizigio refere-se, também, em sua
repeticdo como diferenca e na reiteracdo dos encontros inesperados de opostos, a enunciacdo
do ruidoso - ainda que asséptico — como natureza televisual. O sizigio € assim, a poténcia do
ritmo, da batida contemporanea, formatado parasi pelaTV.

O sizigio de televisdo € a probabilidade de um ritmo instével e criativo repetir-se e ser
reiterado até que se torne seu préprio estado, o estadoda TV.

Assim, no estado de televisdo, como tratamento do estado contemporaneo de estar, o
som desenha devires de uma articulagdo audiovisual, uma experiéncia estética fruida e
compartilhada pelos espectadores, cada um a seu modo, em ambiéncias cuidadosamente
desenhadas pela técnica. Estas ambiéncias resultam no modo de organizacéo e habituacéo dos
processos auditivos estabelecidos hoje pela convergéncia das midias e dos processos
audiovisuais.

E com vistas aos estados replicantes, e ao contemporaneo estado sampling, que se
desenha 0 som para as audiovisualidades de TV. E, ainda que ndo tenha me debrugado sobre
este aspecto em minha pesquisa, € possivel conjeturar agora que esse desenho arrasta - parao
cinema, por exemplo, quando uma série € feita para as duas midias -, marcas de um estado
incompativel com outros estados que ndo sejam de TV. Estudos recentes que anaisam tal
interface até hoje desconsideraram o desenho do som e sua importancia decisiva na fruicéo
nos dois estados. Este seria um bom tema, talvez, para uma futura pesguisa.

Finalmente, gostaria de deixar registrado que foi quando mais ousel que me senti mais
estrangeira, mesmo estando em casa, em uma casa de vidro que pode até estar repleta de
som, como € aminha (e essa € uma intermitente imagem gque conecta a pesguisa ao meu modo

de estar no mundo). Mas € maravilhoso jogar com a timidez com que geralmente um jovem



pesquisador aborda o0 seu tema: assumindo o risco, a opinido propria e a busca pela sua
fundamentagdo. E assm concluo, por onde comecel, acreditando ter a0 menos tocado a
pesquisa do desenho do som nas audiovisualidades televisivas — pois nem tudo eu quero
pegar.
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