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    Dedicado à minha mãe, minha inspiração.


  




  

    Os materiais de música são som e silêncio. Integrá-los significa compor.




    John Cage


  




  

    INTRODUÇÃO




    Vamos assistir ao filme em silêncio e então o assistimos novamente com olhos e ouvidos




    D.W Griffith




    Antes de mais nada, a motivação dessa pesquisa é o trabalho criativo. Aborda reflexões sobre processos de criação musical para imagens em movimento e propõe o conceito teórico de silêncios diegéticos como base para os estudos composicionais audiovisuais. Essa inquietação sobre os silêncios presentes nas cenas originou-se das observações fílmicas e definições da categoria de silêncio encontrada nas teorias de Som-Imagem dos autores Michel Chion e Claudia Gorbman em suas respectivas obras A Audiovisão: Som e Imagem no Cinema (original de 1994, tradução de 2011) e Unheard Melodies: Narrative Film Music (1987). Em seus trabalhos, os autores apresentam diversas interpretações sobre como a música e o som são aplicados ao cinema e, desse modo, caracterizam diversas técnicas encontradas no audiovisual.




    Para Chion, no cinema o silêncio comumente surge através do contraste entre intensidades sonoras, dessa forma, somos conscientizados dos ruídos sutis. Por sua vez, para Gorbman o silêncio pode ser criado através de três modos, sendo o primeiro chamado de silêncio total, que ocorre quando a pista sonora está mutada ou vazia – categoria entendida aqui como intencional, pois sabe-se que ele não é realizável, já que o meio em que estamos é composto por diversas sonoridades. “O silêncio se torna outra coisa – nada silencioso, mas sonoro, os sons do ambiente” (CAGE, 2019, p. 22). O segundo é chamado de estrutural, criado por uma música previamente apresentada que se ausenta em um momento correspondente na história e o terceiro modo abordado por ela é o silêncio musical na diegese, criado por ruídos tênues presentes na cena. Relacionando-se com a última categoria de silêncio abordada por essa autora, Michel Chion expõe que o efeito de silêncio, sem depender do contraste de intensidade, ou seja, independentemente do som anteriormente apresentado, pode ocorrer quando os ruídos da cena, que geralmente estão em segundo plano, se destacam.




    Assim, a partir dos conceitos vindos das teorias de Som-imagem são levantados questionamentos sobre a intenção de silêncio, sensação de ausência, quietude e nuances sonoras, e, explorando a concepção de silêncio musical na diegese, categoria que deu origem a essa pesquisa, compreendemos que ela é constituída pelos ruídos das cenas que ganham destaque através do calar de sons em primeiro plano, como por exemplo a música.




    Sentindo falta de uma categoria que aborde os silêncios como protagonistas, em que eles se relacionem em um nível profundo com os demais elementos sonoros e desse modo possam contribuir ativamente com a narrativa, essa pesquisa propõe o termo silêncios diegéticos, como sendo os ruídos fundamentais para a compreensão de uma cena.




    Percebendo o potencial expressivo desses ruídos em destaque na cena, fez-se necessário compreender as suas propriedades sonoras. Seu processo de criação remete aos estudos sobre os efeitos sonoros. Dependendo de sua fonte, gravação, manipulação e organização sonora, bem como eles são empregados na cena – qual o melhor efeito para determinado momento –, os efeitos sonoros expressivos podem ser pensados como silêncios.




    Nós precisamos desenhar uma distinção entre os efeitos sonoros que apenas estão divertindo pela virtude de sua novidade (que logo se desgasta) e aqueles que nos ajudam a entender a ação, e que estimulam emoções que não poderiam ser despertadas apenas pela visão das imagens (CLAIR: 1985, p. 93).




    Ao notar que nem todos os efeitos sonoros são criados com a intenção de produzir significado extra à imagem, a distinção entre silêncio musical na diegese – Gorbman – e os silêncios diegéticos se dá no fato de que os silêncios diegéticos são compostos pelos ruídos da cena que assumem um papel significativo na narrativa, ou seja, os silêncios diegéticos se relacionam com os demais componentes sonoros da sequência – o diálogo e a música – através do roteiro, com uma urgência sonora descrita pelo diretor para uma função na narrativa.




    Muitos diretores de longa-metragem tendem a oscilar entre dois estados de consciência muito diferentes sobre o som em seus filmes. Por um lado, tendem a ignorar qualquer consideração séria do som (incluindo a música) ao longo de todo o planejamento, a filmagem e a edição antecipada. Então, de repente, obtém uma dose temporária de religião quando eles percebem que há buracos na história, cenas fracas e edições ruins para disfarçar. Agora eles desenvolvem uma fé enorme e efêmera no poder e valor do som para tornar seu filme assistível (THOM, 2019).




    No artigo do desenhista de som Randy Thom, Designing a movie for Sound (1999), constamos que a edição de som comumente é pensada como uma das últimas etapas do projeto, desse modo, nem todos os efeitos sonoros presentes na narrativa possuem a intenção narrativa, por vezes são utilizados para encobrir algumas faltas. A importância de os efeitos serem pensados anteriormente interfere no resultado final da produção. Como citado por Thom, para uma obra funcionar de modo que o som interfira na imagem, os ruídos não devem ser meramente colocados nas cenas.




    O que proponho é que a maneira de um cineasta tirar proveito do som não é simplesmente tornar possível gravar um bom som no set, ou simplesmente contratar um talentoso designer de som / compositor para fabricar sons, mas em vez disso, projetar o filme com o som em mente, para permitir contribuições sonoras para influenciar decisões criativas nos outros ofícios. Filmes tão diferentes como “Star Wars”, “Citizen Kane”, “Raging Bull”, “Eraserhead”, “The Elephant Man”, “Never Cry Wolf” and “Once Upon A Time In The West” foram completamente “sonorizados”, embora nenhum designer de som tenha sido creditado na maioria deles (THOM, 1999).




    Portanto, nessa pesquisa, interpretamos a trilha sonora sendo composta por diálogo, música, ruídos e silêncios. O diálogo constrói a articulação com a cena, com o texto verbal e é responsável pelo desenvolvimento da história. A música, por sua vez, constrói a ambientação e os climas diretamente associados aos efeitos emocionais das cenas. Os efeitos sonoros são utilizados para a conexão entre o público e as cenas, fazendo com que nos sintamos participando da ação cinematográfica. Por sua vez, os silêncios constroem expectativa através da ‘continuidade’ do som que fica em suspensão, ou seja, os silêncios são carregados de sentido. Esses quatro elementos formadores da trilha sonora produzem imersão nas imagens em movimento ao nos colocar diante do ponto de vista apresentado pelos personagens.




    No cinema, comumente os efeitos sonoros dão uma perspectiva realista da cena, ouvimos o que vemos e, mesmo que a origem desse som não seja a do objeto retratado, pela associação, entendemos como sendo. Por outro lado, percebemos a música apresentando características de evocação dos sentimentos, criando vínculos emocionais com a história através da retratação de emoções vividas pelos personagens.




    Quando imaginamos os silêncios em cena, existe a possibilidade de criar intencionalmente significados sensoriais para suas aparições que não necessariamente se relacionam com as referências de realidade ou perspectiva de um personagem. Esses ruídos ou a ausência deles podem manipular diversas sensações no audioespectador1 conforme o objetivo da narrativa, pois os silêncios possibilitam a atenção aos detalhes, a escuta atenta. Desse modo, os silêncios são maleáveis e dependendo de sua construção sonora e de como são empregados na obra audiovisual, podem se relacionar com a trilha musical e produzir um resultado singular. Como por exemplo no filme Oppenheimer (2023), que será abordado no capítulo I.




    A partir dessa investigação teórica, notou-se que os ruídos podem se comportar como silêncios – quando pensados como elemento chave de determinadas sequências. Dessa forma, para perceber como esse conceito é aplicado na prática, foram elaboradas diversas análises fílmicas. A partir dessas, observou-se que os silêncios se portam de diversas maneiras e assim, criam efeitos díspares no receptor ao se relacionar com a música.




    Contexto Histórico




    A origem do cinema está ligada aos irmãos Lumière, que em dezembro de 1985 projetaram os filmes, com duração de 1 minuto cada, A sortie de l’usine Lumière à Lyon e L’arrivée d’un train à La Ciotat, no Grand Café em Paris. Entretanto, para alguns autores este não foi o marco inicial dessa arte. Os também irmãos Max e Emil Skladanowsky fizeram uma exibição pública e paga utilizando o bioscópio, em um teatro em Berlim dois meses antes de os irmãos Lumière apresentarem o cinematógrafo2.




    Previamente, Tomas A. Edson, retomando o trabalho do astrônomo Jassen Marey com o cronógrafo – primeiras filmagens sobre a película apresentadas à academia de ciências em 1888 – desenvolveu experimentos que acarretaram o filme moderno com 35 mm e o emprego de películas fabricadas com celuloide (1882). Esse dispositivo, que era um cinema individual, chamava-se Cinetoscópio.




    Edson não consentiu que se projetassem em público e sobre a tela os seus filmes, julgando que isso seria matar a galinha dos ovos de ouro, pois segundo ele não havia possibilidade de que o público se interessasse pelo cinema mudo. Tendo fracassado em sua pesquisa sobre o cinema falado, projetando figuras de tamanho natural, resolveu pôr à venda, em 1894, os seus Cinetoscópios, aparelhos construídos por grandes caixas contendo filmes perfurados, de 50 pés, vistos com lunetas (SADOUL: 1963, p. 13).




    Como o cinetoscópio – cinema individual – havia sido vendido principalmente nos Estados Unidos, em 1985 diversas projeções foram realizadas no país. Dentre elas as feitas em maio por Dikson Latham e seus filhos em Nova York e em setembro por Armat e Jankins em Atlanta3.




    Por outro lado, há autores que defendem a ideia de que esse aparelho não pode ser considerado cinema, pois exibia o filme para uma pessoa por vez.




    O cinema realmente não surgiu até filmes serem projetados. No que diz respeito ao Cinetoscópio patenteado por Thomas Alva Edison e W.K.L Dikson em 1891 e comercializado a partir de 1893, não pode ser considerado cinema, desde que esse consiste apenas em um dispositivo de peepshow através do qual curtas-metragens podiam ser vistos por uma pessoa de cada vez (SMITH: 1996, p. 7).




    Não podemos negar essa trajetória de grandes construtores, no entanto, identificamos que foram os excelentes comerciantes Auguste e Louis Lumière que possibilitaram a inserção do cinema no meio comercial.




    Além do percurso cinematográfico, outro fato por vezes esquecido é que no início do cinema tiveram grandes contribuições femininas, como mencionado no documentário The Women Who Run Hollywood (2016), em que é revelado que existiam mais mulheres nos bastidores dos filmes antes dos anos 20 do que nos dias atuais. Elas produziram metade dos filmes feitos até 1925, pois o cinema não era visto como “profissão de verdade”. Assim sendo, mulheres e judeus – que na época não tinham muitas opções de trabalho – eram bem-vindos para dedicar-se a essa forma de arte experimental, em que a tecnologia ainda estava sendo desenvolvida. As mulheres que queriam ser atrizes eram comumente recrutadas como roteiristas e além de escreverem interlúdios e criar as histórias, iam até as salas de edição para unir as partes do filme, porque quem sabia costurar juntava os filmes.




    Dentre tantas personalidades, a diretora Lois Weber ganhou destaque ao se tornar a primeira mulher a criar um estúdio com o próprio nome. Dessa forma, ela apoiou outras mulheres como Francis Marion, primeira pessoa a ganhar dois óscares4. Marion escreveu mais de 300 roteiros e trouxe grandes contribuições como utilizar locações reais e escrever diálogos para os personagens, pois muitos espectadores conseguiam ler os lábios dos atores. Outra figura muito importante, mas pouco comentada, é Alice Guy Blaché. Ela é considerada a pioneira em criar uma história narrativa e a fazer os filmes sonoros com o Chronophone Gaumont ainda em 1906.




    Percebendo assim que o cinema pretendia ser sonoro antes de 1927, nota-se a importância dos sons para essa arte, pois não foi intencional o início do cinema não conter trilha sonora na película. Isso somente ocorreu pela inexistência da tecnologia que possibilitaria a sincronização dos elementos audiovisuais.




    Os filmes silenciosos foram um acidente tecnológico, não uma escolha estética. Se Edison e outros pioneiros tivessem os meios, a música provavelmente teria sido uma parte integrante do cinema desde o início. Mas, como faltavam tais meios, um novo tipo de música teatral desenvolveu-se rapidamente; a grande variedade de filmes e condições de exibições na Europa ou na América entre 1895 e o final da década de 1920 desenvolveram uma gama igualmente ampla de prática musical e materiais musicais (MARKS: 1996, p. 183).5




    Nessa época a música era comumente utilizada para encobrir os ruídos dos projetores. Porém, mesmo não sendo a principal razão para inserção sonora no filme, alguns diretores já queriam controlar as emoções que os sons e as músicas deveriam passar ao espectador. Diversas projeções eram acompanhadas por sonoplastia6, através de sons produzidos atrás da tela, mimetizando ruídos característicos como a porta abrindo, trovões, automóveis etc..., bem como por improvisos musicais, com sugestões sobre os temas, cue sheets.




    A popularidade das cue sheets, que se sofisticaram (chegando a indicar não apenas fragmentos de obras que deveriam ser tocadas, mas também, a sua duração), motivou o mercado editorial a publicar compilações de partituras - separadas por “categorias”. Melodias do repertório erudito, peças originais, temas populares e folclóricos eram organizados de acordo com possíveis situações dramáticas: romance, tensão, perseguição, melancolia e assim por diante. Dezenas destas compilações circulavam nos países europeus por volta de 1910 e, em 1913 o primeiro volume do The Sam Fox Moving Picture Music foi lançado nos EUA, contendo apenas peças originais de John S. Zamecnik, um ex-aluno de Dvorák (MIRANDA: 2011, p. 21)




    Em alguns casos, demonstrando o apreço ao som que acompanharia seus filmes, diretores como Charles Émile Reynaud7 e D.W. Griffith encomendavam músicas originais para seus filmes. A saber, a primeira obra musical escrita para o cinema é de Camille Saint-Saëns para o filme L’assassinat du duc de Guise (1908, 15:00).




    A primeira experiência com música autoral a chamar a atenção foi a peça escrita por Joseph Carl Breil para o épico O nascimento de uma nação (The birth of a nation, D.W. Griffith, 1915). Supervisionada pelo próprio diretor, a trilha musical composta para o filme foi uma das pioneiras a adaptar para o cinema o conceito de leitmotiv, instituído por Richard Wagner desde o século anterior para espetáculos de ópera (CARREIRO: 2018, p. 42).




    Porém, os diretores só passaram a ter controle total sobre seus filmes a partir da chegada do vitaphone, aparelho que possibilitou a sincronização entre som e imagem. Com ele, estudos sobre como o som pode nos conectar às imagens em movimento passaram a ser feitos, dentre eles surgiram teorias de Som-Imagem que exemplificam usos composicionais no audiovisual.




    As teorias de Som-Imagem inicialmente questionaram o papel da música dentro do filme. Um dos primeiros manifestos foi Statement on Sound de S.M. Einsenstein, V.I. Pudovkin e G.V. Alexandrov (1928), que afirmava que a música não deveria funcionar apenas como um elemento complementar, mas sim apresentar um uso polifônico. A música deveria expressar novas ideias às imagens e não apenas reforçar o seu movimento – observado em muitos desenhos animados, como Fantasia (1940) em que, através da técnica nomeada por Michel Chion síncrese8, a música descreve a atividade física do personagem.




    Nos primeiros anos do cinema, a montagem era feita mediante o contraste entre planos, a partir da chegada do vitaphone ela também poderia ser feita através do contraponto entre som e imagem. Desse modo, os autores desse primeiro manifesto defendiam o contraponto orquestral audiovisual que se dá pela assincronia dos elementos sonoros do filme.




    Um exemplo primitivo da utilização do som para revelar o conteúdo interior pode ser visto na expressão do homem citadino, no meio do deserto. No filme silencioso nós teríamos que fazer um corte na tomada da cidade, enquanto no filme sonoro podemos transportar os sons associados à cidade para dentro do deserto e editá-los os colocando no lugar dos sons naturais do deserto (PUDOVKIN: 1985, p. 87).




    Antes, o conflito se dava entre dois elementos opostos (planos), enquanto no filme sonoro é possível com o mesmo fotograma não apenas montar diferentes pontos no espaço, mas salientar o caráter de cada um.




    O assincronismo apresenta uma tríplice possibilidade, tanto para os ruídos, como para a música, como para o diálogo, de ouvir-se o som antes de ver-se sua fonte, de ouvi-lo vendo-lhe a fonte (sincronismo), e de ouvi-lo quando não se vê mais a fonte (BARBARO: 1983, p. 127).




    Desse modo o som assincrônico pode ocorrer em uma situação simples. Por exemplo, quando o som precede a imagem num diálogo – ouvimos a voz da resposta do interlocutor antes de enxergarmos a sua imagem. Ou como os canhões em October (Eisenstein, 1927: 0:06:06), em que ouvimos os sons e só após, no plano seguinte, sua fonte é revelada. De forma mais complexa, esse efeito é alcançado quando a música parece ser indiferente à cena. Quando ela é associada a um personagem e não coincide com a expectativa do público, o que se tem como consequência não é a suspensão da emoção, mas pelo contrário, o elemento surpresa. Isso é chamado por Michel Chion de música anempática e pode ser observada majoritariamente em filmes que retratam psicopatas, como A Clockwork Orange (1971, 00:11:03) e The Silence of the Lambs (1991, 1:17:35). Esse efeito vem de um contraste entre a imagem e a música – no primeiro exemplo ouve-se uma música feliz, Singin’ in the Rain, cantada pelo protagonista para apresentar uma cena trágica de estupro, e no segundo, Aria da Capo de Johann Sebastian Bach – associada à religiosidade – acompanhada pela regência de Hannibal após ter cometido um assassinato enquanto está coberto de sangue de suas vítimas.




    Seguindo esse pensamento de que a música pode acrescentar informações extras às cenas, Michel Chion (Audiovision) e Claudia Gorbman (Unheard Melodies) apresentam diversas categorias sonoras que investigam como os elementos sonoros nos filmes moldam nossa percepção. Dentre essas, algumas das mais famosas são: música diegética e não diegética, que é a música dentro e fora da cena (ecrã e fosso); efeito empático, que ocorre quando a música condiz tanto com o sentimento dos personagens quanto com a expectativa do público; stinger, que ilustra a tensão dramática através do aumento da intensidade; sforzando, que são tipos de melodias características de determinados gêneros – como Western –; e leitmotiv, ou seja, motivos identificáveis que evocam determinado personagem, lugar ou objeto.




    No momento em que reconhecemos em que grau a música do filme modela nossa percepção da narrativa, nós não poderemos mais considerá-la incidental ou “inocente” (GORBMAN: 1980, p. 183). Repensando essa frase, podemos ampliá-la para incluir outros sons presentes no audiovisual, como os ruídos, que devido às particularidades vindas de seu processo de criação e aplicabilidade no filme, auxiliam o espectador em sua imersão na narrativa.




    Destarte, o som pode alterar percepções de tempo das imagens em movimento. Conforme as emoções vão sendo incorporadas à cena, o tempo do mundo (cronológico) é modificado. Enquanto os efeitos sonoros muitas vezes representam a realidade, tornam a cena palpável e geram profundidade nos ambientes retratados, a música pode influenciar na sensação de pausa em uma sequência com ritmo frenético, ou produzir mobilidade a uma imagem estática.




    A Pesquisa




    A pesquisa possui um caráter qualitativo e busca desenvolver um trabalho criativo em que a composição musical surge através da relação entre ruídos e a música.




    O propósito da investigação qualitativa não é descobrir a realidade, uma vez que isso resulta impossível através da argumentação fenomenológica (BRESSLER, 2006 p. 61 apud FREIRE: 2010, p. 22). Obras de um compositor, por exemplo, em uma investigação subjetivista, podem ser particularizadas em uma pesquisa, desde que não se perca de vista o processo maior em que a criação dessas obras está inserida, pois, elas servem como pontos de apoio para uma reflexão mais ampla, sem objetivo de alcançar generalizações (FREIRE: 2010, p. 22).




    Sendo assim, essa pesquisa que surgiu de um interesse pessoal pela relação entre música, ruídos e silêncios no audiovisual procura levantar questionamentos sobre o potencial criativo dos silêncios diegéticos e como eles podem ser imaginados como materiais para a composição musical.




    Compreendendo que essa tese pertence aos estudos do som9, as primeiras etapas consistiram em levantamentos bibliográficos sobre as teorias de som-imagem, com o propósito de apurar a concepção de silêncio mais apropriada para essa investigação. Após essa busca, foram selecionadas as definições de Michel Chion e Claudia Gorbman, pois suas teorias conversam com a ideia de que os ruídos, quando colocados sobre uma perspectiva relevante dentro da narrativa, podem ser pensados como silêncios.




    A fim de compreender as propriedades sonoras desses silêncios, que vêm da forma como os sons são construídos e processados, estudos sobre os efeitos sonoros e suas categorias foley, hard effects, ambientação e sound design foram elaborados. De forma prática, realizaram-se gravações de campo e de objetos em estúdio para explorar as múltiplas diferenças entre os efeitos sonoros. Desse modo, a primeira etapa consistiu em uma pesquisa teórica sobre as teorias de som-imagem, a definição de silêncios abordadas nessas teorias e a relação entre efeitos sonoros – ruídos – e os silêncios diegéticos.




    Sob a perspectiva dessa pesquisa, os ruídos englobam todos os efeitos sonoros, pois o objetivo central é a criação composicional que pode vir de diferentes processos de gravação e manipulação sonora. Esses ruídos – efeitos sonoros – se diferenciam dos silêncios diegéticos devido ao grau de importância que possuem para a narrativa. Por exemplo quando estão descritos no enredo, como em The Lighthouse (2019), em que encontramos a buzina de farol – Foghorn – sendo interpretado aqui como um personagem do filme, temos um ruído pensado e construído como silêncio diegético.




    A intenção do trabalho é a criação musical a partir dos ruídos com relevância para a narrativa, ou seja, os silêncios diegéticos. Se relacionando com a dimensão expressiva apontamos que não é necessário haver uma ligação entre essa categoria e a ideia de baixa intensidade sonora. Entretanto, na medida em que possuem relevância para a história, os silêncios diegéticos precisam se destacar e assim eles podem ser amplificados.




    No segundo momento, foram desenvolvidas análises fílmicas para compreender como esses conceitos são aplicados na prática, qual a relação entre os silêncios e os demais componentes sonoros do filme, como por exemplo os ruídos em segundo plano – que não interferem na narrativa – e a música. Observação: já que o cinema é vococêntrico10, por se tratar de cenas em que o enfoque está nos ruídos, as cenas selecionadas não apresentam diálogos.




    Partindo dessas análises, foram selecionados trechos de filmes que possuem abordagens temáticas globais e apresentam estilo de gravação sonora realística – por exemplo, Gravity (2013), que faz uso de gravações de toques dos personagens em objetos para simular o som desses na atmosfera. Assim, foram estabelecidas cinco categorias em que os silêncios são elementos centrais da sequência e interferem ativamente na percepção do audioespectador no momento em que se relacionam com a música. São essas: silêncio agindo como personagem, silêncio como elemento musical, silêncio como marcação rítmica, silêncio híbrido e silêncio criando música eletroacústica.




    Com essa base formada, alguns testes envolvendo criação e manipulação sonora estão sendo fabricados. Como a finalidade é a composição eletroacústica – aqui referindo-se a técnica e não a gênero musical –, a possibilidade de criar relações entre os silêncios diegéticos e a música se amplia.




    Música eletroacústica refere-se a qualquer música na qual a eletricidade tenha algum envolvimento no registro e/ou produção de som que não seja o da simples gravação ou amplificação do microfone. Embora o termo se refira mais precisamente a uma transferência de sinal da forma elétrica para a acústica ou vice-versa, também é frequentemente usado de forma mais flexível para referir-se a qualquer processo de geração eletrônica e/ou manipulação de sinais sonoros, incluindo técnicas de síntese sonora para a eletrônica ou digital geração de tais sinais. Quando o propósito de tal manipulação é artístico, o resultado é comumente chamado de música eletroacústica (LANDY: 2007, p. 13).




    Com isso, o objetivo da pesquisa é elaborar estratégias composicionais para o audiovisual a partir do uso de silêncios diegéticos, pois, passando por procedimentos de manipulação sonora e uma lógica organizacional, esses ruídos podem gerar música eletroacústica que ao se relacionar com as imagens em movimento podem ajudar a construir a narrativa.




    




    

      

        	1 Audioespectador é o espectador que percebe um filme não apenas através da imagem visual, mas também através do componente sonoro. Para Chion, o espectador não só vê o filme, mas também o ouve, e ambos os aspectos estão interligados para criar uma experiência completa (CHION, 2011).





        	2 Em 1º de novembro de 1985, os irmãos Max e Emil Skladanowsky fizeram uma exibição de 15 minutos do bioscópio, seu sistema de projeção de filmes, num grande teatro de vaudeville em Berlim (COSTA: 2006, p. 19).





        	3 Segundo Georges Sadoul (1963, p. 13): “Em 1895, multiplicaram-se as primeiras representações do cinema. Os seus realizadores quase sempre eram desconhecidos entre si, fato que provocou intermináveis controvérsias sobre a invenção do cinema. Os EUA, onde haviam sido vendidos os primeiros cinetoscópios, conquistaram facilmente o primeiro lugar, com Acmé Le Roy e Eugine Lauste (representações isoladas e sem repercussão), Dickson Latham e os filhos (série de representações em NY) e Armat e Jenkins (sessões realizadas em Atlanta)”.





        	4 Oscar ou Prêmio da Academia (Academy Awards) é considerada a maior cerimônia de premiação do cinema, foi fundado em 1927 e teve a primeira cerimônia em 1929. Francis Marion ganhou dois prêmios por melhor roteiro nas obras The Big House em 1930 e The Champ em 1931.





        	5 Cinema com o som não sincronizado.





        	6 A música era às vezes acompanhada por efeitos de ruído. Esses eram usualmente obtidos por performers equipados com uma matriz de objetos reproduzindo sons naturais e artificiais. Mas alguns dos mesmos efeitos poderiam ser produzidos por máquinas, dos quais um particularmente famoso e elaborado exemplo era o que estava em uso no cinema Gaumont Hippodrome, em Paris (USAI: 1996, p. 10).





        	7 Charles Émile Reynaud foi responsável pelo praxinoscópio e pelos primeiros filmes de animação projetados, dentre eles, o filme Poor Pierrot estreou em 28 de outubro de 1892 em Paris (Pauvre Pierrot (Curta 1892) - IMDb).





        	8 Síncrese (combinação de sincronismo e síntese), que é o amálgama entre o fenômeno sonoro e visual no qual a imagem e o som são percebidos como um só evento.





        	9 Estudos do Som é uma área interdisciplinar emergente que estuda a produção material e o consumo da música, som, ruído e silêncio, e como eles mudaram ao longo da história e dentro de diferentes sociedades, mas o faz de uma perspectiva muito mais ampla do que outras disciplinas padrão como etnomusicologia, história da música e sociologia da música (PINCH e BIJSTERVELD: 2004, p. 636).





        	10 Afirmar que no cinema o som é maioritariamente vococêntrico significa lembrar que, em quase todos os casos, favorece a voz, evidencia-a e destaca-a dos outros sons (CHION: 2011, p. 13).
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