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1. INTRODUGCAO

Em face da falta de recursos técnicos, o ensino na universidade
publica no Brasil, tem se desenvolvido de forma inversa ao de novas
tecnologias. Enquanto essas se desenvolvem e evoluem, o ensino,
fragilizado, caminha a margem dessa realidade e acaba tornando-se
insipiente e incompativel com o papel que lhe é atribuido: educar e
formar o estudante para o mercado de trabalho. Um aprendizado
substancial e solido requer interatividade com tecnologias que o tornem
efetivo. Enquanto as universidades particulares e as empresas estao
bem aparelhadas e dispde de tecnologias para o exercicio de suas
funcbes as salas de aula da universidade publica estdo desprovidas
dos minimos recursos. Muito embora o quadro de professores seja da
melhor qualidade, é impraticavel ministrar conhecimentos especificos de
tecnologias sem os devidos instrumentos. Dar aula sobre computacéo
grafica, por exemplo, sem dispor de um computador para

demonstragcdes de técnicas pertinentes a disciplina, € um ato falho

que acaba por resultar em um aprendizado incompleto, irreal.

Em Cursos de Radio e TV, a falta de equipamentos de eletrénica
e de informatica, imprescindiveis, no ensino hodierno, a educagao e
formagdo técnico-académica de alunos de comunicagdo, tem gerado
problemas de ordens diversas. De um lado temos o professor
desdobrando-se para se fazer entender através de ensinamentos
tedricos, desenhos didaticos de equipamentos e graficos explicativos
que nao expressam realmente, com precisdo, o que se pretende
demonstrar; do outro esta o aluno flutuando em seu raciocinio

querendo entender as associagbes, as informagdes virtuais;

“® “®

guestionando-se como seria aquilo na pratica “, realmente. Sem
equipamentos, um estudo especifico de tecnologias aplicadas, torna-se
ineficiente, o aprendizado ndo se solidifica; efetivamente, ndo produz o

efeito que deveria. O resultado é uma digressdo, uma perda de foco



do raciocinio nas informagdes técnico-académicas que acaba por levar
o aluno a questionar se € valido aprender daquela maneira e se ele,
ao término do curso, estaria qualificado, preparado para desempenhar

as fungbes que o campo profissional exige.

Nosso estudo, embora n&o prioritariamente, procura ressaltar a
importancia das tecnologias na formacdo académica do estudante de
comunicagdo. Em especial, aborda enfaticamente a necessidade, a
habilidade, o dominio de tecnologias especificas aplicadas a midia.
Procuramos mostrar dire¢cdbes que levem ao desenvolvimento da
cognigao-operacional na informatica, na eletrbnica e na musica. No
momento em que arte como a musica e ciéncias como a informatica,
a cibernética, a comunicagdo, alimentam o cotidiano do imaginario
coletivo €, no minimo, temerario e inconsequente langar-se no mercado
multimidia sem os conhecimentos, os requisitos e a qualificagcdo
técnico-profissional, necessarios ao exercicio de um trabalho
especializado. E fundamental que a Universidade Publica estabelega um
horizonte para que em um *“ futuro presente “ possa dispor de recursos
técnicos; de ferramentas que possibilitem, tanto ao professores quanto
para alunos, uma realizacdo académico-técnico-profissional no campo

da comunicagao multimidia.

Acreditamos que as diferencas entre paises do primeiro mundo e
do terceiro mundo n&o s&o apenas riqueza e tecnologia mas, também,
o nivel de consciéncia de seu povo. A consciéncia da realidade de
uma nagdo, quando ndo vem de bergo, € forjada, inicialmente, em
casa, no seio da familia; depois, nas instituicbes educacionais, na
interatividade com a sociedade, no trabalho, nas artes e nas ciéncias,
na sinergia comportamental do individuo com o ensino académico e o

mercado de trabalho.

Na wuniversidade o aluno aprende a pensar, a desenvolver o
raciocinio e a capacidade de discernimento que o tornara apto a
tomar decisbes acertadas; aprende a saber distinguir as diferengas de



regimes politicos e ver o que melhor contribui para o desenvolvimento
de seu pais; entende, embora n&o concorde, as desigualdades de
classes sociais, enfim aprende a trabalhar e aprimorar uma consciéncia
elevada focada na realidade que o cerca, e a ser parte dessa
realidade que esta sedimentada nas consciéncias individual e coletiva
de um povo. A conduta comportamental do individuo, suas acgodes
participativas na sociedade, no trabalho, no convivio com o outro, uma
visdo clara de alteridade no contexto social, demonstra o nivel de

consciéncia com que interage na sociedade como um todo.

Paradoxalmente, o nivel de consciéncia a que nos referimos tem
sido um agente propulsor e desencadeador de movimentos sociais que
se propagam e sintomaticamente interagem, inconscientemente, com
camadas sociais e grupos de etnias diversas. Enquanto algumas
células ou comunidades raciais se rebelam ou clamam por justica e
melhores condicbes de vida, com atitudes que demonstram uma forma
de expressdao de uma consciéncia esclarecida, outros aderem a tais
movimentos ou praticam tais atos movidos simplesmente pela
“ inconsciéncia participativa “. Inconformados, revoltados, e sem uma
perspectiva real de vida que lhes proporcione e assegure condigbes
satisfatérias, tornam-se vulneraveis, sao manipulados, e passam a se
comportar e agir como um missel teleguiado; ou como se tivessem
sido contaminado por um virus que se instala no inconsciente artificial
do individuo ou em um grupo de pessoas, exercendo sobre estes um
poder dominador que acaba por distorcer a logica do sentido das
coisas, de acontecimentos e, apoderando-se destes, confunde a visao

real dos fatos deturpando o raciocinio e o discernimento.

Movidos por impulsos, atitudes e ou acontecimentos - fatores sobre
0S quais ndo tém uma consciéncia esclarecida para entender e
diferenciar -, aventuram-se em manifestacbes que n&o trazem nenhum
resultado positivo ou beneficio para a sociedade, a ndo ser ocaos € a
desordem. Essas reacgbOes sintomaticas sao atitudes tipicas de uma

consciéncia subdesenvolvida: individual ou coletiva. Manifestam-se com



a forca de um furacdo e pode, como uma arma de destruigcao,

provocar estragos significativos e consequéncias indesejaveis.

Formar uma consciéncia elevada ndo é uma tarefa facil. A filosofia,
a religido, a psicanalise, a antropologia, entre outros, sdo estudos que,
bem ministrados e criteriosamente aplicados como corrente de
pensamento, tém contribuido efetivamente para elucidar questbes e
sdo imprescindiveis a formagdo da consciéncia humana. No entanto,
no mercado de trabalho, em especial na midia, o valor primordial que
se considera e é exigido diz respeito a uma formagédo técnico-
profissional de qualidade que, em face da falta de recursos e de
equipamentos compativeis com a realidade do ensino e do
aprendizado académico-tecnolégico nas salas de aula, a universidade
publica ndo tem condicbes de oferecer. No momento em que as
manchetes de jornais e revistas escritos e eletrbnicos destacam a
implantagdo e implementagdo do sistema de televisdo digital no Brasil,
que consumira investimentos da ordem de milhdes, as salas de aula
da universidade publica encontram-se nao apenas desprovidas de
recursos tecnolégicos mas, também, em condi¢bes precarias de
funcionamento pela falta de mobiliarios e outros utensilios. Nao somos
contra a iniciativa do governo; entendemos que a mudanga do sistema
analégico para o digital é inevitavel e necessario a estética
audiovisual e, alem disso, representa um passo positivo em direcdo a
modernidade; trara contribuicbes significativas. Estamos consciente de
que em relagdo aos paises ricos nossos recursos tecnolégicos, no que
diz respeito ao cotidiano da sociedade e ao sistema educacional,
ainda sdo da ordem de terceiro mundo; nosso ensino técnico-acadénico
€ anacrbnico; a mudanca € uma questdo sine qua non, imperativo as
leis do mercado, importante para a sociedade que podera dispor de
possibilidades mais eficientes de comunicabilidade, mais agil e mais
eficaz no universo da comunicacdo cibernética. Esperamos que o
governo - sabendo da falta de recursos técnicos e da importancia
desses recursos na formacdo académica e no ensino de qualidade, e

ja informado da situagdo de penuria que a universidade publica



atravessa -, mobilize esforcos efetivos, como os destinados a solugao
da televisdo digital por exemplo, para resolver esse e outros problemas
e superar a crise que a muito vimos vivenciando e que sO tem

contribuido para desqualificar o sistema educacional do pais.

A criagdo de mecanismos especificos de financiamento da pesquisa
e da universidade € outro ponto relevante que precisa ser visto com
atencdo e especial interesse pelas autoridades responsaveis pelo
ensino académico. Para a formacdo de uma mente brilhante com
inteligéncia e racionabilidade técnico-operacional €& necessario  mais
gque um corpo docente de exceléncia; € imprescindivel a presenca de
instrumentos e equipamentos de eletrénica e informatica nas salas de
aula que tornem possivel a interatividade do discurso teorico verbal
com o discurso operacional tecnologico. Sem essa interface o
mecanismo da didatica técnico-académico torna-se inoperante; nao
produz resultados satisfatérios, e a universidade nao alcancara os
objetivos que dela se espera e que € a razdo de sua existéncia:
formar consciéncias e contribuir para a elevagdo do nivel educacional

dessas consciéncias.

A universidade, tal como esta configurada ainda ndo se apresenta
como uma instituicdo capaz de uma formacdo académica de qualidade.
A exemplo da velha maxima que diz “um pais se faz com homens e
livros “ diriamos que uma universidade se faz com ensino de qualidade
e tecnologias. E da maior importdncia a liberagdo, no plano do
conhecimento técnico-operacional, das forcas da criatividade e da
imaginagdo, tendo em vista a realizagdo dos objetivos estratégicos da
comunidade académica. Isso, no entanto, s6 se tornara possivel
quando for possivel dispor de recursos para tais. E necessario a
incorporagdo da pratica académico-profissionalizante e o dominio dos
meios cientificos e tecnologicos que nos assegurem uma participagao
competitiva no cenario mundial. Como formadora de modelos
pensantes, a universidade deve trabalhar com a convicgdo de que: no

terreno do conhecimento, da cultura e da tecnologia, esta investida de



poderes para interpretar o mundo e a sociedade e contribuir para o
desenvolvimento e evolugdo destes. Tem que se envolver para criar
critérios de homogeneizacdo que permitam dar chance a todos,
independente de condicdo social, e se aparelhar para proporcionar um
ensino onde o saber, o pensar. o fazer, interagem através de
experiéncias técnico-académicas desenvolvidos na sala de aula e que
solidificam-se e se consolidam através de um aprendizado cientifico-
tecnolégico de qualidade. E com essa perspectiva que a universidade
representa o papel de sujeito, de modelo educacional, de entidade

credenciada que aprimora o processo civilizador do Brasil.

Para o desenvolvimento de um ensino e um aprendizado
académico-tecnoldgico, é fundamental uma estrutura de organizagao
do saber e de transmissdo do conhecimento que force a
interdisciplinaridade. Esta, € indispensavel a pratica e ao avango da
tecnologia e, além disso, proporciona meios para que as pessoas
possam circular pelas diversas areas de conhecimento. Trata-se de
viabilizar meios e prever recursos que tornem possivel essa realidade.
E emergencial que a universidade se aparelhe com um corpo docente
qualificado e instrumentos de tecnologia aplicada, para poder oferecer
um ensino que forme por completo - e n&o com deficiéncias - os

seus alunos.

A sociedade académica brasileira poderia ser muita mais util a
sociedade como um todo se tivesse condigbes de adquirir uma
formacdo mais sdlida, mais qualificada, com conhecimentos de
tecnologias e praticas operacionais aplicadas, a exemplo do que é
empregado na midia, na industria e no mercado. Efetivamente, aulas
tedricas, por melhor que possam ser ministradas, ndo sao suficientes
para o exercicio do saber fazer. E necessario mais do que
simplesmente teoria para o aprendizado real do fazer; € imprescindivel
a pratica; esta, por sua vez, para ser levada a efeito, s6 é exequivel
através de instrumentos apropriados. Portanto, reiterando estes

conceitos, procuramos desenvolver um estudo que focaliza com énfase



e ressalta a arte do saber fazer; fator transcendental que €& préprio do
homem e através dele vem se desenvolvendo e se aperfeicoando

desde os seus primérdios.

Em meio a todas essas colocagdes gostariamos de apontar
direcbes que levassem a descobertas e realizacdbes que contribuissem
efetivamente para o aprendizado daqueles que buscam na universidade
publica uma formacdo académica de qualidade compativel com a
realidade global do mercado. Isso, provavelmente, evitaria a evasao
de alunos para o exterior em busca de uma formacdo mais completa,

mais solida, mais condizente com a realidade do momento presente.

Espera-se que a Lei Organica do Ensino Superior e o novo
modelo de ensino superior, preconizado pelo Ministério da Educacéo,
possa proporcionar melhores condigdes para o ensinamento e o
aprendizado; possa prover a universidade de melhores recursos
técnicos; revitalize as areas educacionais do pais; oxigene o ideal dos
corpos docente e discente; estimule o prazer de estudar e aprender;
impulsione a motivagdo e renove a esperanga da vida académica

brasileira.

O Sistema Nacional de Avaliagdo de Educagao Superior ( Sinaes
- sancionado em 14 de abril de 2004 ) pretende adotar trés critérios: a
avaliacdo das instituicbes, dos cursos e do desempenho dos
estudantes. Para que ele possa ser um instrumento efetivo que dara
ao governo um panorama mais completo da qualidade dos cursos - e
aqui se inclui a universidade federal -, sera necessario que o0s
estabelecimentos de ensino universitarios publicos estejam aparelhados
com tecnologias destinadas as areas de conhecimentos, em condi¢coes
de operacionalidade, e um quadro de professores qualificados - com
capacidade de interfacear operacdes especificas que o0s equipamentos
possam proporcionar -, para ministrar ensinamentos tedricos interativos,
orientando e preparando o aluno para o saber fazer uso dos

equipamentos na pratica; como compatibilizar suas fungbes e



recursos e sua aplicabilidade na elaboragdo e realizacdo de projetos,
de estudos de pesquisa, de produgdes académicas que o Curso exige.
Se assim nao for, a avaliacdo nao cumprira o0 seu papel; tornar-se-a
imprecisa, irreal; ndo correspondera a realidade; ndo demonstrara
efetivamente o que se pretende a menos que ela seja meramente
baseada em conhecimentos tedricos e considere essa condigdo como

ponto final, como meio e fim.

A grande expectativa € que o novo sistema de avaliagdo possa
assegurar uma analise global e integrada das estruturas académicas,
do compromisso social, das atividades de ensino, pesquisa e extensao
€ espera-se que 0Ss cursos e as instituicbes possam responder
satisfatéria e efetivamente por essas medidas. Diante disso, €&
primordial considerar que a universidade publica, como uma instituicdo
federal, necessita de mais recursos e de condigdes diversas para
superar suas dificuldades e dispor de meios logisticos, espagos
adequados, instalagées condizentes e tecnologias aplicadas para poder
assegurar ao estudante um ensino de qualidade interfaceado por

conhecimentos tedricos e técnico-operacionais.

O projeto estabelece que a avaliagdo da instituicdo sera feita por
uma comissdo interna da universidade e pelo Ministério da Educacéo,
que analisardo os cursos oferecidos e o desempenho dos alunos.
Resta saber quem serdo os membros dessa comissdo e o0s critérios
por ela adotados para julgar o ensino da instituicdo; como ele é
feito; se atende a realidade do mercado e se, efetivamente,
proporciona ao aluno um nivel de conhecimento compativel com a
realidade global. A essa comissdo e ao Ministério da Educacdo cabe
o dever ndo apenas de fiscalizar a universidade mas, verificar se ela
dispde dos meios necessarios que possibilitem e impulsionem a
melhoria e a qualidade do ensino. Para casos especificos como
comunicacdo e medicina, por exemplo, os critérios da avaliagao
deverdo levar em conta conhecimentos teoricos, tecnologicos e pratico-

operacionais. Para que a avaliacdo surta o efeito que se pretende a



comissdo e o Ministério tém que considerar relevante ndo somente o
quadro de professores mas também a didatica tedrico-operacional e a
tecnologia presente na sala de aula destinada ao aprendizado e a
formacdo do estudante. Dessa maneira, pode se ter a certeza de que
o sentido da avaliaggo ¢é revelar falhas, deficiéncias técnico-
educaionais, orientagcdes equivocadas, didatica operacional ineficiente e
programas inadequados de estudos que possam resultar em um
aprendizado anacrdnico, alheio a realidade do campo profissional.
Deve-se primar pela qualificagdo; ter em mente que o objetivo da
avaliacdo é interagir como um suporte técnico para corrigir conceitos,
direcbes e implementar uma educagcdo e uma formagdo de qualidade
capaz de atuar como um instrumento de aperfeicoamento e um meio

de resgatar o nivel de exceléncia que o ensino nacional tanto precisa.

A universidade publica tem que ter autonomia para manter um
quadro de professores que atenda as demandas de um ensino de
qualidade; contratar e fazer reposicdo dos mesmos quando necessario;
investir em pesquisa sem desconsiderar a avaliagdo interna e externa;
dispor de instalagbes que Vviabilizem, motivem, estimulem o
aprendizado; manter-se aparelhada com tecnologias e recursos
operacionais que possibilitem ao estudante uma formagdo académica
com nivel de primeiro mundo. Em vista disso, fizemos uma abordagem
sobre as dificuldades que entravam nosso sistema de ensino e
tecemos comentarios em torno da falta de recursos que,
consequentemente, tem resultado em falhas no aprendizado e
enfraquecido o desenvolvimento técnico-cognitivo. Entendemos que para
tornar-se efetivo e de qualidade, o ensino académico hodierno exige
conhecimentos especificos de tecnologias e uma didatica eficiente com
vistas a estudos de operacionalidade aplicada.

O carater didatico do nosso trabalho tem o objetivo de ressaltar a
importdncia da tecnologia na formagdo académica do estudante e
procura mostrar que para o desenvolvimento de conhecimentos

especificos € fundamental aprender a l6gica e a didatica de métodos



operacionais que possibilitem, viabilizem a integragdo do estudo tedrico
com o técnico-pratico. Ressalta o conhecimento aplicado e, sobretudo,
a arte de produzir artes. Focaliza o bindbmio arte ciéncia e aponta
pontos relevantes da midia eletrbnica onde nada se produz sem
tecnologias. Procura mostrar que equipamentos eletrénicos, analdgicos ou
digitais, softwares, computadores, instrumentos musicais MIDI, sdo meios de
realizacdo, indispensaveis a produgdes midiaticas. Esses temas serdo
abordados ao longo do nosso estudo e tratados mais detidamente,
com detalhes, nos capitulos A Arte da Produgcdo Musical; Imagens

Sonoras; e Comunicagao Cibernética.

1.1 Percepgado e Cognigao

O homem tem evoluido, ao longo dos anos, através de um
processo empirico cognoscitivo de autoconhecimento, da pratica do
fazer, de experiéncias diversas, no campo das artes e das ciéncias, de
descobertas que levam as invengdes e a criacdo. O homem cientifico
que se auto-transforma periddica e sistematicamente, seguindo os
passos da evolugdo tecnolégica - que efetivamente tem contribuido
para 0 bem estar da humanidade - € o arquétipo humano do mundo
moderno e o precursor de civilizagbes futuras. A arte de saber fazer é
um fator indissociavel do individuo cientifico. Os valores e os
pressupostos da formagdo cognitiva do individuo contemporaneo estdo
fundamentados na qualificagdo, na competéncia, na visdo criativa

futurista e, sobretudo, na imprescindivel arte de saber fazer.

Acreditamos que quando o homem se deu conta da magia e do
poder oculto dos sons e da musica, manifestou-se em seu interior a
intencdo de fazer uso da energia sonoro-musical, como agente
catalisador de emocdes; nas representacbes cénicas e ou dramaticas.
Posteriormente, a musica foi se desenvolvendo, passando a ter fungao
social relevante, desempenhando um papel importante no cenario das
artes das primeiras grandes civilizagbes da Suméria, Egito e China, e

no periodo classico da Grécia antiga.
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E bastante provavel que a musica como elemento intercomunicativo
tenha se desenvolvido a partir das primeiras tentativas de associar
som, e posteriormente musica, a movimentos de expressao corporal ou
a ritos que faziam uso de sons diversos, e da musica, para dar um
toque de magia - através de fendmenos sinergéticos e ou sinestésicos,
produzidos por ritmos, por imagens sonoras, ou pela musica -, a seus
cerimoniais.Efetivamente,nos ritos era importante o papel desempenhado
pelas praticas musicais, as quais se atribuem grandes poderes, relevantes
sobretudo em se tratando tanto de convocar os espiritos, como de
assegurar as condigdes necessarias para a preservagdo das estruturas
sociais. As praticas musicais, portanto, muitas vezes associadas a
outras manifestagcdes, eram os elementos de determinados tipos de
rituais que se configuravam num modo de comunicagdo especifico,
através do qual se estabelecia contatos com seres sobrenaturais, com
o objetivo de conjura-los para atuarem favoravelmente a sociedade
humana. Ainda hoje, existem muitas manifestagcbes musicais vinculadas
a rituais. Conhecemos aqueles ainda em uso, por exemplo no ambito
das religides afro-brasileiras, onde o som de batucadas e ou cantorias,
imagens sonoras e danga contribuem para a invocagdo dos orixas.
Note-se que, a musica quase nunca se apresenta como uma atividade
exclusivamente musical, mas apenas como um dos elementos de
modos de comunicagcdo mais complexos. Dessa forma, na pratica de
contar estorias e enfatizar a produgdo do sentido, ela esta presente
como uma maneira especifica de veicular a linguagem verbal, enquanto
nas praticas ludicas ela funciona como um instrumento usado com o

fim de estabelecer comunicagdo n&o verbal no jogo de encenagdes.

A arte de conceber idéias, transformando-as, de imagens virtuais
para reais, cristalizando-as em formas técnicas e ou artisticas : € a
magia da criagdo manifestada através da inteligéncia do individuo,
decodificada em comunicacdo e expressdo. E importante ressaltar que
tanto nas ciéncias quanto nas artes, o saber especifico, a
especializagdo e o aperfeicoamento, sdo fatores fundamentais e

imperativos a evolugdo cientifico-tecnologica. Estamos vivendo o tempo
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do saber fazer. O homem cria a tecnologia, beneficia-se dela, e esta o
impulsiona para o ilimitado universo da criatividade. As tecnologias
hodiernas, criadas pelo ser humano, tém gerado uma avalanche de
novas tecnologias e, efetivamente, tém contribuido para o
aprimoramento de criadores e criaturas. Criadores e criaturas, dos
universos artistico e cientifico-tecnoldgico, sédo turbinas propulsoras do
mundo contemporaneo globalizado. A exemplo do que acontece na
natureza e seus reinos minerais e vegetais, a humanidade, através de
um processo metamorfoseante, emerge de seu proprio organismo, em
ciclos peridédicos e incessantes de aperfeicoamento. As tecnologias, a
servico das civilizagcbes, sao frutos de pesquisas e trabalho incansavel
de pesquisadores, operarios da ciéncia, através dos quais a metafisica

e a ciéncia se manifestam e se expressam..

Vivemos expostos diariamente, a wuma variada gama de
‘expressdes” sonoras que ora nos afeta e produz em nds sensacdes
diversas e ora nem sequer nos damos conta - conscientemente - dos
efeitos que determinados sons exercem sobre nés e influem em nosso
sistema emocional. A exemplo de uma ilha - somos um corpo cercado
de sons por todos os lados -, as vezes calma e tranquila e em outros
momentos invadida em sua privacidade e, por vezes, exposta a
violentas turbuléncias ecolégicas que modificam e afetam seu eco-
sistema, sua biodiversidade. Os sons, como sabemos - tanto os
definidos quanto os indefinidos -, sdo energias vibratorias produzidas
por agentes diversas, com configuragdes fisiologicas distintas. As
frequéncias vibratorias dos diferentes sons que compde o universo
sonoro virtual de nossas vidas sao expressdes, cores e Ou imagens
sonoras que denominamos sinfonia “ Sons da Vida “. As “ orquestras “
( fontes sonoras ) que executam essa sinfonia sdo formadas por *
instrumentos “, ( elementos que produzem sons ) que se renovam e se
alteram periodicamente como consequéncia da evolugdo natural das

coisas, do universo e da vida.
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Temos observado que o discurso sonoro-musical esta presente
no radio, na televisdo, no cinema, no teatro : na midia, de uma
maneira geral. Assim sendo, pretendemos desenvolver um projeto que
tem por objetivo estudar quais sdo as condi¢des industriais de
realizacdo do  discurso  sonoro-musical. Como este elemento
intersubjetivo e interativo entra ou esta presente nos veiculos de
comunicacdo com a finalidade de atingir e seduzir as pessoas, com
propostas comerciais, estabelecendo um tipo de magia e excitamento

que impulsionam a sociedade de consumo.

A musica, em especial a de cinema, possui propriedades
estruturais e artisticas, idealizadas com o proposito de provocar
reacbes e emocgdes; interagir com o ouvinte e ou espectador e
estabelecer sinergia, sinestesia, estesia. Considerando estes fatores, e
os seus efeitos, pretendemos desenvolver um estudo interativo-
cognitivo que proporcione meios para ampliar os limites da

comunicacdo através da linguagem sonoro-musical.

Assim sendo, a tese que pretendemos desenvolver fundamenta-se
em fatos que comprovam a importdncia da musica no universo da
comunicagdo. Se observarmos e analisarmos a rotina diaria do radio,
da televisdo, do cinema - da midia como um todo -, constataremos que
os efeitos sonoros e a musica estdo sempre presentes na publicidade,
no marketing enfim, em todo tipo de produgado artistica multimidia. A
musica e os efeitos sonoros sao elementos que se auto-convertem em
veiculos interativos, estabelecendo empatia, produzindo ressonancia
comunicacional, atuando como elo de ligagdo entre o produto, a

imagem ou a cena e o espectador ouvinte.

A musica exerce sobre no6s um fascinio embriagador.
Primeiramente, ela nos seduz e nos envolve num abraco melodioso;
depois, nos incita a “ver’ e sentir suas imagens e formas sonoras,

que transmutam-se em “ anagramas sonoro-musicais “, em imagens

oniricas e significados metalinguisticos; toca nosso coragdo, inunda
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nossa alma com emogdes transcendentais e nos projeta, através de
sua energia, em uma galaxia de cores e matizes sonoros, onde
alcamos um v6o profundo no universo infinito da nossa imaginagao e
das nossas fantasias, impulsionados por sua natureza polissémica,

suas potencialidades artisticas e sua retorica.

1. 2 Retdérica na comunicagao multimidia

A retérica como arte de persuasdo com o uso de instrumentos
linguisticos foi a grande invencédo dos sofistas. O objetivo da retorica é
persuadir por meio de discursos. E um instrumento versatil que pode
ser usado em qualquer assunto. Fornece as regras para O USO
estratégico de varios argumentos. A midia, consciente de sua arte de
persuadir e dos efeitos sintomaticos que ela pode produzir, tem feito
uso indiscriminado deste recurso como instrumento intercomunicativo. A
concepgao da musica como uma arte retérica tem sua origem na
antiguidade classica. No entanto, € no final da Idade Média e durante
o Renascimento que os tedricos da musica, ao observar e analisar um
novo tipo de expressividade musical, comegcaram a fazer associagdes
entre a arte do orador e do musico. Assim como 0Ss gregos,
perceberam que enquanto qualquer outra arte sé pode instruir ou
persuadir em torno de seus proprios objetos, a retérica ndo se limita
a uma esfera especial de competéncia, mas considera os meios de
persuasao que se referem a todos os objetos possiveis. Na publicidade
e na propaganda a retdérica de discursos audio e visuais € um fator

essencial na arte de comunicar, persuadir e convencer.

Na sociedade do espetaculo, predominam as relacbes sociais entre
as pessoas mediadas por imagens. A realidade apresenta-se como um
objeto de mera contemplagdo. O consumidor de imagens associadas a
modismos sonoros €, entre outros, o fildo inesgotavel dos produtores
artisticos. A imagem faz refletir modelos de identidade. Sua difusdo
através da midia, em especial na televisdo, propaga quadros de
referéncia para personagens artisticos. Os meios de comunicagdo de



massa funcionam como agentes de consolidagdo do imaginario social.
Os sistemas de representacdo artistico-cultural se multiplicam e a
audiéncia pode se identificar com cada um de varios modelos
possiveis. Além de ter consciéncia desses pontos, e de outros mais, o
produtor artistico n&o pode desconhecer que a globalizagdo cria a
possibilidade de partilhar mundialmente as imagens de consumo da
cultura popular da sociedade do espetaculo que sdo expressas através
de uma linguagem multimidia produtora de realidade. Em “ Antropoldgica
do Espelho “, Muniz Sodré ( 2002, p.26 ) faz uma abordagem sobre

linguagem que fortalece o nosso ponto de vista.

[...] Na verdade, ha muito tempo se sabe que a linguagem n3o ¢é
apenas designativa, mas principalmente produtora de realidade. A
midia €, como a velha retérica, uma técnica politica de linguagem,
apenas potencializada ao modo de uma antropotécnica politica — quer
dizer, de uma técnica formadora ou interventora na consciéncia
humana — para requalificar a vida social, desde costumes e atitudes

até crencgas religiosas, em fungdo da tecnologia e do mercado.

Na composig¢do, na produgdo musical, a retérica como técnica de
persuasdao é a capacidade de usar a linguagem sonoro-musical para
criar as expressbes mais bem feitas e tecnicamente elaboradas. Deve,
sempre que possivel, estar unida ao exercicio da filosofia, a qual
atribui-se a construgdo essencial de todos os principios cognitivos, com

0 uso da dialética.

Sao referéncias para este estudo as diferentes filosofias do signo
- semidtica e semiologia, sociologia da cultura, histoéria cultural,
comunicagdo, intercomunicabilidade, intersubjetividade -, e as relagdes e
associacbes com as contribuicbes de ciéncias afins, tais como :
Teorias da Linguagem, Psicanalise, Musicoterapia, Antropologia, Historia,
Cibernética e, em especial, a interface com os cddigos audiovisuais.
As diferentes vertentes da linguagem musical exercem papel
fundamental na construgdo dos signos da vida cotidiana, em virtude de

sua presenga crescente no modus vivendi, desde o seu surgimento
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( teatro, radio, disco, televisédo, cinema, Internet, entre outros ). Analisa-se
como 0s signos musicais se constituem em sistemas e processos,
como atuam no campo soécio-cultural tendo por suporte os sentidos
fisicos, como sao produzidos, transmitidos, absorvidos, que tipos de
efeitos e sensacbes podem produzir nos seus intérpretes e receptores:
ouvinte/expectador. Analisa-se também as diversas interfaces entre a
producdo artistica e consumo : a musica e o0s elementos sonoro-
musicais convertidos em mercadoria e ou agente mercadologico,
submetidos a conceitos impostos pelo mercado, pela industria cultural,

pela midia.

O que estamos propondo visa ao estudo do discurso
sonoro-musical ndo apenas como arte abstrata mas como
elemento retérico intercomunicativo e ambivalente, capaz de
provocar sentimentos de alegria, tristeza, dor, excitagao, ansiedade,
e proporcionar ao ouvinte momentos de magia, encantamento e
éxtase. Concomitantemente, é também um estudo do discurso
sonoro-musical, onde policromia sonora e imagens sonoras sao
arquitetadas, confeccionadas e usadas como elementos de
produgcao musical nao verbal, com o fim de ampliar o espago da

comunicagao multimidia.

E um estudo de caso e, considerando que a midia usa a
musica como elemento intercomunicativo, formulamos a hipétese :
A magia, o fascinio, a polissemia dos sons e da musica sao
fatores usados como figuras retérico-comunicativas pela midia para

persuadir e seduzir a sociedade de consumo.

2. SOBRE O SENTIDO DA AUDIGAO

Quando estamos antenados, quase toda nossa experiéncia
auditiva volta-se para identificar as coisas : 0 canto de um passaro,
uma palavra falada, o som de um instrumento musical. Estamos muito

mais interessados na natureza dos sons do que no lugar de onde
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vém. Nossas mentes mapeiam o mundo de forma tdo efetiva que
pouco nos preocupamos com a localizagdo dos sons. Em geral, s6 em
cenarios como ruas movimentadas, campus universitario em intervalos
de aulas, ou becos escuros, nos tornamos conscientes da localizagao
de um som e talvez nos esforcemos para estabelecer exatamente sua

posicao.

Quando um raio de luz entra em nossos olhos, sua posi¢cao na
retina revela seu ponto de origem. Vé-lo € localiza-lo. Mas, na audigao,
0s sons que vém de todas as dire¢gdes afunilam-se para dentro de um
estreito canal de ouvido, todos aproximando-se do timpano pelo
mesmo angulo. A espacializacdo do som ocorre em nivel abaixo da
consciéncia. Os reflexos das orelhas e as disparidades do som entre
os dois ouvidos sao captados, mas sdo inaudiveis. Simplesmente,
descobrimos que, embutido em nossa experiéncia de um som, existe

um sentido de que um instrumento musical, por exemplo, esta “ali a
esquerda “, ou “atras de mim, acima “. NOs, seres humanos, somos
muito eficientes na localizagdo de sons, ja no que diz respeito localizar
ou identificar um tom a coisa muda radicalmente. Diriamos que isso €&

uma fator que requer percepcido, musicalidade e conhecimento musical.

Nossos ouvidos sentem-se mais a vontade com sons que
mudam constantemente e estdo espalhados através de muitas
frequéncias. Pensando em todas as maneiras através das quais
localizamos o som, é facil entender porque dois alto-falantes, numa
sala de estar, ndo conseguem apreender a amplitude de uma sala de
concerto. Ao gravar uma sinfonia, os microfones captam ecos vindos de
todas as partes da sala, bem como o som que vem diretamente dos
instrumentos. Mas, quando se pde a gravagao para tocar, todos os
ecos da sala aproximam-se de nos pela frente ( estamos nos referindo
ao som estéreo ) juntamente com o som dos instrumentos. Isso, para
exemplificar que ao contrario dos microfones, que apenas captam os
sons, O0s ouvidos ndao sO6 captam os sons como tratam de forma

diferente o0 que vem de cada direcdo. Quando o ouvido capta osom e
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0s impulsos nervosos jorram em dire¢cdo ao cérebro, pode-se pensar
gue a natureza trabalhou o suficiente e a musica foi “ouvida“, embora
de fato, ainda nao apreendida. Mas, o som apenas comegou sua
jornada para o entendimento e tem a sua frente um arduo itinerario,

antes de se fazer conhecido nos centros cerebrais mais elevados.

E a dobra faiscante do cortex cerebral que vem a mente da
maioria de nés, quando pensamos no cérebro. E natural supor que o
cortex deve ser onde “executamos”, onde “vemos”, onde “somos”. No
cortex cerebral, acima, os neurbnios organizam-se ao longo de uma
superficie bidimensional, o que € muito conveniente para o0s
pesquisadores. Mas, no tronco do cérebro, grupos de milhdes de
neurénios se aglomeram em compleicbes tridimensionais chamadas
nucleos. Cada nucleo esta intrincadamente ligado aos outros, ou a
diferentes partes do cérebro formando um ndé quase impenetravel, que
0s neurocientistas mal comegcam a desenredar. A musica abre caminho
através desse labirinto antigo pulando de um nucleo para outro, em
sua viagem da céclea para o cortex cerebral. A cada passo, o tronco
do cérebro observa relagbes dentro de sons, como a elevagido de
frequéncias de um som, ou o fato de que ele se torna mais alto. A
principal preocupacdo dessa parte do cérebro auditivo € localizar o
som - algo n&o essencial para a musica, mas fundamental para nos.

Quando o som parte da coclea, € cortado em pedacos e cada
um dos seus muitos aspectos entra em desvios que conduzem aos
circuitos neurais proprios de cada um. A primeira parada € o nucleo
coclear, onde as fibras nervosas auditivas ramificam-se em direcdo a
trés divisbes, duas empenhadas na localizacdo e outra que parece
relacionar os componentes de frequéncia de um som. Aqui, e em
quase todos os nucleos, até o coértex, encontram-se neurbnios
arrumados ao longo de um eixo, dispondo-se num extremo aqueles
que respondem as frequéncias mais baixas e, no extremo oposto, os
que correspondem as mais altas, exatamente como na cdéclea. Mas

cada mapa de frequéncia representa um aspecto diferente da musica.
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Um mapa pode comparar as diferencas de tempo “tempo-de-chegada”
de um tom, em cada frequéncia. Outro compara a altura relativa das
frequéncias, em cada ouvido. E um terceiro mapa talvez represente as
relacbes entre frequéncias simultdneas, ou acompanhe as mudancgas
nessas relagdes, a cada momento. Num ponto superior do sistema
nervoso, as informagbes que vém desses mapas convergirdo para criar
a complexa experiéncia que €, por exemplos, o gorjeio de uma flauta,

ou o glissando de um clarinete.

A primeira tarefa do cérebro é ligar o que entra pelos dois
ouvidos e testar as diferengas no som que ouvem. Uma série de
nucleos chamados corpos olivares faz esse servico. Os pesquisadores
descobriram, nesses nucleos, neurbnios que sdo estimulados apenas
quando ha diferencas particulares de intensidade, ou apenas no caso
de disparidades de timing algo prolongadas. Tamanha especificidade
mostra que esses nucleos fazem grande parte do trabalho exigido para
localizar sons, codificando as relagbes espaciais que seguem fluindo

em diregdo ao cortex.

Muito antes de unir os tons de uma sinfonia, transformando-os
em acordes e melodias, nosso cérebro representa a posicdo espacial
de cada tom num mapa comum. Isto ocorre dentro de um par de
protuberadncias na parte de tras do tronco do cérebro superior, o0s
inferior colliculi ( monticulos inferiores ), para onde convergem os
caminhos mais baixos. Ali, fontes de som s&o rastreadas, ao se
movimentarem pelo espago e alguns neurbnios s6 funcionam quando
sdo feitos movimentos em determinadas dire¢gdes. Logo acima dos
monticulos inferiores estd um segundo par de protuberancias, chamada
superior culliculi, ( monticulos superiores ) onde o som se encontra com
a visao e o toque. Embora a principal tarefa do tronco do cérebro seja
localizar o som, ele também trabalha definindo e modelando sons. Na
parte inferior do tronco do cérebro os neurbnios tendem a funcionar
enquanto dura um tom. Mais perto do coértex, sé sao intensamente

estimulados quando um tom comega e para. E como se o tronco do

19



cérebro descobrisse as bordas de um som e as agugasse, de modo a

ficarem instantaneamente claras para o cortex, que espera acima.

A prioridade da natureza, ndo é ouvir com atencdo e interpretar,
mas escutar e reagir, simplesmente. Ouvir com atenc&o e interpretar é
da ordem da escuta consciente e analitica. Para a musica, isto
significa que o tronco do cérebro ajuda a identificar notas individuais
dentro da proliferante confusdo que sai jorrando da coclea. Os seres
humanos, em especial os musicos, tém cérebros que podem ser
treinados para penetrar numa camada apos outra das relagdes sbnicas.
Mas, até mesmo em nossos cérebros avangados, o trinco do cérebro,
provavelmente, ndo chega a encontrar muito sentido numa sequéncia
de algumas poucas notas. Mesmo a melodia mais simples requer o

cortex cerebral.

Antes de nos atermos aos sons musicais, gostariamos de fazer
uma brevissima abordagem sobre som e audigdo e ondas sonoras. Em
nossas aulas de fisica, quando estudamos a fisica do som, foi-nos
ensinado que o som é a interpretacdo que nosso cérebro da a um
tipo de estimulo que chega a nossos ouvidos. Este estimulo é a
variagdo periddica na pressdo do ar, na forma de ondas sonoras. As
ondas sonoras sao geradas por objetos vibrantes em contato com o
ar: as cordas vocais de uma pessoa, a corda de uma guitarra, um
tubo de um instrumento de sopro, a pele de um tambor, um alto-
falante, etc. ou outro meio elastico. O movimento vibratério destes
objetos gera zonas de compressdo e rarefagcdo nas moléculas do ar
adjacente. Estes ciclos sucessivos de compressao-rarefacdo se
propagam ( embora as moléculas ndo o fagcam necessariamente ) e
chegam até nossos ouvidos - interagem com o nosso aparelho auditivo
gue encaminha os estimulos para o cérebro -, proporcionando-nos a

sensacgao sonora.

A exemplo das ondas Iluminosas, as ondas sonoras refletem

( ainda que parcialmente ) nas superficies em que incidem, segundo um
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angulo igual e oposto ao de incidéncia ( reflexdo ). Este fendmeno
influencia efetivamente nossa percepgado auditiva, pois é o principal
responsavel pela reverberagdo. Por analogia as ondas luminosas, podemos
dizer que as superficies cdncavas tendem a concentrar as ondas
sonoras, enquanto as convexas tendem a causar seu espalhamento (
difusdo ). As ondas sonoras possuem a capacidade de se difratarem
em torno ou através de barreiras acusticas. Ou seja, de acordo com
as dimensdes dos obstaculos, conseguem contorna-los de modo a

reconstruir suas formas de onda original (difragéo ).

2.1 Sons musicais

Os sons musicais sdo formados a partir de modelos particulares
de som, produzidos apenas pela vibracdo de certas formas simples.
Quando os sons sao arrumados num padrdo organizado de sons
harménicos, o resultado é um tom. Os tons agradam nossos ouvidos
de uma maneira como n&o conseguem fazer os sons de frequéncia

unica. Atras de sua beleza, o que existe é simples aritmética.

Os sons de frequéncia mais alta sdo chamados de sons
harménicos (ou consonantes, sons simples que formam um composto ).
Em parte, o motivo para um saxofone soar diferente de um violino é
que as intensidades dos sons dos dois instrumentos s&o diferentes.
Quando escutamos um violino, o que de fato ouvimos é a energia
quimica dos musculos do violinista transformada em som. A energia
entra no violino quando o arco é friccionado nas cordas e os dedos
pressionam as notas musicais na outra extremidade das cordas. As
ondas sonoras s&o captadas pelo pavilhdo auricular e chegam ao
conduto auditivo e ao timpano, cujas vibragbes atingem o ouvido
médio, onde sdo convertidas em impulsos nervosos. Esses impulsos
viagjam até o cérebro pelo nervo 6tico e ali sdo interpretados por

células nervosas altamente diferenciadas, que entendem

tais
estimulos como som. O deslocamento das vibragdes sonoras no liquido

cerebrospinal e nas cavidades de ressonadncia no ceérebro termina em
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um tipo de mensagem soénica que, segundo a qualidade harmdénica do
som, produz efeitos positivos ou negativos, impressdes benéficas ou
nao ao sistema psicobioenergético. As fibras nervosas convertem o som
captado em estimulo nervoso propriamente dito. O encadeamento de
estimulos produz, entdo, efeitos especificos no organismo. No caso da
dor ( ndo apenas fisica ) a musica melodiosa, terna e serena,
determina efeitos analgésico ou anestésico e ainda  proporciona
harmonia interior, introspeccdo que leva a sublimagdo, a resignagao, a
abstracdo da dor causada por decepcgdo, frustracdo, magoa, paixao,
romance, amor. Através de complexos mecanismos, 0s neurbnios
atingem um estado de harmonia, que se traduz como repouso da
célula; o efeito oposto ocorre com sons estridentes, muito fortes,
desarmdnicos, que determinam hiperestimulagcdo das células nervosas e

stress neuronial.

Nossos ouvidos deliciam-se com sons complexos, entdo projetamos
instrumentos musicais que ressoam em largos registros de frequéncia
Essas faixas de ressonancia s&o chamadas formantes. Sem
ressonéncia, a musica (e, da mesma forma, a fala) jamais poderia
desenvolver-se. Todos esses componentes e elementos sonoros sao
vitais para o desenvolvimento do processo imagético que as
propriedades polissémicas da musica ativam no cértex cerebral, para
provocar, produzir e expressar a linguagem das imagens sonoras e ou

musicais.

Assim como as cores tendem a despertar certos tipos de
reagdes em nossa percepgao, associando-se com sensagdbes, com
momentos diversos de nossa existéncia, experiéncias vivenciadas por
nés, 0s sons, em especial o0s musicais, ordenados de maneira
sistematica e logica como estabelece a sintaxe musical, podem
estimular, provocar e desencadear diversos sentimentos. A diversidade
de elementos estético-sonoros da musica, pode nos sugestionar
emocionalmente. As cores utilizadas em imagens plasticas podem, na

musica, serem equiparadas a elementos tonal ou atonal. A policromia
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sonora, configurada pelos timbres sonoros e musicais, que ao longo
da Histéria buscou associacbes através da fisica e das culturas, € um
fator relevante na formacdo de sentidos, no despertar de emocdes.
Além da melodia e do ritmo, a harmonia, como a soma e o resultado
de combinagdes tonais ou atonais entre linhas diversas que formam o
tecido e a estética musical, surgida da polifonia da ldade Meédia,
tornou-se um elemento decisivo na taxionomia de conceitos,

identidade, alteridade.

Em uma andlise fisica e social, a exemplo de conceitos
aplicados no filme Fantasia, de Walter Disney, poderiamos exemplificar
formas de associacbes de timbres de instrumentos como a flauta ser
associado a cor azul ou a emissdo de uma nota por um instrumento
de cordas dedilhadas como um bandolim com um raio de luz, de um
orgdo com cores escuras, etc Através desses recursos estético-
soonoro-musicais compositores, arranjadores, produtores, diretores,
sound designers, entre outros, tém elaborado suas produgdes

coerentes com seus conceitos e seus objetivos.

Compreender o que ouvimos € comecgar a compreender como a
sensacdo dos sons é construida por uma mente, cada dimensdo dela
sendo forjada a “martelada”. Entender como o som chega aos nossos

ouvidos permite-nos avaliar como € notavel o sentido da audigdo.

3. AS TRANSFORMAGOES DO SOM DIANTE DA MUTAGAO DO
SENTIDO SOCIAL

Para entendermos o tema objeto deste capitulo, faz-se
necessario uma incursdo no universo dos sons: naturais e artificiais.
Quando falamos em sons naturais, estamos nos referindo aos
chamados “sons da natureza” : estrondo de trovéo, os sons do mar e
dos rios, o ciciar do vento na vegetacdo, os sons emitidos pelos

animais, cantos de passaros, etc. Por sons artificiais, entendemos os
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sons resultantes de atividades diversas no cotidiano da vida moderna e

os produzidos pela inteligéncia humana através de agentes sonoros.

Para o homem das cavernas, no seu periodo inicial de interagao
com o meio ambiente e suas primeiras experiéncias auditivas com os
sons da natureza, o estrondo de um trovdo era um som desconhecido
gque causava panico, soava como ameag¢a dos deuses, provocava
inseguranca e temor. Com o passar do tempo, ja familiarizado com
aquelas manifestagcbes meteoroldgicas, e também possuidor de uma
consciéncia mais evoluida, comecou a interpretar o estrondo do trovao
como prenuncio de um outro fendbmeno; fendmeno este, imprescindivel a
preservagdao de seu habitat e ao cultivo de géneros alimenticios que

asseguravam sua sobrevivéncia : a chuva.

A convivéncia com os sons da natureza fez despertar em sua
mente racional o anseio de criar instrumentos, capazes de
reproduzirem aquela linguagem que tanto o impressionava e lhe
provocava emogdes diversas. Metaforas sonoras - produzidas por
instrumentos exdticos - passaram a fazer parte do dia a dia das
civilizagdes primitivas. “Signos sonoros”, associados a fenémenos da
natureza, a linguagem dos animais, mais especificamente das aves,
tornaram-se formas de expressdes que se traduziram em significantes
e significados . A medida que o homem evolui, os conceitos de som e
de imagens sonoras vao se transformando e s&o interpretados como

uma nova forma de expressao.

A exemplo do que acontece com uma semente em seu processo
germinativo, um processo empirico, cognitivo, através de associagdes,
questionamento de signos, significados, e de formas de expressdes, foi
germinando e se desenvolvendo no universo psiquico do homem. Esse
processo metamoforseante, que opera ndo s6 no homem, mas em
tudo na natureza e no universo, tem proporcionado a este ser,
autoconhecimento de seus sentidos, fisicos e psiquicos, e de suas
potencialidades: potencialidades estas que manifestam-se através de
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revelagbes (insight) que eclodem de seu aparelho psiquico, ampliando
os limites de sua consciéncia, de sua percep¢ao, de seus sentidos,
capacitando-o a decodificar e a transmudar signos e significados.

A evolugdo, como fenbmeno e como meta de vida, altera o curso
das coisas e as vezes impde mudangas radicais provocando
desterritorializagdo dos sentidos, de conceitos, concepg¢des, significados
e de sentimentos: o que foi moda é visto como out of fashion; o que
foi moderno parece anacronico, fora de contexto enfim, as coisas
perdem o significado e passam a ser vistas como a estética do
absurdo. Paradoxalmente, valores, formas e conceitos de um passado
distante, podem fazer parte de costumes de novas geragdes,
incorporando-se a estética visual, plastica, comportamental, de modismos
que se sucedem periodicamente: pierce, tatuagens, maquiagens... A
génese das coisas, dos fenbmenos, permanece inalterada. Sdo os
significados atribuidos a tais coisas e a tais fenbmenos que

transmutam-se em virtude da mutacdo do sentido social.

Pode se dizer que a “semiologia” dos sentidos sempre existiu -
embora latente, em estado potencial - tanto no inconsciente individual
quanto no coletivo. Efetivamente, foram necessarios milénios de
trabalho e de pesquisa para possibilitar ao homem o estudo de si
proprio, desvendando-se e desnudando-se perante si  mesmo,
procurando entender a finalidade e o sentido de sua existéncia e da
vida, no macro contexto cosmoganico. Quanto mais consciéncia ele
tem de si como microcosmo, mais evoluem seus sentidos fisicos e
psiquicos.

As metaforas das comunicagbes sonoras - como fendémeno inter-
comunicativo - tem sido, desde a Antiglidade, uma forma de
expressdo interativa no/do organismo social ( bios ). A mutagdo do
sentido social - que ocorre periodicamente, como fluxo e refluxo de
grandes ondas de conceitos novos e de novas concepgdes
socioculturais -, estabelece regras novas para interpretar “o velho” e

adota velhas regras, como instrumento de avaliagdo, para expressar o
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que €& considerado ‘o novo” (o0 bicho - o c&o chupando manga_)
pelas novas geragdes. As ondas de modismo sao os agentes
responsaveis pela “implantacdo e implementacdo” de “novos conceitos”.
Estabelecem formas de interpretacoes - conscientes ou
inconscientemente - associando nog¢des basicas de semantica, de
hermenéutica, como metaforas sonoras do som de palavras (t6 que t6
- bumbum paticumbum pro gurundum ), de instrumentos musicais
( botou a boca no trombone ) e figuras de linguagens que sédo usadas
para dar énfase a “um papo cabeca” ou “um papo de esquina” onde
‘rola” qualquer coisa : “abobrinhas”. Efetivamente, as ondas de
modismo sao indicadores da mutagdo do sentido social. Sobre Lingua e
Fala Barthes ( 1999, p.18 ) faz a seguinte colocagéo:

[...] I.1.3. Diante da lingua, instituicdo e sistema, a Fala é
essencialmente um ato individual de selecdo e atualizagao;
constituem-na, primeiro, as “ combinagbes gragas as quais o falante
pode utilizar o cdédigo da lingua com vistas a exprimir o pensamento
pessoal” (poder-se-ia chamar de discurso esta fala desdobrada ), e
depois os “ mecanismos psicofisicos que I|he permitem exteriorizar
estas combinacées ; é certo que a formagdo, por exemplo, ndo
pode ser confundida com a Lingua: nem a instituigho nem o sistema
sdo alterados, se o individuo que a eles recorre fala em voz alta ou
baixa, conforme uma elocugcdo lenta ou rapida etc. O aspecto
combinatério da fala é evidentemente capital, pois implica que a Fala
se constitui pelo retorno de signos idénticos: é porque os signos se
repetem de um discurso ao outro e num mesmo discurso ( embora
combinados segundo a diversidade infinita das palavras ) que cada
signo se torna um elemento da Lingua; é porque a Fala é
essencialmente uma combinatéria que corresponde a um ato

individual e ndo a uma criagao pura.

Entendemos que a ‘linguagem da moda” ( entenda-se - o
modismo verbal ) emana de um “ grupo falante” que, ocasionalmente
ou acidentalmente, de um modo empirico, cria codigos e adota
conceitos heterdclitos para expressar-se, comunicar-se e transmitir
mensagens, a exemplo do que acontece com a linguagem dos

surfistas, dos compositores de musica popular, dos desportistas, dos



musicos, entre outros. O valor da linguagem esta naquilo que ela

representa ou esta associada.

3.1 Ruidos e Sons Intercomunicativos

Na época de ouro do radio (40-50), além dos programas de
auditério, existiam as novelas : o passatempo das donas de casa e de
jovens de varias camadas sociais. Nos dramas radiofonicos, o narrador
(locutor ) fazia uma explanagdo dos elementos da trama, que soavam,
para os ouvintes, como manchetes vocais de acontecimentos que
estavam por vir e que, em seguida, eram representados pelo elenco
artistico. Um dos pontos mais importantes no contexto das
radionovelas, era a sonoplastia. A sonoplastia tinha por objetivo
sublinhar, pontuar, gerar o clima sonoro-musical que envolvia a
encenacado verbal : era o cenario sonoro-musical virtual da novela. Ao
ouvir os ruidos, os sons e a musica, que compunham o cenario
sonoro-musical da novela, o ouvinte, através de seus sentidos, podia
imaginar o sentido da cena que era representada verbalmente pelos
atores e atrizes. Do ponto de vista da audiéncia, a interpretacdo e a
imaginagdo do cenario sonoro-musical da cena, variava de acordo com
o nivel cultural de cada ouvinte. Psicologicamente, o ouvinte podia,
além do sentido da cena, idealizado pelo autor(a) da novela, imaginar
ambientes, imagens dramaticas e intensificar suas emocdes, através da
trilha sonora da novela. A trilha sonora ou cenario sonoro-musical era
o elemento intercomunicativo e interativo, que levava a suposi¢cao de
imagens e, concomitantemente dava realismo ao drama e ou a

estoria.

Naquele periodo ainda ndo existiam as enciclopédias de ruidos
e sons: CDs ( Compact Discs) de audio, com ruidos e sons diversos,
destinados a sonorizacdo de producdes audiovisuais. Dois profissionais
- 0 sonoplasta e o contra-regra - eram o0s responsaveis pela
elaboragcdo da trilha sonora da novela. O sonoplasta, também chamado
técnico de som, possuidor de conhecimentos de equipamentos
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eletrbnicos, mixava ( misturava ) ruidos, sons e musica : elementos que
compunham o cenario sonoro musical da novela. O contra-regra, era o
responsavel pela criagdo e improvisacdo de ruidos e sons que
ilustravam a narragdo descritiva dos artistas. Os ruidos e/ou sons,
criados pelo contra-regra, serviam, nao somente para ressaltar
emocgdes, mas para retratar ou descrever o ambiente fisico aonde,

virtualmente, tinham lugar os acontecimentos.

Embora, sempre procurando produzir sons esteredtipos, de certas
imagens semioticas, ( ranger de portas, tropel de cavalo, passos e
muitos  outros...) adequados a encenagao verbal, eventualmente,
impulsionados pela inspiragdo artistica, criavam sons ( deslizando o
dedo na agulha no pick up ; produzir som rodando o disco com a
mao sob a agulha do pick up; buzinas de carros; chiado de sintonia
de estagdo de radio ; usando um aparelho de radio como fonte sonora;
sons de telefones produzidos com uma campainha de bicicleta ; etc. )
que davam um toque de modernidade a trilha sonora das radios-
novelas. Posteriormente, esses sons passaram a significar velhos
conceitos de sonorizacdo, em face de novos recursos sonoros, que
foram surgindo, foram sendo adotados, e incorporados a produgdes
artisticas audio e visuais : consequéncias da evolugdo tecnolégica, que
tem contribuido, com efeito e incessantemente, para as transformacdes

do som diante da mutagdo do sentido social.

A procura por sons e efeitos sonoros tem sido uma preocupacgao
constante na industria cinematografica holywoodiana desde os seus
primérdios. A presenga marcante desses elementos, nas produgdes
audiovisuais, tornou-se essencial e imprescindivel a4 ambientacbes, a
representacdes cénicas, a veracidade dos cenarios, das locagdes, na
narrativa de filmes, novelas, documentarios, na publicidade, ao ponto
de tornar-se uma das categoria mais conceituadas e mais valorizadas
na festa do Oscar : maior evento de premiagcdo das artes cénicas e
audiovisuais da academia cinematografica de Holywood.
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Os americanos atribuem a Jack Foley, um editor da Universal
Studios, as primeiras experiéncias realizadas em estudio, com sons e
efeitos sonoros, para a sonorizacdo de filmes na etapa de pos-
producdo. Por ser considerado o precursor dessa técnica artesanal
que imprimiu uma nova dindmica e mais realismo as produgdes
cinematograficas, seu nome passou a ser sinbnimo de efeitos sonoros.
Dai nasceu o foley : técnica de recriar e ou reproduzir em estudio ( por
um Walker que executa as fungbes mimicas e um técnico que capta
cuidadosamente o audio ) a maior parte dos sons gerados pela
atividade fisica dos personagens durante as filmagens. Em pleno século
XXI, passos, ruidos diversos, manejo de objetos, efeitos sonoros de
acao, de veiculos e outras maquinas em movimento, apenas para citar
alguns exemplos, ainda s&o realizados artesanalmente em estudio por
profissionais especializados. No cinema americano globalizado o foley é
considerado uma arte e o trabalho criativo e meticuloso desses

7

profissionais € admirado e valorizado.

A técnica de foley também é usada na mais recente modalidade
de produgcao de trilha sonora: o sound design. Conceitualmente, sound
design € a criagdo, manipulacdo e organizagdo de elementos sonoros
que engloba varias técnicas idealizadas pelo sound designer. Outra
faceta do sound design os SFX, (sound effects) efeitos sonoros : sons
criados com o objetivo de ressaltar movimentos e agbes, contribuir
para a ambientacdo e o entendimento de uma cena, valorizar a
teatralizacdo cénica, ou simplesmente enriquecer ou abrilhantar a

narrativa ou linguagem de um filme.

3.2 Sobre a Mutagcao do Sentido

As transformagbdes do som estdo proporcionalmente associadas a
evolucdo dos sentidos dos seres e das coisas. O conceito de som de
um garoto de sete anos, nascido no século dezenove é, radicalmente,
diferente do de um garoto, com a mesma idade, nascido no ano 2005.
As transformagbes do som, em face da mutagdo do sentido social, &



um fendmeno que vem ocorrendo periodicamente, em funcdo da
diversidade e de recursos sonora presentes no meio ambiente socio-
cultural de geragbes, ao longo do tempo. As trilhas sonoras de
desenhos animados das décadas de sessenta e setenta, tinham uma
estética sonoro-musical baseada na musica descritiva. Nao somente
interagiam, ressaltando o comportamento dos personagens no filme
mas, também, emocionavam, através de efeitos sonoros, que
sincronizados com as cenas provocavam risos e proporcionavam bons

momentos de diversdo ao espectador.

Com o passar do tempo, o estilo mickey-mouse ( ruidos, sons e
musica sincronizados com cenas ), gradualmente, foi perdendo o
sentido e consequentemente foi cedendo espagco para novas
concepgdes sonoro-musicais, em virtude do desgaste dos conceitos de
sonorizagdo adotados, em especial, pela Walter Disney Productions Co.
Esta corporagdo, desenvolveu uma linguagem sonora, associada aos
desenhos, que, significativamente, resultou em um esteredtipo sonoro
que marcou uma eépoca e foi matéria obrigatéria no estudo de
composicdo de musica para cinema. Hoje, o estilo mickey-mouse esta
em baixa ; ao ponto de ser considerado “careta“, por muitos

compositores.

Quem assistiu os desenhos antigos de Tom & Jerry e assiste
hoje as versbes atuais da dupla, pode constatar a mudanga radical de
suas imagens plasticas e de suas trilhas sonoras. O interessante €& que
essas ondas de modismos sonoros desaparecem, saem de circulagao
por um periodo e, alguns anos ou décadas depois, voltam a ser
destaque em outros contextos artisticos, culturais, etc., transmutando-se
em face do sentido social da época vigente, como se fossem uma
grande novidade; jamais tivesse existido. O velho ruido da agulha de
uma pick-up ( toca disco ) deslizando sobre um disco de vinil ( scratch )
tem sido incorporado a estética do som de grupos musicais
contemporaneos e tornou-se ( na linguagem dos DJs ) um logotipo da

modernidade sonora. Esse ruido, assimilado pelos DJ, que hoje
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contagia, incendeia os saldes e tem sido presenga marcante, nos
bailes funks , surgiu nos estudios de radio, com os discos de 78 rpm
e com o aparecimento dos long-plays 33 rpm, quando o sonoplasta ou
técnico de som procurava o inicio da faixa que deveria ser executada
na programagao. Como podemos constatar, o que era apenas um
recurso operacional transformou-se em um acessorio sonoro; estereotipo

de um modismo atual.

Tal qual movimentos de rotagdo ou translacdo, o fluxo e refluxo
de modismos - sejam nas artes, na cultura, na politica, na literatura ou
nos simples costumes do cotidiano - tem sido uma constante nas
sociedades. O sentido social transmuta o significado das coisas,
semantiza velhas estéticas atribuindo-lhes novos valores, desterritorializa
sentidos e conceitos, cria novas perspectivas, desconfigura o novo,
transconfigura o velho, estabelece novos padrbées de conduta, cria
novas metaforas, reestrutura a ética enfim, transmuta-se para se

adaptar a novas realidades.

Nos paises desenvolvidos, a sociedade como um todo tem
cultivado habitos, cujo objetivo & preservar o meio ambiente e os
recursos naturais como forma de garantir melhores condicbes e
qualidade de vida. Seria esse comportamento uma manifestagdo social
que ocorre somente naqueles paises ? Qual sera o nivel da
consciéncia individual, que resulta na formagcdo da consciéncia coletiva
de uma sociedade? Seria o desenvolvimento dos sentidos do individuo,
parte integrante de uma sociedade, o fator a ser analisado para se
avaliar o nivel de consciéncia de uma sociedade? Além dos sentidos
fisicos - visdao, audicdo, tato, paladar e olfato - o que seriam os sentidos
subjetivos ? Seriam os sentidos o dom ou a capacidade de sentir e/ou
interpretar emocgdes, signos ou significados, ou seriam o conjunto das
fungcbes organicas que buscam o prazer sensual ou 0 gozo como
expressao maior das emocgbes prazerosas da vida? A filosofia
interpreta o sentido como - a faculdade de conhecer de um modo

imediato e intuitivo, a qual se manifesta nas sensagdes propriamente
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ditas : senso. Segundo Locke - sobre as idéias simples do sentido -
para melhor conceber as idéias que recebemos da sensacdo, nao nos
parece improprio considera-las com referéncia aos diferentes meios
pelos quais elas se aproximam de nossas mentes e tornam-se por nos
percebiveis. Primeiro, algumas entram em nossas mentes por um unico
sentido. Segundo, outras transportam-se a mente por mais de um
sentido. Terceiro, outras derivam apenas da reflexdo. Quarto, algumas
abrem caminho, e sdo sugeridas a mente, por todos os meios da
sensagao e da reflexdo.(Locke,1978) Considerando-se o questionamento
sobre sentido e sentidos, e partindo do pressuposto de que tudo muda
ou sofre mutacdo a cada segundo, arrisca-se dizer que a mutagdo do
sentido social € o reflexo desse processo mutacional ciclico.

3.3 Transformagdes Sonoro-musicais

A musica, por muito tempo, se configurou em uma recitagdo
entoada, cuja inflexdo vocal - elevacdo e abaixamento da voz - era
indicada pelos acentos gramaticais : agudo ( ) e grave ( )
denominados virga e punctum. A unido desses dois signos deu origem
a grupamentos de inflexbes de efeitos sonoro-musicais, tais como :

* Podatus ( V )inflexdo grave ou som grave seguido de som agudo.
* Clives ( \) som agudo seguido de som grave.
* Torculus ( som agudo precedido e seguido de um som grave.

W)
* Porrectus (/\/ ) som grave precedido e seguido de um som agudo.

Com a consolidacdo do Cristianismo a Arte Medieval foi,
gradualmente, se desenvolvendo. A musica, como parte integrante do
culto Cristdo, passou a ser estudada pelos adeptos e Roma tornou-se
o centro de evolugdo da musica ocidental. Como o canto era sempre
monodico (uma linha melddica unica) e os acompanhamentos feitos a
unissono ( voz e instrumento cantando e tocando a mesma melodia ),

o ritmo musical continuou subordinado a poesia.
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O primeiro sistema de notacdo musical que se tem informagao
baseava-se no alfabeto : as sete primeiras letras representavam os
sete sons da escala, tendo inicio pela nota la. Depois, criaram-se o0s
neumas : sinais oriundos dos acentos grave, agudo, circunflexo, e do
ponto No entanto, a notacdo neumatica ndo era precisa, nado indicava a
altura nem a duragdo exata dos sons. O método que possibilitou grafar
os sons com precisdo foi idealizado pelo monge beneditino, Guido
dArezzo ( 995-1050), que adotou uma pauta de quatro linhas e definiu
as claves de fa e dé para registrar a altura dos sons. d’Arezzo
também deu nome as notas da escala de D6, tirando as silabas

iniciais de um hino a Sao Jodo Batista:

UT queant laxis
REsonare fibris
Mira gestorum
FAmuli tuorum
SOLve polluti
LADbii reatum

Sancte loannes

( Para que possam ressoar as maravilhas de teus feitos com
cantos apaga os erros dos labios manchados O S&o Jodo).

Posteriormente o UT passou a chamar-se D6 embora ndo se
saiba quem foi o autor da idéia. O mesmo acontece com o Sl: apesar
de algumas versdes sobre o fato ndo ha informagdo exata sobre quem

assim o denominou.1

1. e://A:\_%20Concert%20Music%20_%202%%histéria%20da%20Musica.htm



Por volta do século X, tiveram inicio as primeiras tentativas
harménicas. Esse sistema novo, exposto pelo monge beneditino
Hucbaldo, foi denominado Organum ou Diafonia e o0 seu
desenvolvimento deu origem ao Discantus. A polifonia resultante desse
novo sistema contribuiu, de maneira significativa, para que fosse
indicado com mais precisdo a mensuracdo dos valores e assim, a
musica libertando-se gradualmente da poesia, tornou-se uma arte

independente.

Organum ou Diafonia, segundo Vincent Dindy, consistia em fazer
ouvir juntamente com um canto dado ( Cantus Firmus ) outra melodia
a distancia de 5% superior ou 4% inferior, em marcha paralela,
disposicdo esta as vezes substituida pelo unissono ou pela 82
principalmente no final dos peridos. O Discantus foi, a principio, uma
melodia improvisada pelo Cantor, que acompanhava nota por nota o
Canto Gregoriano e era, por isso, chamado Canto alla mente. O
desenvolvimento do Discantus contribuiu para o aparecimento de novas
formas polifébnicas como o Ochetus, o Conductus, o Rondellus e o
Motteto.

Na Inglaterra, o povo levado apenas pela sensibilidade artistica,
usava uma polifonia onde os intervalos, entdo considerado de mau
gosto, eram exclusivamente os empregados. E assim que as 3as. e
6as. se patenteiam nas composicbées mais populares, como o Gimel e
o Falsobordone ( bordone sindnimo de baixo naquela época ). Data do
século XIV a designacdo da Musica Polifébnica pela palavra
contrapunctum ( punctum contra punctum ), notagdo wusada naquela
época que significa nota contra nota. Esta designagdo é atribuida, por
varios autores, a Philipe de Vitry (1291-1361), compositor poeta e
tedorico musical francés. Vitry escreveu um tratado, Ars Nova ( 1322-23
) e junto com Guillaume de Machaut (1330-1377 ), também compositor
e poeta, lideraram a Ars Nova: movimento musical do século XIV,
periodo Medieval, especialmente associado aos compositores franceses
Machaut e Vitry e ao italiano Francesco Landini ( 1325-1397 ). A Ars
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Nova representou uma mudanga da altamente organizada Ars Antiqua,
séculos Xll e Xlll, associada a Escola de Notre Dame de Paris e a

seus dois principais compositores, Leonin e Perotin.

O Motteto ( de mot - palavra ) foi a forma musical que mais se
desenvolveu no periodo Medieval. Evoluiu e firmou sua estrutura
polifbnica. Com a apresentacdo sucessiva do elemento meldédico em
todas as vozes, o Motteto, trouxe, ndo s6 a Fuga, como as outras
formas posteriores, a melhor maneira de por em destaque uma idéia
musical. No século XVI, surgiu o Ricercare : composi¢do instrumental
escrita em estilo de Motteto. Os Ricercari apresentam grande
engenhosidade contra-pontistica, com aumentagcdo, diminuicdo e

inversdo de suas linhas melddicas.

No periodo Renascentista, os compositores passaram a ter um
interesse muito mais forte pela musica profana, inclusive em escrever
pecas para instrumentos, que até entdo eram usados somente com a
finalidade de acompanhar vozes. No entanto, as obras musicais
renascentistas mais significativas foram compostas para a igreja, num
estilo descrito como “polifonia coral” - musica contrapontistica para um
ou mais coros. Grande parte dessa musica devia ser cantada a
capella. As principais formas de musica sacra, continuavam sendo a
Missa e o Motteto. A musica ainda se baseava em modos, mas estes
foram, gradualmente, sendo usados com mais liberdade, tendo em
vista a introducdo de notas “estranhas” ou “acidentais” ( notas
acidentalizadas ) ao que chamavam “musica ficta” ( musica falsa ).
Posteriormente, essa inovagdo veio a contribuir para o nascimento do

teclado atual.

Uma das diferencas mais marcantes entre os estilos medieval e
renascentista é a tessitura musical, a maneira como o0 compositor
elabora o “tecido” de sua musica. Enquanto o musico da |Idade Média
construia sua trama com linhas distintas, objetivando ressaltar

contrastes, o renascentista visa um tipo de tecido sonoro-musical com
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as linhas todas combinadas, Em vez de uma tessitura em camadas
sonoras, ele trabalha a pega gradativamente, atendendo a todas as
partes vocais ao mesmo tempo, de modo a obter um tecido polifénico
continuo. O elemento fundamental nesse tipo de tessitura musical é a
imitagcdo, ou seja, a introdugdo, por uma voz, de um fragmento
meldédico que, logo em seguida, sera repetido ou imitado por outra voz.
Embora, nessa musica, o tecido polifébnico seja o fator mais importante,
a harmonia, por sua vez, também comegava a ganhar importancia,
com o0s compositores renascentistas cada vez mais conscientes da
estrutura vertical dos acordes que serviam de suporte a construgao
horizontal do contraponto. Uma das questdes que merecem especial
atencdo da parte deles foi o tratamento dos acordes dissonantes. Tudo
isso serviu para ampliar, de forma significativa, os horizontes da

expressao musical.

Paralelamente ao  desenvolvimento da musica sacra
renascentista, acontecia o rico florescimento das cangdes populares,
ricas e variadas em estilo, e expressando todo tipo de emocéao
e estados de espirito. Algumas com tessituras extremamente
contrapontisticas, outras construidas com acordes, num alegre e
ritmado tempo de danca. Dentre as varias modalidades de cancgoes,
incluem-se a frotola e o madrigal italianos, o lied alem&o, o vinlancico

espanhol e a cancao francesa.

No periodo Barroco, século xvii, o sistema de modos ruiu de
vez. Os compositores foram se acostumando a sustenizar e bemolizar
as notas, resultando, consequentemente, na perda de identidade dos
modos, que, por fim, ficaram reduzidos a apenas dois: o j6nico e o
eolio ( modo maior e seu relativo menor ). A partir dai se desenvolveu
o sistema tonal maior-menor sobre o qual a harmonia iria estruturar-se

nos dois séculos seguintes.
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3.4 Novas configuragoées formais

O século xvii também assistiu a invengcdo de novas formas e
configuragdes, inclusive a Opera, o oratorio, a fuga, a suite, a sonata
e o concerto. Em Florenca, Italia, durante as ultimas décadas do
século xvi, um grupo de escritores e musicos que se denominaram
Camerata chegaram a conclusdo de que o elaborado tecido
contrapontistico da mdusica vocal obscurecia o sentido das palavras.
Estas, segundo eles, deveriam ter sempre mais importancia do que a
musica, cuja fungdo € exprimir-lhe o plano afetivo - as emocgbes e os
estados de alma. Efetivamente, comegaram a fazer experiéncias com
um estilo mais simples que chamaram monodia : uma melodia vocal
sustentada por uma linha de baixo instrumental, sobre o qual os
acordes eram construidos. A linha vocal ondulava de acordo com o
significado do texto, e quase que acompanhava o ritmo da pronuncia
natural das palavras. Foi esse estilo - meio cantado, meio recitado -
que ficou conhecido como recitativo. Quanto ao acompanhamento,
resumia-se a uma linha do baixo que deveria ser tocada por algum
instrumento grave de corda, como o violoncello, por exemplo. A essa
linha se deu o nome de baixo continuo. Sobre a linha do baixo era

usado um 6Orgao ou cravo para completar a estrutura formal do acorde.

A principio, a musica escrita no estilo monddico foi chamada La
Nuove Musiche ( A Nova Musica ), nome extraido do titulo de uma
coletanea de pecas para canto publicada em 1602 por Giulio Caccini.
A O6pera Euridice (1600) de Caccini, revela a influéncia da Camerata,
que considerava a monodia, e ndo a polifonia, como meio de captar a
forcza emocional da antiga musica grega. No entanto, foi Claudio
Monteverdi (Cremona, Italia - 1567-1643 ), com sua Opera A Lenda de
Orfeu, que norteou a estética, a expressdo e a representacido cénica

do drama musical cantado.

O sentido artistico musical do periodo Barroco, desenvolveu-se

de maneira surpreendente, levando compositores como Monteverdi,
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Schuetz, Lully, Corelli, Purcel, Couperin, A. Scarlatti, Vivaldi, D. Scarlatti,
Rameau, Haendal e Bach, entre outros, a busca de novas
configuragbes e expressdes sonoro-musicais. A transicdo do Barroco
para o Classico deve-se aos anseios de mudanca e a insatisfacao
com a estética sonora entdo predominante, que levaram compositores
como Carl Philipp Emanuel Bach e Johann Christian Bach, ambos filhos
de Johann Sebastian Bach, a estabelecerem novos conceitos técnicos-
composicionais que contribuiram para a configuragdo da estética sonora
do periodo Classico e influenciaram, efetivamente, os chamados
compositores da Escola Classica de Viena - Haydn, Mozart e
Beethoven. A criagdo da sonata bi-tematica, a homofonia e o estilo
galante, entre outros elementos, desenvolvidos pelos filhos de Bach,
foram da maior importancia a formacdo das caracteristicas do periodo
Classico : elegancia, refinamento, clareza, equilibrio, austeridade e
objetividade da estrutura formal.

O aprimoramento e transformagdes do som seguem seu curso
evolutivo em forma de trabalho e pesquisa para os compositores e de
cultura e lazer para o social. A trio-sonata barroca vai gradualmente
sendo substituida pela sonata classica, e a abertura italiana, presente
em diversas Operas barrocas, comeg¢a a transformar-se na sinfonia
classica. Surgem os concertos para piano e orquestra apresentando
novas concepg¢des musicais e interpretagdes eletrizantes de executantes
que, com a magia de seus toques e uma boa performance das
orquestras, ressaltam as cores, o brilho e o esplendor de discursos
sonoros. As composi¢cbes para quarteto de cordas apresentam
sonoridades diversificadas e retratam, através de combinacdes
melddicas, harmdnicas e/ou ritmicas, as concepgdes musicais e as
caracteristicas sonoras dos compositores. O singspiel, forma de Opera
popular na Alemanha e na Austria durante o século xviii, atinge seu
apogeu artistico com as operas O Rapto do Serralho (1782) e a
Flauta Magica ( 1791 ) de Mozart. Beethoven substitui o minueto pelo
scherzo, cria o desenvolvimento terminal e constréi o arco-iris sonoro

que conduz ao romantismo.
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No periodo Romaéntico, o bel canto - técnica vocal italiana que
privilegia a beleza do som e o brilhantismo acima da expressao
dramatica -, e a coloratura, estilo floreado de canto, voltam a cena. A
policromia sonora da musica instrumental, a dramaticidade da Musica
Incidental, o lirismo de melodias e de arias de Operas, formam um
novo cenario sonoro : a musica romantica. Carl Maria von Weber
(1786-1826) cria a oOpera romantica Der Freischuts ( o franco atirador)
com conceitos do melodrama. Hector Berlioz (1803-69 ) compde a
Sinfonia Fantastica, ressaltando a tematica da musica programatica,
com énfase em fragmentos melodicos denominados, por ele, idéia fixa.
Frédéric Chopin (1810-49) aprimora e enaltece a técnica e a
sonoridade do piano através de seus noturnos. Franz Liszt 1813-86)
amplia os recursos técnicos do piano e desenvolve o poema sinfénico
baseado em grande variedade de fontes, incluindo as literarias e as
pictoricas. A arte total, concebida por Richard Wagner (1813-83),
expoente da musica dramatica, ¢é composta por elementos e
impressdes sonoros, presentes nas musica incidental, programatica e

descritiva.

A consolidagdo do uso da técnica do leitmotiv ( motivo condutor ),
usada, sem grande expressdo, por Mozart e Weber, indicou os
caminhos de uma nova linguagem sonoro-musical que norteou o0s
horizontes da muasica dramatica, ressaltando a sintaxe musical de
discursos metalinguisticos de sons cénicos. O discurso sonoro-musical
da oOpera Tristdo e Isolda ( 1865 ), em especial o preludio, representa
um marco na trajetéria evolutiva de configuragdes musicais. O preludio
de Tristdo e Isolda, com conceitos de cromatismo, representa a
dissolugdo do sistema tonal : o inicio da dicotomia tonal-atonal. Richard
Strauss (1864-1949 ), um dos seguidores do estilo wagneriano,
extravasa toda sua criatividade na elaboracdo de poemas sinfonicos
que marcaram uma época. A grandiosidade, a estética e a policromia
sonoras dos poemas sinfénicos de Richard Strauss estabelecem as

diretrizes para a organizacdo de técnicas e conceitos sonoras
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desenvolvidos, no século xx, por compositores de musica para cinema,

na industria cinematografica americana.

O nacionalismo, um movimento que surgiu como reagdo a
hegemonia musical alema, contribuiu, expressivamente, para ampliar os
conceitos de som no cenario da arte musical. Desse movimento surgiu o
Impressionismo ( Prélude a | Aprés midi d'un Faune, de Claude
Debussy é considerado um divisor de aguas no surgimento da musica
do século xx ), a valorizacdo de elementos do folclore de varios paises
e a musica do século xx. E no panorama da musica do século xx
que o sentido artistico-social desterritorializa-se definitivamente. Raizes
étnico-musicais traduzem-se em uma simbiose sonora, configurada em
cores e padrbes sonoros nunca antes ouvidos, expressam culturas
heterogéneas, representadas por instrumentos exdéticos de percussao e
de sopro e imitacdo de sons de passaros reproduzidos por
instrumentos. Compositores elaboram glossarios de termos novos, em
suas partituras, e criam graficos e signos diversos para expressar suas
idéias e tornar suas obras exequiveis. A “miscigenagdo sonora’,
resultante da estética musical globalizada, traduzem-se em novas
coloragbes, cedendo espago a novas configuragbes ritmico-sonoras,

num processo reestrutural-revitalizante do cenario sonoro-musical.

Arnold Schoenberg e seus discipulos, Anton Webern e Alban
Berg, transformam “conceitos” em novos conceitos da vanguarda
musical, por eles representada, e criam a linguagem musical
expressionista. Pierrot Lunaire (1912), monodrama expressionista, de
Schoenberg, foi apresentada ao publico, com uma estética sonora
expressa por dissonédncias harmoénicas, melodias angulares e uma
linguagem vocal dicotdbmica : o spreachgesang (canto falado). Enquanto o
impressionismo apresenta uma paisagem sonora expressa por escalas
exoticas, sons orientais e estruturas verticais configurados em blocos
sonoros (acordes ), ressaltando as impressdes de imagens plasticas, o
expressionismo procura transmitir a interpretagdo subjetiva de seres e

coisas.
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Quando o balé, A Sagragédo da Primavera, de Igor Stravinsky, foi
apresentado pela primeira vez, em 1913, em Paris, provocou um
grande tumulto, foi chamada antimusica, causou indignagéo,
despertando a ira da audiéncia que, revoltada, vaiava, gritava, atirava
objetos no palco e até chegou a danificar alguns moveis do Théatre
des Champs-Elysées, onde acontecia o evento. Hoje, Le Sacre du

Printemps é considerada um paradigma da musica do século xx.

Ao longo da narrativa das transformagbes do som diante do
sentido social, tema deste capitulo, constatamos as mudancas ocorridas
na trajetéria e evolucdo dos sons e da musica como arte abstrata e
inter-comunicativa. As ondas de modismos sonoros, a estética dos
periodos musicais da historia da mdusica, sempre sofreram mutacdes
diante do sentido social. As alteracbes e transformagcbes do som
culminaram - a exemplo da psicandlise - num processo de revirdo,
dando origem a novas configuragcbes sonoras e por vezes até
invertendo o sentido dos signos. transformando os significados em

significastes e vice-versa.

3.5 Conceitos novos - novos significados

As experiéncias levadas a efeito por compositores da
vanguarda musical ( aqui incluimos os reconhecidos e os andnimos,
pois como sabemos todo movimento artistico-cultural sempre contou
com a participacdo de pessoas que contribuiram, efetivamente, para o
seu desenvolvimento e consolidagdo e no entanto ndo fazem parte da
historia : sdo os 6rfaos andénimos da historia ), resultaram na mudanga
de significado e de comportamento de geragdes e geragdes,
transmutando signos, expressdes, regras e reagdes que caracterizam o
sentido artistico-social. Claude Debussy e John Cage, em posig¢des
opostas, e cada um a sua maneira, assimilaram os sons do Gamelao
javanés (um tipo de orquestra da Indonésia composta por flautas de
bambu e instrumentos de percussdo ) e os transformaram em

paisagens sonoras que expressam e traduzem significados diversos,
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segundo a cultura e o sentido social dos povos que ouvem suas
composi¢cées. John Cage, usou parte de suas composigdes como
‘veiculo conversor de cultura” para encorajar o publico a aceitar a
igualdade de todos os fendbmenos sonoros. Olivier Messiaen, fez
pesquisa de som de passaros, que imitados por instrumentos
convencionais, resultou em uma estética sonora contemporanea
presente em suas obras: Reveil des Oiseaux e Catalogue d’Oiseaux
para orquestra e piano, representam novos conceitos de expressao

sonoro-musical que tém como parametro a musica da natureza.

As experiéncias realizadas por Pierre Henry e Pierre Schaeffer,
na metade do século passado, no desenvolvimento da musica
concreta, contribuiram, de forma significativa, para a evolugdo e
mutacdo do sentido artistico-social de platéias em todo o mundo.
Karlheinz Stockhausen - com sua musica eletrbnica, eletroacustico e
cénica -, embora admirado apenas por um grupo da elite musical,
certamente tem contribuido para ampliar os conceitos de apreciadores

da musica de vanguarda.

Os cantos dos negros americanos sairam dos campos de algodao
do sul dos Estados Unidos para formar escola através dos sons de
musicos de jazz. O jazz, adentrou as salas de concerto, incorporado a
musica erudita de compositores que, movidos pela forca desta musica,
fizeram uso de seus elementos para enriquecer suas criagcoes. A
musica de jazz também €& possuidora de propriedades que se
transmudam de acordo com o sentido de quem a executa e,
concomitantemente, com o sentido de quem a ouve. A sensualidade
de suas baladas, especialmente se expressa por um saxofone alto,
transformou-se em um esteredtipo sonoro de filmes policiais
americanos de décadas passadas. Os cantos nostalgicos e os cantos
de louvor a Deus foram transformando-se, gradualmente, seguindo os
passos da evolugdo cultural da raga negra. Do jazz, do rock, e da

musica folclorica, surgem vertentes diversificadas de ritmos e de
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musicas que transmutam-se segundo a cultura e o sentido social de

novas geragoes.

A musica brasileira, possivelmente uma das mais rica em
termos ritmico, vem passando por um processo mutacional desde o
periodo colonial, fortalecendo e diversificando suas bases, traduzindo-se
em uma simbiose sonora que congrega elementos das culturas,
brancas, indigena e negra. O samba brasileiro, hoje uma forma de
expressdo musical, mais da raga negra que da branca, tem sido o
agente catalisador de emogdes de nossa cultura. A Bossa Nova, além
de ser uma porta voz da nossa arte musical popular, desterritorializou-
se - com a globalizacdo - e ganhou expressédo, incorporada a

correntes musicais européia, americana, japonesa, entre outras.

Villa-Lobos, Francisco Mignone, Lorenzo Fernadez , Alberto
Nepomuceno, Guerra Peixe, Radamés Gnattali, e outros mais, sao
compositores nacionalistas ( a exemplo do que fez George Gershwin
com a opera Porgy end Bess, a Rhapsodia in Blue e Um Americano
em Paris ), com seus conhecimentos técnicos-musicais, incorporaram
elementos da musica popular a suas obras, elementos estes que,
efetivamente, fortaleceram a identidade, as caracteristicas, os conceitos

da estética sonora da musica erudita brasileira.

A sociedade do presente €& o0 agente responsavel pela
transformagdo das coisas, do comportamento humano, dos costumes,
através de sua visdo do social, da politica e da cultura; e de sua
sensibilidade e criatividade para transmudar o “velho”, atribuindo-lhe
novos significados, estabelecendo novos modismos ou novos rumos
que, como consequéncia, servirdo de arquétipos para outras geragdes.
Naturalmente, outras geragcdes com seus anseios e seus conceitos de
modernidade transformardo aqueles arquétipos, adaptando-os a
realidade de seu tempo.
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O som, em suas trajetorias transmutacionais, procurando sentido
para exprimir novos significados, transita pelo espago virtual das
metaforas sonoras, dos signos e ‘logotipos musicais”, converte velhos
conceitos sociais, dita regras, desterritorializa culturas, se auto-recicla,
imerge no siléncio reflexivo de platéias, expressa-se tanto através de si
préprio como através do siléncio, onde interage como eco de sua

presenca e anseio de sua energia.

4. A PRODUGAO DO SENTIDO NA MUSICA

Pouco ou quase nada se tem escrito sobre a musica “classica”
como arte intercomunicativa. Musica “classica’, musica erudita, musica
“séria”, sao definicbes criadas em oposicdo a musica popular, musica
folclérica, musica ligeira ou musica de jazz. Os compositores “classicos”
ou eruditos, como alguns preferem, s&o, em geral, artistas com
formacdo académica, com conhecimentos técnicos de teoria musical,
harmonia, polifonia, composic¢do, instrumentacdo e orquestracdo. Musica
‘classica”, com aspas, € um termo genérico que tem por objetivo
expressar a musica erudita - como obra de arte - subdividida em
varias correntes, desenvolvidas por compositores, com formacgao tedrica
e cultural, ao longo da histéria. Mdusica classica, sem aspas, é a
musica do periodo classico ( 1750-1810 ou 1827 ), muito bem
representada por Haydn, Mozart e Beethoven. Ndo obstante, n&o
pretendemos fazer um relato dos varios periodos musicais que
fragmentam e compde a historia da musica “classica”. O que se tem
como meta, neste capitulo, € desenvolver um estudo analitico cognitivo

da producdo do sentido na musica e através da musica.

Os gregos do periodo classico atribuiam a musica poderes
transcendentais, capazes de contribuir para a formagcdo moral do
homem. Pitagoras defendia a tese de que a musica era um
microcosmo, um sistema de graus e ritmos regidos pelas mesmas leis
matematicas que operam no visivel e no invisivel da criagdo como um

todo. No seu ponto de vista, a musica ndo era apenas uma imagem
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passiva do sistema metddico do universo; era também uma forca que
podia afetar o universo - dai os fendmenos atribuidos a Orfeu,
( personagem da mitologia grega) que com o som de seu canto e de
sua lira era capaz de alterar o curso de rios, mover montanhas...
Posteriormente, uma idade mais cientifica prenunciou os efeitos da
musica na vontade, no carater e na conduta do ser humano : a

doutrina do eto ( Do grego éthos ).

Aristételes dizia que a musica diretamente imita, isto &,
representa as paixdes ou estado da alma : ternura, raiva, coragem,
temperanga e seus opostos. Desta forma, quando alguém ouve musica
que representa uma certa paixdo, torna-se imbuido da mesma paixao.
Platdo considerava que a musica tinha um forte poder de influéncia
sobre o homem, por isso deveria ser controlada pelo Estado,
considerado como responsavel por garantir o bem social. Aristoteles e
Platdo achavam que o tipo “certo” de pessoa podia ser produzido
através de um sistema de educacdo publica, no qual dois elementos
principais eram ginastica e musica : ginastica para o corpo e musica

para a mente.

Os sons e a musica evocam sentimentos profundos. Eles podem,
sem palavras, evocar nossO riso, nossas lagrimas, nossas aspiragdes
mais elevadas. Também podem ser usados para alcangar niveis
incomuns da consciéncia humana. Diz-se que na Grécia antiga,
Esculapio, o primeiro médico da humanidade, utilizava a mdusica para
curar. Na mesma cultura, Pitagoras ensinava o0s seus discipulos a
empregar a musica e o canto para se livrarem de medos,
preocupagbes e raiva. E dito que Nero favorecia as artes da musica,
canto e danga e promovia festas excepcionais. At¢é as aulas e os
discursos no Senado romano tinham acompanhamento musical e
geralmente um flautista pontuava, com as notas musicais, o tom
(clima) de determinadas partes da oratéria : possivelmente, efeitos que

hoje a musica incorpora a midia moderna.
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Varios sdo os conceitos que se tém da musica como arte
intercomunicativa, desde a antiguidade. Enquanto Cicero, em 43 a. C.
afirmava que a dogura da musica havia feito dos gregos homens
fracos e depravados, o filésofo Epicuro afirmava que a musica incita a
perenidade e excita a libertinagem. Estes conceitos, e outros mais,
estdo e sempre estiveram presentes, ao longo da historia e evolugdo da
arte dos sons. Efetivamente, sdo eles que serviram de parametros para
a criacdo e desenvolvimento de trilhas sonoro-musicais, onde usa-se
0os seus elementos, formas e expressbes para interagir com a
narrativa do discurso multimidia na publicidade e propaganda. Musica
e sons multimidia sdo elementos polivalentes, que contribuem com seu
poder polissémico, sua intercomunicabilidade e sua magia, para
ressaltar metaforas, signos e significados, mensagens e imagens.
Portanto, colocam questbes especificas nas quais se apresentam novas
relacbes que sO podem ser abordadas em seus contextos proprios.
Compositor e ou produtor musical que realiza um projeto sem um
plano conceitual definido podem descaracterizar dialogos, cenas e
mensagens de uma produgdo audiovisual. Sons e ou produgdes
musicais devem ter uma formulagdo criada a partir de uma concepgao
de adequacdo e totalidade. Sons e musicas multimidia sdo criacdes
artisticas que operam em relacdo a outros cédigos e por e para si
concebem-se e atuam num conjunto de signos que caracterizam a
encenacgdo do discurso falado e ou representado. Assim como a musica
de cena a musica de publicidade e propaganda utiliza-se de dois
signos sonoros : a realidade objetiva e a referencial semantica. A midia
se alimenta de sons e musicas e os usa como artificio e fetiche para

seduzir e conquistar seu publico alvo e alcangar os seus objetivos.

Na midia, narrativa e musica tém uma expressiva correlagdo. A
musica realga, sublinha, enfatiza, imprime forca as narrativa, a
mensagem falada, interagindo com a percepgdo musical do ouvinte,
com a semantica das palavras, com a retorica do texto, com a fala e
suas expressdes cénicas. Sons ambientes também ajudam a enriquecer

a linguagem midiatica e a incitar percepg¢des sensitivas. Efeitos sonoros
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sugerem cenarios e dao vida virtual ao ambiente da narrativa. O meio
de expressao poeética do cinema associado ao meio de transmissao
fatico da televisdo tém estado cada dia mais presente no discurso
midiatico da publicidade e propaganda. Narrativa, efeito sonoro e
musica formam o tripé do discurso multimidia. Os trés devem estar
intimamente relacionados; cada elemento serve a uma funcao
especifica e portanto partiham da mesma importancia. A coexisténcia
desses trés elementos é fundamental para o fortalecimento da emocgao

e para a efetividade do poder de persuasdo da mensagem.

Trilhas sonoras multimidia sdo confeccionadas a partir de
interacbes verbais, sonoras e musicais. Multiplicidade, pluralidade sao
fatores fundamentais na midia porque ela representa uma convergéncia
de valores intercomunicativos, idéias, mensagens, imagens e
manifestagdes artisticas. Em alguns comerciais a musica parece tornar-
se visivel quando associada a imagem. Na midia, a musica ou a trilha
sonora estdo presentes como elemento catalisador de emogdo e
unificam o sentido do discurso. Nos telejornais, além de se
caracterizarem como logotipos musicais e vinhetas, elementos sonoros-
musicais sdo usados com frequéncia para pontuar ou finalizar matérias
e também enfatizar determinadas imagens. Nos documentarios, onde ha
sempre um misto de ficcdo e realidade, a trilha sonoro-musical é o
elemento sinestésico que faz com que o ficcional se torne mais
efetivo. Muito embora alguns criticos censurem a utilizagdo de musica
no jornalismo televisivo, por acreditarem que isso induz a uma
interpretacdo que foge aos critérios de imparcialidade e objetividade a
que o jornalismo se propde, trilhas sonoro-musicais tem sido usadas
com frequéncia e estdo presentes complementando a narrativa falada

do jornalismo eletrénico.

Signos sonoros ou efeitos sonoros, quando associados a musica
e a narrativa podem produzir varias formas de comunicagao.
Efetivamente, som e musica estabelecem sinergia e ajudam a dar mais

emocdo a uma narrativa. Em alguns casos especificos de comunicagéo
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nao verbal, sons e imagens podem conduzir narrativas complexas e
bem encadeadas. Isso pode ser visto no jornalismo eletrbnico, em
documentarios, no cinema, na televisdo, em jogos eletronicos, em clips
de mdusica instrumental, nos balés, etc. Som e musica, muito embora
se apresentem enigmaticos em alguns casos, ndo somente podem
estabelecer comunicacdo nao verbal como podem, quando associados
a uma narrativa, a um didlogo ou a uma imagem, contribuir para a
fluéncia e expressividade da mensagem midiatica. Enquanto no radio,
som, musica e fala interagem no sentido de criar imagens-virtuais-
sonoras, no audiovisual a imagem ressalta o som e a musica como
elementos coadjuvantes - como presenga oculta -, enquanto musica e
som d&o vida, coloragdo e estética sonoro-musical as imagens. Esse
processo estabelece um moto continuo de interdependéncia: é,
concomitantemente, um modo interativo de acdo interdependente

configurado em formas de comunicagcdo e expressao.

Quando se fala da magia da musica e dos sons na
comunicacao, refere-se basicamente a perda de racionalizagédo e
percepcdao da técnica por tras do processo de producdo. No ambiente
escuro do cinema, por exemplo, o espectador se desliga de tudo e de
todos a sua volta, como se o fluxo da narrativa audiovisual ali
acontecesse dentro do seu préprio cérebro. Em alguns momentos, a
magia audiovisual nos leva a perceber coisas que ndo existem
realmente : como no caso de determinadas ag¢des sugerirem sons, e
determinadas situagbes sugerirem musica ou imagens sonoras. Outro
fator da maior importancia na trilha sonora ¢é o siléncio. O vazio
sonoro, muitas vezes mal interpretado pelos mais desatentos e avidos
pelo incessante estimulo dos sentidos, representa um espacgo
necessario para que outros elementos sejam priorizados. O siléncio,
nesse caso, € o elemento que produz o momento de introspeccao
intersubjetivo necessario ao entendimento de acgbes, imagens e

mensagens.
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Investigagdes cientificas descobriram que a musica € percebida
através de uma parte do cérebro que recebe o estimulo das emocgdes,
sensagbes e sentimentos, sem ser, primeiramente, submetida aos
centros do cérebro que envolvem a razdo e a inteligéncia. Diante
disso, torna-se facil entender as reacbes fortes que levam pessoas a
se entregarem a emogbes, a catarse, a um estado de éxtase, incitado
ou suscitado pela magia da musica. O estado de catarse que se
estabelece em pessoas, muitas vezes leva aficionados a ver imagens,
cores e outras configuragbes sonoro-musicais. Compositores e
produtores sabem que a musica e 0s sons permanecem introjetados
nos imaginarios individual e social. Usar musica e som para estabelecer
comunicagdo, sincronizar sentidos, fazer alusdes, evocar sentimentos e
emocgdes, provocar éxtase, € uma técnica abstrata, virtual, descoberta
por nossos ancestrais, que a midia usa como uma ferramenta
sofisticada de precisdo - um meio transcendental intersubjetivo -, para
realizar e alcangar seus objetivos. Através da musica a midia se vale
do hiato que separa o estado emocional do estado racional do ouvinte

para, subliminarmente, direcionar mensagens fantasiosas.

Para a midia, a musica é uma arte intercomunicativa que se
serve de um sistema de signos que se combinam, se configuram em
imagens e se transformam em linguagem. Linguagem essa que pode
ser expressa plenamente porque € entendida por todos, independente
de nacionalidade, raga, credo e idade. E uma forma de linguagem
universal n&o verbal que, despretensiosamente, nos diz o que
gueremos € O que ndo queremos ouvir em situagdes diversas e, sem
nenhum constrangimento, sente-se completamente a vontade quando
invade a nossa privacidade, esmiugca nossos sentimentos e emocoes,
vai buscar lembrangas e trazer momentos que estdo escondidos em
lugares secretos do nosso cérebro, sem que para isso pega e tenha a

nossa permissido ou consentimento.

Em alguns templos do Oriente, a cura através de sons

melddicos ( mantras ) e de musica elevou-se ao status de arte maior.
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Acreditava-se, por exemplo, que sons repetidos, subliminarmente,
ajudavam a induzir estados de meditagdo e a reduzir tensdes fisicas e
emocionais. ( em pleno século XXI, empresas tém adotado esse método
como recurso alternativo para combater o sfress de seus funcionarios,
obter melhores rendimentos no trabalho e na produgédo, fazendo com
que eles desempenhem melhor suas fungbes ). Em “ A Mdusica e a
Terapia das Imagens “, Carol A. Bush ( 1995. p, 29 ) escreve: “ Os
métodos cientificos da medicina ocidental tendiam a se concentrar na
‘cura pela fala”, excluindo o uso da musica como agente de cura.
Todavia, o grande psiquiatra suigo Carl Jung, creditou-lhe um
reconhecimento importante. Margaret Tilly, concertista de piano e
terapeuta musical, descreve como tocou piano para Jung e despertou
nele um sentido de descoberta: [.] “Isso abre toda uma série de vias
de pesquisa com as quais eu jamais havia sequer sonhado” comentou
Jung na época. “Sinto que de agora em diante, a musica deveria ser
uma parte essencial de toda analise. Ela atinge o profundo trabalho
arquetipico com os pacientes”.

A associagdo entre imagens e musica tem raizes antigas.
Platdo ja dizia que “a musica da asas a imaginagédo “. Quando a
musica nos toca no nivel dos sentimentos, ela estimula imagens que
expressam as emogdes. Aristoteles conectava a elaboragdo de imagens
a alma. Os gregos viam a imaginagdo humana como um “caminho do
conhecimento” e, por vezes, elevavam-na ao status de inspiragao
nascida da alma ou da psique. Durante a ldade Média, a imaginagao
caiu em desgraca porque a igreja a ligava a paixdo fisica e aos
pecados da carne, e como tal, era moralmente suspeita. O Concilio de
Nicéia baixou até mesmo um decreto separando a alma de todas as
formas de imaginagdo. Para o Concilio - a alma é um aspecto do

intelecto consciente sem conecg¢do com as afetagbes do imaginario.

Essa visdo repressiva da imaginacdo foi mantida até a
Renascencga. Incapaz, porém, de conter por mais tempo sua expressao,

a Renascencga assistiu a um ressurgimento explosivo da imaginagéo
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criativa. Imagens e simbolos tiveram novamente uma posicdo de
relevo, ao menos entre os artistas. Hume declarou ndo haver nada
mais perigoso do que os vbos da imaginagcdo. Todavia, Kant falava
favoravelmente sobre imagens transcendentais, como aquelas ligadas
as forcas mais elevadas da inspiracdo. Defendeu suas afirmagdes até
que os criticos da sua teoria levaram-no a recuar, afirmando a
primazia da razdo. Essa grande revitalizagdo espiritual pode ser
comparada, como expressdo arquetipica das imagens, a uma

consciéncia em mutagao.

4.1 Muasica e semiologia

A semiologia enfoca as alteracbes sociais como sistemas de
comunicagdo através de signos. Estuda as relagdes que os diversos
grupos sociais estabelecem entre o campo dos significantes ( sistema
semioldgico ) e o campo dos significados ( sistema epistemoldgico ).
Tem, portanto, dupla referéncia cientifica : abre-se por um lado a
praxiologia, terreno cientifico onde se investiga o uso social de objetos,
palavras e simbolos como mediadores da comunicagdo social; na
medida em que esta permite elucidar como se estabelecem as
categorias logicas afetivas, axioldgicas que servem para organizar a
percepgdo da realidade. Na musica, o objeto da “semiologia musical’
consiste portanto em mostrar de que maneira se cria e se comunica o
sentido da realidade artistica nas diversas correntes que formam o
cenario artistico-musical. Assim como a semiologia abre caminho
através do qual esta ciéncia pode chegar a dispor de um método téao
preciso como O que em seu campo conseguiram desenvolver os
linglistas, assim também, diriamos nos que, a “semiologia musical’
abre caminho através do qual pode chegar a dispor de um método
efetivamente preciso como o que no campo da linguagem musical
conseguiram desenvolver os compositores. Podemos constatar esta
acepg¢ao ao ouvir e analisar composi¢cdes das correntes e tendéncias
musicais: nacionalista, impressionista, expressionista, minimalista, entre

outras. Richard Wagner ( 1813-83 ) desenvolveu e aprimorou, para o
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cenario da musica dramatica, um importante elemento produtor de
sentido : o leitmotif . Apesar de ter nascido e vivido muito antes do
surgimento do cinema, a musica de Wagner, poderiamos dizer, é
cinematografica, grandiloquente, rica em imagens sonoras que

expressam sentidos e retratam significados diversos.

As relagbes que existem entre o repertério dos signos podem
ser objetivadas em um codigo que implica o sistema de formagao de
signos proprios a linguagem musical. Para que a linguagem musical
sirva eficazmente a comunicagdo do sistema de formacdo de signos
sonoros que a caracteriza, deve proceder de um codigo que seja o
menos ambiguo possivel. A ambiglidade das linguas sociais afeta
tanto os significantes quanto os significados. Somente algumas poucas
linguagens cientificas conseguiram eliminar de seus codigos toda
ambiguidade; é o caso, por exemplo, dos signos de quimica ( cada
significante tem um significado, e sempre esse ). Para emoldurar a
criacdo e a fruicdo da obra de arte, € necessario uma reflexdo sobre
o problema da linguagem, isto é, daquele sistema de signos através
dos quais a informacédo estética é comunicada : signos que, enquanto
veiculos de um significante, devem poder ser transformados em
significados na consciéncia do fruidor. Sem esta capacidade de
captacdo e transformagdo dos signos - ou sinais - em significados,
nao ha informagbdes estética ; ou, quando muito a informacido resulta
incompleta. O problema da linguagem e sua compreensdo tem na
musica uma configuracdo muito especial, devido a autonomia abstrata
do som e dos seus nexos morfo-sintaticos. A linguagem musical é

geralmente muito ambigua.

4.2 Poética e estética

Observando as reacgdes sintomaticas do ser humano, provocadas
pelas vibragbes dos sons e da musica, constataremos que a musica
programatica ( a musica que €& composta a partir de um programa
como por exemplo a Sinfonia Programatica, a Opera, o Balé, o Poema

Sinfénico) é, efetivamente, o elemento vital para sublinhar, enfatizar e
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ou realcar as emocgdes cénicas no teatro, no cinema, na televisdo, na
midia. A musica de cinema, por exemplo, incorpora uma linguagem
simbdlica, difusa, com muitas imagens sonoras produtoras de sentidos ;
€ idealizada, criada e sincronizada ao filme com o objetivo de ajudar
a contar a estoria representada pelos personagens, produzir emogdes,
realcar o sentido das cenas, contribuir para a narrativa cénica,
provocar ressonancia comunicacional, etc. E, por exceléncia, e nao
poderia deixar de ser, uma musica repleta de imagens sonoras, ja que
seu proposito é enfatizar e realgcar as emogdes das imagens do filme,
do didlogo, das representagdes cénicas, da narrativa audiovisual.. E um
elemento intersubjetivo e intercomunicativo: ora sublinhando, ora pontuando;
interagindo como agente catalisador de emocé&o : ajudando a dar vida
a estéria do filme. Suas imagens sonoras ressaltam as emogdes
contidas na presenca oculta das cenas. E, concomitantemente com a
cena, o elemento energético-sonoro produtor de sentidos. Um filme, é
uma estoria contada através de fotogramas em movimento constante,
representagcbes cénicas, dialogo, efeitos sonoros, musica, cenario,
iluminagdo e técnicas cinematograficas. As imagens sonoras e musicais
sdo os agentes artisticos que estabelecem intercomunicabilidade n&o
verbal na produgdo do sentido de uma narrativa audiovisual assim

como na narrativa sonora de um discurso musical.

Para esclarecer o valor e os limtes dos termos antes
enunciados, realizemos um exemplo, tomando em consideragdo a obra
de Debussy. Qual sera a sua linguagem ? Uma série de ritmos
tradicionais, enriquecida por alguns ritmos novos e pela alternancia
deles através das experiéncias das musicas folcloricas nacionais,
principalmente a russa ; harmonias do extremo romantismo, com
prevaléncia do acorde de nona maior e dos acordes com a quinta
alterada ; escala hexafénica alternada com as escalas tradicionais e
com o retorno das escalas modais, etc. Como podemos observar,
poucas novidades ha neste terreno. A estilistica, pelo contrario, é feita
de elementos que soam revolucionarios ao ouvido dos contemporaneos

tais como : nova concepcdo da dissonéncia; acorde sentido mais como
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emocgao sonora e de cor, do que como elemento de uma sintaxe
l6gica ; livres encadeamentos de sétimas e nonas ; dinamica e agogica
de grande descricdo, com preferéncia pelas nuangas e pelas
sonoridades que nao valorizem demasiadamente a riqueza vibrante dos
harmdnicos ; sobria paleta sonora na orquestra, individualizacdo dos
timbres e raro recurso aos efeitos de tessitura ; pedalizacao
“atmosférica “ no piano e definicho vaga ou confusa dos contornos
harmdnicos : amor pelas formas livres, com poucas incursdes finais no
campo das formas fechadas da sonata, mais rigorosa precisédo e
equilibrio nas infra-estruturas da obra, etc. Aqui, evidentemente, as
novidades sdo muitas e fundamentais, principalmente no que diz
respeito a sintaxe dos sons. A poética é, obviamente, impressionista,
com todas as suas implicagbes literarias : simbolismo, musicalidade
interior do fonema em si; bom gosto aristocratico, ligeiramente informal;
liberdade sintatica. A isto acrescentam-se as implicacbes de natureza
pictorica: indefinicho dos contornos ; impressdo subjetiva ; luzes e
reflexos ; visdo vaga em que, como na visdo dos miopes, cada foco
luminoso cria um halo que penetra nos outros ou se dissolve em
nuangas multiplicadas ; naturalismo desligado de conteudos éticos.
Estando de acordo ou ndo com a poética de Debussy temos de
admitir que ela €& positiva; Debussy encontrou estilo e linguagem
perfeitos, ndo apenas para elaborar imagens sonoras mas também,
para comunicar a sua visdo de beleza. Isto o levou a uma total
identificagdo de sua forma com o seu conteudo, projetando uma

personalidade expressiva das mais inconfundiveis no mundo da musica.

Uma outra visdo de poética e estética sonoras, encontra-se
presente na obra de Villa-lobos. Acreditamos que em termos musicais,
nenhum compositor brasileiro retratou tdo bem o Brasil como ele. As
suites orquestrais “Descobrimento do Brasil’; “Uirapurd”, poema
sinfébnico sobre a lenda de um passaro encantado; os “Choros” e as
“‘Bachianas Brasileiras” sao apenas algumas das composigbes criadas
através da paleta sonoro-musical de Villa-lobos; repletas de imagens

pictoricas que retratam as cores da nossa fauna e da nossa flora.
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Um fator importante na elaboracdo de uma partitura € o conceito
de contradicdo tonal. E através desta contradicdo (tonal ) que a musica
veio adquirir aquele carater eminentemente dinamico - que envolve
energias, confltos e Ilutas, impregnando-a de multiplas referéncias
simbdlicas - que € concebivel somente no ambito da musica tonal.
Arnold Schoéenberg, em seu tratado de harmonia, vé nos processos
modulatérios uma espécie de conflito entre regides tonais, as quais
podem comportar-se ora de forma neutra, ora de forma revolucionaria.
O dinamismo que dai resulta seria percebido como uma imagem das
complexas engrenagens da sociedade humana; e é esta analogia que

nos permite considerar como “vida” aquilo que criamos como arte.

A musica tonal € um modo de comunicagdo especialmente apto
para expressar e provocar sentimentos, emogdes e paixdes, embora as
referéncias simbolicas ai envolvidas ndo se situem propriamente no
nivel explicitado pela teoria dos afetos. Certa vez, quando eu assistia
a apresentacdo de La Mer ( Conjunto de trés painéis sinfGnicos. Cada
movimento descreve um aspecto diferente do mar ) de Claude Debussy
(1862-1918 ), no Dorothy Chandler Pavilion, em Los Angeles, me
surpreendi mergulhado num mar de mdusica, surfando em imensos
ondas sonoras, sob o brilho dos timbres dos instrumentos, numa
paisagem composta por cores de sons cintilantes, emog¢do e muita
adrenalina. As imagens sonoras me arrebatavam e me projetavam
numa atmosfera de magia e éxtase. O fascinio exercido pela musica
impressionista de Debussy me levou a uma reflexdo pragmatica sobre
a importancia da musica, ndo apenas como arte abstrata mas, como
elemento intercomunicativo no universo da comunicacido nao verbal. O
poder da energia musical provoca sentimentos nobres, ternura, alegria,
felicidade e, paradoxalmente, irritagdo, tristeza, choque, medo, e muitas
outras reagdes. A musica €, por exceléncia, uma arte polivalente que

da vida a vida de todas as artes.
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Outro exemplo significativo de musica programatica é o poema
sinfénico, ja mencionado, “Uirapuru “: uma representagdo pictorica
musicada de um lendario passaro encantado que € transformado em
um ser humano. Na partitura do “Uirapuru” Villa-lobos modela uma
determinada historia sobre a qual o poema sinfénico é baseado. Trata-
se de um conto original que o compositor organizou com muitas e
diferentes lendas brasileiras. A sintaxe musical da narrativa sonora, a
poética e a estética de timbres, linhas melddicas, configuragdes
harmbnicas que produzem impactos e emocionam, impulsionados pela
agogica e a dinamica, formam uma paisagem com uma topografia
musical representada - imaginariamente - por planalto, planicie,
florestas e rios; rica ndo apenas em vida sonora mas também em
significado e significante : uma vitrine virtual da producdo do sentido

em imagens musicais do impressionismo brasileiro.

4.3 Imagem e sentido

O signo nasce quando um significante e um significado
estabelecem uma conecgdo de sentido. O sentido se forma de uma
maneira diferente em cada linguagem. Sobre o sentido Hjelmslev
(1968, p.98 ) diz: “Poder-se-ia pensar que o sentido pertence ao que
ha de comum a todas as linguas, mas é uma ilusgo. O sentido em si
mesmo é ndo formado, suscetivel de uma formagcdo qualquer, e é por
isso que o sentido por si é inacessivel ao conhecimento. O sentido sO
pode ser reconhecido através de uma formacdo”. Na musica, eu diria
que o sentido € um produto da pratica dos sons. Os objetivos artistico-
musicais sao polissémicos, isto é, possuem varios significado, e cada
significado remete a um codigo diferente. Para ser mais claro, nao
existe um, e sim multiplos cdédigos musicais aos quais referir cada
imagem ou cada comportamento. Na arte dos sons, ndo existe um, e
sim multiplos discursos sonoros que se superpdem em cada ato de
comunicagdo. Nas ciéncias sociais, sao pelo menos trés os niveis
significativos : o expressivo, onde se manifestam o estado de animo e
os desejos; o apelativo, orientado para a consecugdo de uma resposta;

e o0 representativo, caracteristico dos significados que fundamentam a



ciéncia. A exemplo do que ocorre nas ciéncias sociais, nas imagens
sonoro-musicais estdo implicitos os niveis significativos : o expressivo,
o apelativo e o representativo. Eles s&o, significativamente, fatores
produtores de sentido; as imagens sonoras que designam as cenas e
os comportamentos veiculam a polissemia dos valores musicais. Essa
circunstancia permite descobrir codigos artisticos implicitos e explicitos

através da analise de imagens sonoro-musicais.

As palavras mudam de sentido em razdo dos mais diversos
tipos de desvio : por especificagdo, por aproximacdo sucessivas, por
irradiagdo em torno de varios centros sucessivos, algumas vezes por
uma sequéncia de erros e enganos. O mesmo acontece com O0s
“termos” musicais; também eles tiveram seus sentidos deslocados ao
acaso de acidentes artisticos. Estudar aqueles cujo sentido apresenta
um significado expressivo e, na medida do possivel, torna-los precisos
ou pelo menos interpretar e avaliar as acepgdes equivocas; apresentar
definicbes semanticas proprias para esclarecer a significagdo de uma
imagem sonora, € um dos objetivos de nossa tese que poderia ter
como titulo “ a hermenéutica de imagens sonoras e musicais na

producdo do sentido “.

O cinema, por exemplo, tem feito uso de imagens visuais
surrealistas - em filmes de ficcdo cientifica -, que se decompdem
formando outras imagens : processo que envolve técnica e ilusdo otica.
As imagens musicais - seja na musica de cinema ou na musica
“‘classica” - assim como as nuvens e as chamas de uma lareira ou de
uma fogueira, parecem estar sempre em movimento : modificando-se,
decompondo-se - num processo imaginario - formando novas imagens

e sugerindo sentidos diversos.

A imagem na fotografia e no cinema tem natureza totalmente
diferente daquela no video, na televisdo analdgica e, essencialmente,
na musica. Na fotografia e no cinema a imagem existe fisicamente,

podendo ser visivel a olho nu ou em uma projegdo. A sua forma de

57



impressao € quimica e s6 se da através da exposicdao de um filme ou
base plastica. Paradoxalmente, a imagem musical é etérea, invisivel,
impalpavel. Suas cores, densidade e configuracbes sonoras s&o
melhores percebidas quando as ouvimos de olhos fechados.

Compositores, especialmente os que possuem um grau elevado
de sensibilidade artistica, que estudaram e adquiriram conhecimentos
sélidos de musica, sdo seres que desenvolveram suas potencialidades
intersubjetivas e possuem uma percepgao bastante evoluido; bem acima
da média do homem comum. Esses musicos, desenvolveram a
capacidade de sentir, “ver’ e interpretar através da audigdo. Adquiriram
com a pratica a capacidade, ou trazem consigo o dom de ouvir
através da visdo e ver através da audicdo. Aqueles que se
especializaram em compor musica para filmes, adquiriram
conhecimentos de tecnologia audiovisual e desenvolveram a capacidade
de ao ver uma cena Vvisualizar a musica, o som ou a imagem

sonora que retrate o som da cena.

O sentido produzido por imagens sonoro-musicais esta
proporcionalmente relacionado a sensibiidade e a capacidade
imaginativa de uma pessoa que goste de ouvir musica. A magia dos
sons musicais, associada ao estado emocional da pessoa que o0s
ouvem, ao interagir com mentes receptivas e predispostas a fantasias
imaginativas provocadas pela musica, podem sugerir significados
diversos; de acordo com as associagdes criadas por cada ouvinte, em
relacdo a uma cena qualquer. Assim como as nuvens, com Seus
contornos e suas imagens amorfas, as quais forjamos formas através
de nossa Otica ilusionista e imaginativa, assim também a musica, com
seus elementos basicos - melodia, harmonia, ritmo, timbre, tessitura e
forma -, nos seduz e, através de nossa “visdo auditiva’, induz nossa
imaginagdo a visualizar imagens oniricas produzidas através de nossa
ilusdo auditiva : imagens essas que podem mudar de significado e
produzir um sentido diferente daquele para o qual foi criado

originalmente, quando associadas a imagens visuais.
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O compositor erudito, conhecedor da linguagem musical, elabora
uma partitura com a consciéncia artistca de um ser criado para
pensar musicalmente. No momento magico da criagdo artistica o artista
expressa-se como um deus da arte : que concebe e da vida a forma e
a estética de sua obra. As imagens sonoro-musicais, implicitas em uma
composi¢cado, podem traduzir-se em “figuras de linguagem musical”. Tais
imagens tém sido usadas na publicidade e propaganda, no radio, na
televisdo e até no cinema, como “logotipos” musicais ou clichés
sonoros. A natureza polissémica da musica, torna a arte dos sons
uma arte com caracteristicas sui generis de interatividade e integragéo.
A musica, - como arte abstrata ou como elemento intercomunicativo -,
e, efetivamente, uma arte multifacetada, ambivalente e

intercomunicativa.

O sentido de imagens musicais, criadas para interagir como
cenario sonoro de uma cena romantica, pode mudar radicalmente
quando aplicadas na sonorizagdo de uma cena tragicOmica. Na musica,
o sentido é polivalente, volatil, paradoxal, metafisico. A musica muda
de sentido de acordo com a cena com a qual interage e vice-versa.
Temos constatado que musicalmente, a producdo do sentido tem mais
forca de expressdao quando este é concebido através da inteligéncia
emocional. Efetivamente, a inteligéncia emocional, quando se manifesta
em um artista, produz insights criativos com muitos significados e

expressividade.

Os compositores do periodo roméntico, ( embora ndo conscientes
dos poderes da expressdo musical como fruto da inteligéncia emocional )
impulsionados pela forga da emocédo contida em suas idéias musicais,
fizeram uso da eloquéncia, da retérica e do holismo sonoros-musicais,
e desenvolveram técnicas de producdo do sentido (idée fixe ou tema
recorrente, Hector Berlioz; transformacédo tematica, Franz Liszt; leitmotiv,
Richard Wagner. ) na elaboragdo de suas obras programaticas:

registros antologicos de discursos sonoros-muiscais, onde inteligéncia,

59



intérpretes e emocado unificam-se na geracdo de energia musical,
projetando um espectro musical policrdbmico em forma de galaxia

sonoro-virtual.

Sabemos que cada ato de criacdo € uUnico e sem precedentes.
A criacdo e a interpretacdo sdao o0s processos da descoberta
permanente : a revelagcdo de algo novo como verdade real e a
descoberta de novos sentidos - para esta mesma verdade real -
através da anadlise e da associagcdo do real com a representacao
interpretativa. As imagens sonoras pictéricas : impressdes sonoras que
retratam paisagens campestres, lagos, vales e rios, o espago sideral,
galaxias, movimento, acdo, sdo expressdes artisticas criadas com o
objetivo de traduzir e ou retratar uma cena ou imagem visual em uma
cena ou imagem audio-musical. “Converter” impressdes visuais em
impressdes sonoras €& conhecer e saber fazer uso dos segredos da
“alquimia®, da quimica sonora, da relagdo artistica imagem-som, e
entender claramente a légica do sentido. E a arte de saber fazer; de
saber trabalhar com a linguagem metaférica e a semantica dos sons,

na elaboragcdo da producdo do sentido.

No universo da musica a desterritorializacdo do sentido pode ser
visto como um ator ou atriz que representa personagens distintos sem,
naturalmente, deixar de ser a si proprio quando nado estdo
representando. Dar vida e significado a imagens musicais € um
processo resultante da criagdo e da interpretacdo. A criacdo de
espectros sonoros, como imagens musicais, jamais terdo vida se néo
houver um outro artista para concretizar esse fenbmeno : o executante
e ou intérprete. Na musica, o papel do intérprete € vital para tornar
reais as imagens virtuais. As idéias e ou pensamentos musicais de um
compositor s6 se tornam audiveis ao publico quando o intérprete os
executa. E, realmente, no momento da execucdo que a obra do
compositor adquire vida, expressdo e sentido. O artista - musico,
( compositor ou intérprete ) pintor, escultor -, tem por missdo dar vida

as suas obras: transformando o virtual em real e fazendo o artificial
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parecer natural. Faz parte da criagdo artistica dar voz ao inefavel e
uma configuragdo tangivel ao invisivel. Os artistas concebem suas obras
de arte como metaforas virtuais e as transformam em “seres vivos “.
No momento magico da criagdo estdo em sintonia perfeita e
integrados metafisicamente com o incessante processo de interpretagéo

que artisticamente € o processo de criagcdo do significado.

O fenbmeno artistico das imagens sonoras se define por uma
percepcdo dos sons, no descrever um tal acontecimento, uma reacao,
ou a expectativa de um determinado momento. A musica como obra de
arte supde uma construgdo ativa de varios fatores - do criador
( compositor ), do espectador, da empatia, da “osmose” que estabelece
entre eles, da emocgao suscitada, da prépria l6égica das formas sonoras.
A impressdo de forgas nas formas e nas cores sonoras, na dinamica
dos sons, € o mistério maior da organizagdo estética: ai se encontra
toda a capacidade e a habilidade do compositor de elaborar linhas e
tessituras sonoras para produzir o sentido e formar imagens musicais.
Benjamim Britten (1913-76), compositor britanico, em sua obra The
Young Person’s Guide to the Orchestra ( Opus 35) ( Guia dos Jovens
para a Orquestra ), faz uma demonstracdo auditiva dos instrumentos
que formam os diferentes naipes de uma orquestra : suas extensoes,
timbres e cores sonoras. Esta composicdo de cunho educativo, tem por
objetivo, demonstrar os sons caracteristicos de cada instrumento, a
riqueza sonora produzida por cada um deles; suas qualidades
timbricas, suas cores e matizes sonoros, que compde O universo
sonoro-virtual de uma orquestra sinfénica. Ouvindo-se essa composigao,
pode-se “ver’ com mais clareza e logica, como €& possivel fazer uso
dos diferentes sons ( graves, meédios, agudos ), de alturas e
intensidade, da dindmica e da agogica, para criar imagens sonoro-

musicais.

Quando falamos de imagem sonoro-musical estamos nos
referindo, subjetivamente, a imagem formada por linhas melddicas,

perspectivas e dimensdes imaginarias, e configuragbes virtuais de
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policromia sonora. Como foi dito anteriormente, na fotografia e no
cinema a imagem existe fisicamente, podendo ser visivel a olho nu ou
em uma projecdo. A sua forma de impressdo €& quimica e se da
através da exposigdo a luz de um filme ou base plastica, recoberta
com particulas de elementos do grupo dos halogénios, como os
brometos de prata, cloreto, iodeto, entre outros. Ja na mdusica a
imagem existe virtualmente, e sO é possivel “visualiza-la “ através de
uma “visdo auditiva®, fendbmeno este, muito comum e bem desenvolvida
no musico. Um dos pontos do nosso estudo é estabelecer parametros
e associagdes entre imagens visuais e imagens auditivas criadas com

o objetivo de produzir sentido, emogédo e interagao.

4.4 linguagem sonoro-musical

A criagdo de novas linguagens sempre dependeu do
desenvolvimento de novas tecnologias. Os compositores do Periodo
Romantico - com suas idéias, seus ideais, suas concepgdes artisticas
e grandiloquéncia, contribuiram, de maneira surpreendente, ( artistica e
filosoficamente ) para o desenvolvimento da linguagem sonoro-musical.
Outro fator importante, foi o aperfeicoamento e a fabricacdo de novos
instrumentos musicais. A descoberta de novas tecnologias impulsionou a
ampliagdo das orquestras sinfbnicas e proporcionou ao executante mais
recursos técnico-instrumentais para se expressar, interpretar, e dar vida

as obras de grandes compositores.

A linguagem sonoro-musical tem se revelado uma forma de
expressdo com potencialidades semanticas capaz de produzir sinergia,
sinestesia, estesia. O termo sinestesia, foi inventado sobre o modelo
sinestésico, adjetivo que, segundo o dicionario, significa “.que
experimenta sensacdo simultdneas com um outro orgdo “. Isto se
traduz, na pratica, por uma sensagdo visual ou gustativa do som para
os musicos. Na pos-modernidade, este fendmeno tem se traduzido em
um meio de comunicagdo nao verbal muito importante no

desenvolvimento da sensibilidade humana, na percep¢cdo de sentidos e
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na intercomunicabilidade audiovisual. O compositor francés Olivier
Messiaen ( 1908-1992), autor de Chronochromie, composicdo para
grande orquestra, Quatuor pour la fin du Temps e Turangalila-
Synphonie, entre outras, contou, por volta de 1960, no Instituto de
Musicologia da Sorbone, como ele, na América do Sul, entre os
indios, se havia prestado a uma estranha experiéncia : tendo
consentido em absorver determinada droga em cuja composi¢céo
estavam ervas especiais, sua visdo permanecera perturbada durante
algumas horas, e a vista e o ouvido ficaram confundidos. Ele via os
sons e ouvia as cores. Por se tratar de uma personalidade com
credibilidade e respeitabilidade no cenario musical, confiamos em seu

exclusivo testemunho.

A concepcdo de uma possivel “confusdo” ou equivaléncia dos
sentidos ndo € nova nem é rara. Ja no seéculo Xll os filosofos mais
sensiveis puseram a musica em paralelo com a Arte da Pintura e
passaram a julga-la segundo o conceito da estética plastica. Desta
forma, estabeleceram associagbes pela configuragdo das imagens
sonoras, pela ordem, pelos contrastes, pela perspectiva, pela variedade
das cores sonoras, pelas linha, desenhos, e configuragbes sonoro-
musicais, pelas formas, significado e expressbées que percebiam e
visualizavam, ao analisarem a estética de ambas as artes. Filésofos,
pintores, compositores e escritores do Periodo Romantico, fizeram uso
indiscriminado de imagens sonoras e da poeética da musica em suas
obras. Baudelaire, em seu célebre poema Correspondances, insiste
sobre equivaléncias de sensacbes oferecidas pelos perfumes, pelas
cores e pelo som. Rimbaud, por sua vez, se apega mais ao timbre
das vogais do que a sua musica ou a Musica. Em sua visao auditiva
interpretava A como negro; E como branco; | como vermelho; O como

azul e U como verde.

A policromia sonora dos instrumentos musicais é um fator
altamente relevante na coloragdo de imagens sonoras e seus sentidos.

Hector Berlioz ( 1803-1869 ), em seu Traitée d’orchestration, usa com
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frequéncia comparagbes cromaticas para descrever o timbre dos
instrumentos musicais. Escreve, por exemplo, : “ os sons graves da
flauta ddo a nuanga suavizada de uma cor escura “. Ou ainda: “ Os
negros acentos ... “da clarineta, ou seu “ puro colorido “. A equivaléncia
das notas da escala e das cores do prisma foi amplamente estudada
de maneiras bastante contraditorias no passado e, igualmente, por
compositores recentes ou contemporaneos. Um tratado de musica
inglés do fim da ldade Média ( comego do século XV ) Distinctio inter
colores musicales et Armorum Heroum, estabelece relagbes de cores,
ndo com as notas, nem com os intervalos, nem mesmo com o0s
timbres instrumentais ( que eram muito escassos naquele periodo ),
mas com a duragdo das notas. A partir do século XVII, trabalhos com
pretensdo cientifica tratando de sinestesia comegaram a surgir em
varios lugares. Na Alemanha, é o padre jesuita Kircher ( 1602-1680 )
quem estabelece uma teoria em que se encontram algumas nogdes de
associacbes de sons com cores, através de um quadro onde
demonstra a relacdo da escala cromatica de dbé e as cores

correspondentes a cada nota.

O discurso dos sons pode ser concebido e expresso tanto
através de sons indefinidos quanto de sons definidos. A “natureza”
sonoro-musical de um poema sinfébnico por exemplo, € uma paisagem
simbdlica, ( amena e ou turbulenta ) virtual-sonora com um cenario
formado por planicies, planaltos, vales, montanhas, brisa, vento,
oceanos, rios e lagos, passaros; com perspectivas, espagos e
horizontes sonoros. As imagens sonoro-musicais podem ser vistas de
maneira analoga ao de uma pessoa que observa o0 movimento e a
formacdo de nuvens no céu. Ao contempla-las, pode-se, através da
imaginagdo, visualizar-se imagens irreais que vao transformando-se e
projetando relevos e formas que variam de observador para
observador. Um conjunto de nuvens pode expressar imagens diversas
na mente de quem o observa. O movimento das nuvens associado ao
fenbmeno ilusdo oética provoca no observador a sensacado de estar

vendo imagens que, em sua visdo mental, v&o modificando-se



lentamente, assumindo formas diversas que variam de significado e
transformam o sentido em relagdo a fantasia imaginativa de cada

observador.

4.5 Reprodutibilidade técnico-musical

Fator da maior relevancia na avaliagdo da musica como obra de
arte, € que a musica ndo permite falsificagdes. A luz da ciéncia como
seria falsificar uma linha melddica ? Plagiar € falsificar ? Existem casos
em que alguns regentes, com o objetivo de imprimir “sua marca “ na
interpretacdo de algumas obras, modificam a agogica e ou a dinamica
( elementos da expressdao musical ) de composi¢ées, com o proposito
de torna-las mais efetivas e revitalizadas. Isso, a nosso ver, ndo pode
ser considerado uma falsificacdo. Achamos que n&o se pode considerar
a copia de uma partitura, uma falsificacdo. “ Falsificar © uma partitura
musical ( fazer uma coépia ) é muito simples : basta imprimi-la com
novas tecnologias, edita-la e disponibiliza-la no mercado. Mas, quanto
ao conteudo artistico-sonoro; soaria como uma falsificacdo ? Sera que a
musica nao pode ser falsificada realmente, a exemplo do que
acontece com a pintura ? Ou sera que cada reproducdo fonomecanica
ou discografica € uma copia falsa do conteudo artistico original. ?
obviamente que n&o. Surge dai um importante questionamento : como
falsificar o espectro virtual sonoro de uma obra musical sem
descaracteriza-la; sem alterar suas configuragbes formais e estéticas

originais ? Eis aqui uma boa hipotese.

Artisticamente, o intérprete - com sua energia, sua técnica e seu
talento -, contribui para a revitalizagdo e o rejuvenescimento de obras
musicais. O intérprete ideal € aquele que da vida nova a uma obra
musical sem descaracteriza-la; sem alterar o sentido de seu discurso
sonoro, mantendo a integridade das idéias artistica de seu criador sem
desvirtua-las. Executar uma obra de Bach, sem respeitar os padrdes
formais e estéticos do Periodo Barroca, nela implicitos, €, consciente

ou inconscientemente, altera-la e descaracteriza-la, ndo caracteriza
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falsificagdo. Na pds-modernidade, a industria fonografica tem fabricado
varios icones ( regentes, instrumentistas, cantores ) denominados
‘especialistas na arte de interpretar * esse ou aquele compositor. O
regente Kurt Mazur, por exemplo, é considerado um especialista, uma
autoridade na obra de Beethoven. Segundo a critica japonesa, a obra
de Beethoven ganha mais brilho e autenticidade quando regida por
Kurt Mazur. Os entendidos afirmam que com Mazur a obra sinfbnica
de Beethoven revela toda a sua grandiosidade, dramaticidade,
originalidade, expressdo e o0 mais importante : o espirito artistico
beethoveniano.

Revitalizar o discurso musical de um compositor requer um
profundo conhecimento de sua historia, sua personalidade, de suas
caracteristicas artisticas, e uma expontédnea identificagdo conceptual
com sua obra. Para os criticos japoneses, Mazur consegue imprimir
mais brilho e expressividade as imagens contidas no discurso musical
beethoveniano, ressaltando a forga da criatividade, da genialidade e
originalidade de Beethoven, tornado-o revitalizado, rejuvenescido e
eterno ; especialmente se executado pela Orquestra Filarmbénica de
Berlim. A sinfonia de numero seis, Sinfonia Pastoral, ¢ composta de
imagens sonoras belissimas. Embora Beethoven ndo tenha se
manifestado a respeito, se € programatica ou nao, a Sinfonia Pastoral
€ considerada uma Sinfonia Programatica ( obra musical baseada em
um programa ). Sua narrativa musical é expressada em cinco
movimentos pictoricos que retratam imagens e cenarios da vida
campestre. Beethoven deu esse titulo a obra e adicionou
caracterizagbes para cada um dos cinco movimentos : “ Alegres
impressdes suscitadas com a chegada ao campo “; “Cena a beira de
um regato “; “Alegre reunido de camponeses “; “ Trovoada e tempestade
“ Canto dos pastores “. A Sinfonia Pastoral, nos parece uma fonte
importante de pesquisa para se estudar a producdo do sentido na

musica e através da musica.
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5.SOM E MUSICA COMO PRODUTORES DE SENTIDO MIDIATICO

Encontrar uma férmula sonoro-musical, que retrate e expresse
imagens intercomunicativas, tem sido uma constante no universo de
“ compositores e ou produtores multimidia “. A estética musical dos
varios periodos que formam a historiografia da musica pode ser vista
como uma grande tela catalografica - painel virtual sonoro-musical -,
que serve de referéncia e orienta musicos, compositores e intérpretes,
na elaboragdo de suas partituras e na interpretagcdo de seus
programas de concertos.

A musica como arte abstrata € uma imensa galaxia onde
compositores navegam em busca de inspiragdo, “insight”, que lhes
possibilitem elaborar configuragbes sonoras atipicas ( quimica sonora )
que possam ser aplicadas na invengdo de novos sons musicais
e, possam se expressar como elementos intercomunicativos. A musica
programatica ou programatica descritiva, desempenhou um papel
fundamental, como elemento intercomunicativo, nas artes audiovisuais do
século xix : teatro, Opera, bale. Os dramas musicais de Richard
Wagner, Gesamtkunstwerk, ( obra de arte total ) entrelinhados por
leitmotives (motivos condutores ), os ballets de Piot llyitch Tchaikovsky,
sdo documentos sonoro-musicais intercomunicativos, interativos e
ambivalentes. Sinfonias Programaticas, Poemas Sinfénicos, sdo também
composi¢dées que narram uma trajetéria histérica com imagens e
paisagens sonoras, elaboradas a partir de configuragbes homofénicas,
polifébnicas, timbricas, ritmicas, expressas virtualmente com topografias

musicais acidentadas cheias de relevos e horizontes sonoros.

O processo empirico que impulsionou as primeiras experiéncias
sonoro-intercomunicativas resultou no exercicio e desenvolvimento da
pratica de sentidos midiaticos que tinham por objetivo a
intercomunicabildade e a interatividade audiovisual. O cinema, ao
incorporar som e musica como elementos estéticos de sua arte,

efetivamente, contribuiu para o florescimento de uma linguagem
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midiatica intersubjetiva que proporcionou o surgimento de um novo
modelo de discurso : o discurso sonoro-musical das trilhas de cinema.
As trilhas musicais para cinema sao discursos desenhados com
‘imagens sonoras sinestésicas, sinergéticas,” idealizados com o objetivo
de provocar e ou produzir reagbes midiaticas, interativas,
estabelecendo catarse, interagindo como elemento catalisador de
emocgdes. A musica multimidia do cinema é uma arte intercomunicativa,
interativa e polivalente. E uma forma de arte que interage como
cenario sonoro musical, quando sincronizado com um filme; sublinha e
ressalta as emogdes da narrativa, interagindo como contraponto do
didlogo, e, por ser multifacetada, expressa-se como paisagem sonora,
como musica de concerto, podendo transmudar o teor de seu discurso,
ao ser usada ou aplicada como musica incidental, desterritorializando

sentidos e significados.

Assim como a interagdo das palavras constroi redes de
significacdo transitorias na mente de um ouvinte, assim também, a
interagdo de elementos sonoro-musicais (melodia, harmonia, ritmo,
timbre, tessitura e forma ) constréi redes de significados transitorios na
mente e no sistema emocional de um individuo. A hermenéutica dos
elementos sonoro-musicais esta proporcionalmente associada com o
grau de cultura e o desenvolvimento intelectual-artistico do individuo.
Imagens sonoras, ouvidas e analisadas por musicos, especialmente
compositores, sao interpretadas e avaliadas a partir de uma otica
musical-cientifica, enquanto que a massa, grande publico, absorve
essas imagens de uma forma mais emotiva do que racionalmente. As
Imagens sonoras possuem propriedades intersubjetivas que atuam no
inconsciente artificial do individuo provocando reagbes diversas :
ansiedade, aflicdo, tristeza, alegria, deslumbramento, éxtase. O
compositor especializado em musica para cinema, ndo sO possui
conhecimentos tedrico-musicais relacionados com acustica, iluminagao,
cenario, fotografia mas, principalmente, estudou a policromia sonora dos
instrumentos musicais e desenvolveu habilidade na elaboracdo da

quimica sonora que interage com o comportamento emocional do
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individuo. A Psicologia musical, aplicada através de sons e musica, tem
sido um fator da maior importdncia na formagdo académica de

compositores multimidia.

A presenga oculta de sentidos midiaticos, enquanto estudo de
pesquisa, procura analisar e avaliar a importancia e os efeitos
interativos da comunicagéo intersubjetiva através de icones sonoros e
configuragbes musicais que pontuam, sublinham, ressaltam emogdes e
significados da arte audiovisual. Estudar os fenbmenos da
intermunicabilidade e da comunicag&o intersubjetiva de sons e musica,
como elementos intercomunicativos, associados a imagens e ou
discursos multimidia, tem sido uma constante para o pesquisador do

universo dos sentidos.

5.1 Efeitos cognitivos da comunicagdo através da musica

Os efeitos cognitivos da comunicagdo através da musica, tém
contribuido, significativamente, para o] desenvolvimento das
potencialidades musicais do homem e também para a formacgao
artistica de estudantes, professores e profissionais de multimidia. O
desenvolvimento da cognigdo musical torna o individuo mais sensivel e
consonante com as artes e as ciéncias humanas. A provocagéo e
reacdo de sentidos midiaticos através de sons e musica € um
fenbmeno intercomunicativo produzido por impactos sonoro-musicais
sobre a platéia que assiste a um filme, um ouvinte de um programa
de radio ou de um jingle, ou sobre alguém que escuta uma musica
ou assiste um espetaculo musical em uma sala de concerto. As
emocgdes suscitadas por tais impactos sonoros € uma forma de
comunicagdo intersubjetiva cada dia mais presente e mais efetiva no
relacionamento do individuo com as artes audiovisuais, com a cultura,

com a educacdo musical, com as coisas do cotidiano.

Na era da modernidade, é fundamental ressaltar o papel que

nossas criangas desempenham como verdadeiros agentes catalisadores

69



de novas tecnologias. Brinquedos educativos ( expressdes da arte
cibernética - portadores de tecnologias ) tém contribuido
significativamente para o relacionamento do individuo com as maquinas.
Os idealizadores de brinquedos interativos, videogames e outras
modalidades, @ vem impulsionando, de maneira surpreendente, o
desenvolvimento da pratica educacional e, empiricamente, motivando o
relacionamento afetivo-cognitivo entre pais e filhos. Disputar uma partida
de um jogo eletrénico, assistir videogames, brincar de competicdo de
conhecimentos, participar de atividades ludicas educacionais, que
proporcionem interagdo e intercomunicabilidade afetiva, € uma maneira
intersubjetiva de desenvolver um relacionamento afetivo sedimentado,
ludicamente, eu diria, em conhecimentos tecnologicos e cultura
cibernética. Certamente, os efeitos resultantes desse relacionamento,
contribuirdo, de forma afetiva, para a formacdo cognitiva-educacional
tanto da familia quanto de estudantes e professores em salas de aula.
Diante dessa realidade, faz sentido pensar que as novas tecnologias

penetram em nossas vidas através de nossas criangas.

Dentro desse contexto artistico, € importante fazermos uma
avaliacdo dos elementos que compde e se traduzem no processo
interativo dos sentidos; que sao acionados e atuam como agentes
intercomunicativos, provocadores de reacdes e emocgdes. Esse processo
interativo, ndo se realizaria plena e satisfatoriamente se os icones
sonoros e musicais, criados para interagirem com o discurso visual
das imagens, ndo estivessem presente, sincronizados com o programa,
desempenhando um papel fundamental na evolugdo da narrativa do
discurso audiovisual, interagindo como personagem coadjuvante,
produtor de sentidos midiaticos. icones sonoros e musicais, s&o
elementos intercomunicativos que, integrados as imagens que fazem a
narrativa visual, tém por objetivo provocar, acionar sentidos midiaticos,
através de impactos sonoros, produzidos por configuragdes
timbricas de instrumentos musicais convencionais ou eletrbnicos:

produtores da estética sonora contemporanea das artes audiovisuais.
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Visto com uma dtica analitica, isso nos remete aos conceitos de
arte, citados por Gianni Vattimo no capitulo A arte da oscilagdo, no
seu livro A Sociedade Transparente. Para Vattimo, a estética
contemporanea, abordada no ensaio A Origem da Obra de Arte de
Heidegger, tem um significado diferente da reprodutibilidade técnica, a
que se refere Benjamin. Enquanto que para Heidegger, a “nogéo
central de obra de arte como <<realizacdo da verdade>> esta no
conflito entre os dois aspectos constitutivos da obra: a exposicado do
mundo e a producdo da terra” ( sfoss). Benjamin, cita como exemplo, a
reprodutibilidade técnica do cinema, a rotacdo, isto €, o movimento
alternativo quadro a quadro, fotogramas, os quais formam as imagens
de um filme, e os efeitos de shock: suas impressdes e reagdes no
espectador. Gianni Vattimo, vé o cinema, no contexto de todo o seu
ensaio, (com o qual estamos em sintonia)a forma de arte que realiza
a esséncia tardomoderna de qualquer arte, a unica a luz da qual é
possivel uma qualquer experiéncia estética, mesmo de obras de arte

do passado”.

Artistica e cientificamente, o cinema contempordaneo ¢é uma
simbiose dicotbmica de artes e tecnologias. Com a crescente evolugéo
tecnolégica o conceito de shock de Benjamin esta cada dia mais forte
no discurso artistico metalinguistico da sétima arte. As produgdes
cinematograficas da atualidade tém proporcionado ao espectador
experiéncias virtuais fascinantes. Nas salas de projecdo, a dicotomia
audio-visual, com sua magia artistico-tecnolégica, tem produzido
impactos e arrebatado espectadores através de efeitos espetaculares
que poderiam ser interpretados como shock ou como stoss. O
comportamento e a acdo de personagens, virtuais e cibernéticos,
impulsionados pela inteligéncia artificial - idealizados e criados com a
inteligéncia do homem -, nos leva a refletir sobre os conceitos de
Heidegger e de Benjamin. Ao assistirmos filmes como Matrix,, Stars
War e Minority Report- A Nova Lei, entre outros, € impossivel conter
as reagcdes e as emogdes provocadas, concomitantemente, pelas artes

tecnologica e dramatica. Visto através de um prisma filosofico-
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tecnolégico, a sétima arte congrega todas as artes, inclusive a arte do
ser (7). A industria cinematografica pode ser vista como um territorio
formado por tecnologias e culturas hibridas desterritorializadas onde as
inteligéncias natural e artificial representam e exercem papéis

fundamentais na formagdo de novos conceitos sobre arte e artes.

Estamos vivendo um momento em que a comunicacdo néao
verbal, especialmente a comunicagdo sonoro-musical, ( a comunicagao
através de sons e de musica ) tem contribuido, de forma vital, para o
desenvolvimento e evolucdo dos sentidos do homem. Os efeitos
cognitivos produzidos pelas artes audiovisuais, pela cibernética e a
informatica, vém impulsionando o aprendizado de conhecimentos,
fundamentais na formacdo cientifica psiquico-educacional das novas
geragbes. As criangcas de hoje nascem e vivem cercadas de
tecnologias, que se renovam e s&o aprimoradas em curtos espagos de
tempo : ferramentas imprescindiveis a cognigdo, a educagao
psicomotora, intelectual e audiovisual. Na era da modernidade, a
comunicagdo n&o verbal tem sido um fator transcendental no ramo da

psicologia social e na sensibilizagdo dos sentidos.

5.2 A arte como mediadora e intérprete de sentidos midiaticos

O discurso dos sons tem se revelado um agente sedutor de
emocgdes, na comunicagdo multimidia. Ele faz parte de um conjunto de
artes que se integram para formar mensagens midiaticas. No
audiovisual, o poder de sedugdo do discurso dos sons - presenca
oculta nos filmes -, apresenta-se como um personagem coadjuvante,
capaz de provocar excitamento, medo, ansiedade, ternura, e, em
alguns casos, levar a platéia as lagrimas. Ele atua no “ centro
nevralgico “ das emogdes, faz despertar sentimentos que as imagens
cénicas somente, ndo conseguem. A encenagdo de sentidos midiaticos
representa uma interface intercomunicativa no confronto de platéias
com as artes audiovisuais. Imagens, fotografia, cenario, iluminagéo,

som, agao, drama, romance, video-clips, personagens reais e virtuais,
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anuncios e comerciais, sao fatores que interagem com o espectador

como agentes de comunicagdo n&o verbal.

Ao estudarmos os fendbmenos dos sentidos, produzidos através
de sons e musica, constatamos que praticamente todas as abordagens
da arte dos sons sdo encontradas na moderna sociedade industrial.
Séo tantas as abordagens para se ouvir musica, e a musica foi
projetada de tantas formas para satisfazer essas abordagens, que
alguns etnomusicologos ja declararam que n&do existe um fendmeno
universal da “musica”. Na area de musicoterapia, professores
pesquisadores que estudavam como um cérebro se posiciona para
receber o som musical, constataram que um cérebro carente de
experiéncias sonoro-musicais €, necessariamente, um cérebro carente
de discernimento sonoro-musical. Experiéncias realizadas com sons e
musica como produtores de sentidos, tém comprovado que o
hemisfério cerebral direito € perceptivo, intuitivo; produz a compreensao

e é responsavel pela criatividade.

Uma experiéncia interessante, que estudante, comunicélogo ou
profissional da comunicacdo deveria fazer, é ouvir - em um recinto
fechado, com as luzes apagadas, confortavelmente sentado e relaxado
- uma sinfonia ou um poema sinfébnico ou a trilha sonora de um filme,
ou qualquer outra musica instrumental. Ao se fazer esse tipo de
experiéncia, pode-se constatar, através da “visdo auditiva “, imagens
sonoro-musicais que produzem sentidos midiaticos e estabelecem

associagdes intersubjetivas com a imaginacéo.

5.3 Compositores e compositores

A arte de compor, como dom, préprio do ser humano, tem nos
levado a questionar os processos empirico e cientifico que dao,
proporcionam, capacitam a alguém compor musica. Em primeiro lugar,
analisaremos o fendbmeno da manifestacdo artistica que impulsiona o

compositor sem conhecimento de teoria musical (compositor iletrado
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musicalmente ) a criar, expressar-se e se comunicar através de melodia
e ritmo. Teoricamente, grande parte, para n&o dizer a maioria, dos
compositores de musica popular desconhecem os elementos basicos da
musica : melodia, harmonia, ritmo, timbre, forma e tessitura. Tomemos
como exemplo o “compositor do morro“ e ou o de “mesa de bar ou
botequim “ que nunca estudaram teoria musical e ndo tém a nogao
minima, a nao ser por intuigdo, por instinto musical do que seja
elementos de linguagem musical, que importancia e/ou fungao eles tém
na expressao musical. O que se questiona € : que comunicagao
intersubjetiva ( insight ) ocorre, processa-se no interior desse individuo
que o leva a produzir e expressar-se através de configuragbes ritmicas
e linhas melddicas? E o dom de compor ? Heidegger diz que a
linguagem é a morada do ser. Como sabemos, para se falar, se
comunicar, ndo € necessario estudar, portanto, da mesma forma que
para falar ndo é preciso estudar: para se compor ndo € necessario
saber teoria musical. Assim sendo, entendemos que se a linguagem
€ a morada do ser a linguagem dos sons € a morada do “ ser-

compositor ”.

O discurso de um compositor popular, que nado possui formacao
tedrica, € um discurso simplério, com uma linguagem comum, acessivel
ao grande publico, facil de ser assimilado e entendido. Por outro lado,
o discurso do compositor erudito € sofisticado, com ares de nobreza,
aristocracia, elaborado com conhecimentos tedricos, melodias e
configuragbes atipicas que formam uma topografia acidentada, cheia
de relevos e imagens policrémica-sonoras . Na verdade, ndo € o
discurso que as camadas populares gostam de ouvir e, também, nao
interage - espontaneamente - com o0s sentidos das pessoas que

compde as classes C ou D.

Este é o ponto da abordagem que pretendemos exemplificar
sobre sons, musica e sentidos midiaticos. A musica popular & simples
e despretensiosa mas, paradoxalmente, tem sempre a pretensdo de ser

sucesso e conquistar os sentidos de todos que a ouvem. E composta,
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na maioria das vezes, com melodias (lugar comum ) que os sentidos
ja estdo acostumados a identificar e a interpretar, sem que para isso
seja exigido atengdo ou esforco. Melodias populares sdo formas de
expressdo musical que se manifestam através dos sentidos, das
emocgdes, do estado de espirito : nascem do coragcdo, ndo do intelecto
do compositor. Sdo formas de expressdo da inteligéncia emocional,
alheias a qualquer informagdo académica e ndo ¢é necessario
conhecimentos tedricos para que elas se manifestem. Essas melodias,
sdo agentes portadores de um forte poder intercomunicativo; invadem
os sentidos - as vezes dessacralizando-os - e se “instalam “ no
sistema emocional do ouvinte provocando e produzindo catarse :
deslumbramento, éxtase e outros estados de espirito. E bom lembrar
gque nao estamos nos referindo ao discurso falado mas sim ao

discurso dos sons.

O compositor erudito, embora consciente desse processo
empirico, elabora suas melodias com  conhecimentos tedricos que
formam a tecnologia musical criativa e esta incorporada ao seu
intelecto artistico. As linhas melodicas de seus temas, ou de suas
obras, sdo sofisticadas e expressas com eloquéncia, elegancia e, as
vezes, lirismo; em um cenario artistico nobre, suntuoso, aristocratico. A
musica do compositor erudito € menos emocional e mais racional.
Enquanto a musica popular faz despertar sentimentos relacionados ao
amor, a dor, tristeza, desilusdo, alegria, a musica chamada classica
( musica erudita ) evoca uma atmosfera cosmica e retrata a estética de
um monumento artistico : um complexo arquitetbnico sonoro. Nos
dramas musicais de Richard Wagner, podemos constatar a presenca
de uma musica cinematografica, épica, repleta de cores, imagens e
personagens sonoros expressos por leitmotives. Como ja dito
anteriormente, Leitmotives sdo motivos ou fragmentos tematicos,
desenvolvidos por Wagner, associados aos cantores-atores e ao
significado dos personagens que eles personificam. Interagem como

personagens sonoros na narrativa musical do drama. S&o criados com
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o0 objetivo de retratarem as principais figuras que fazem a

representacdo dramatica do espetaculo operistico.

5.4 Quando o homem pensa musicalmente

A musica do fim do periodo romantico no seéculo xix,
decisivamente contribuiu para o desenvolvimento e a estética da musica
nas produg¢des audiovisuais. Assim como nos debates atuais de qualquer
natureza ndo ¢é mais aceitavel de que o papel do pensamento
seja o da procura de uma referéncia unica, determinante, normativa
da realidade contemporanea, assim também, ndo € mais aceitavel
de que o papel do pensamento artistico da estética sonora-musical
contemporanea  esteja  fundamentado unicamente em  conceitos
normativos tradicionais que deram origem e fundamentaram as obras
de compositores dos periodos Classico e Romantico. Assim como na
filosofia, o carater ideol6égico do pensamento artistico da modernidade
esta desvinculado dos conceitos normativos do sistema tonal que
serviu de estrutura a criagdo dos géneros musicais dos seéculos xvi,
xviii e xix. A exemplo do pensamento debole a que se refere Vattimo,
as correntes musicais contemporaneas estdo sendo estruturadas em
novos conceitos estéticos, que surgem a cada dia, com o0 avango, em
ritmo acelerado, de novas tecnologias. Estética virtual, linhas
aerodindmicas de aparelhos eletrodomésticos, imagem e som digital,
robds, cenarios e personagens virtuais, iluminagdo, efeitos sonoros,
som surround, captacdo de imagens, cémeras digitais com velocidade
para 240 fotogramas por segundo, computadores, softwares, sound
design, video-phone, comunicagdo cibernética ( sistema MIDI — Musical
Instrument Digital Interface -, softwares,... ) @ muitas outras invengdes,
sdo fatores que vem influenciando, significativamente, o processo
criativo que se desenvolve, evolui e conquista espagos no campo das
artes : transmudando os conceitos de estética, sentimento e forma. Na

musica como na filosofia.
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O pensamento filos6fico da modernidade esta fundamentado em
correntes variadas e variaveis; € uma simbiose de conceitos de
pensadores : cientistas, filésofos, musicos, espiritualistas, e esta
proporcionalmente associado com o nivel intelectual, cultural e artistico
do individuo. Na nossa concepcdo, o pensamento debole, de que fala
Gianni Vattimo, em seu livro O Fim da Modernidade, flutua,
especulativamente, entre os velhos e os novos conceitos formadores
do carater, da personalidade, e desagua no delta do devir e do “todo
o existir’. Assim como uma molécula €& formada e reproduz outra
molécula que se reproduzem progressivamente, assim também - por
analogia - uma idéia, um pensamento, provoca e produz outras idéias,
outros pensamentos em forma de uma cadeia sequencial, como um
aglomerado de atomos formando moléculas que por sua vez

reproduzem outras moléculas num processo evolutivo infinito.

A policromia sonora da musica multimidia é wuma galaxia
cintilante, formada por timbres, tessituras, sons, cores, significados e
sentidos. Os conceitos de sons intercomunicativos transcendem os
limites do convencional, dos arquétipos que estabeleceram novos
rumos, da propria arte; e é imperativo que transmudem-se
periodicamente, para poder acompanhar a evolugdo cientifico-

tecnologica, do homem, do ser e do universo.

6. A ARTE DA PRODUGAO MUSICAL

Ao longo de nossa narrativa entendemos que, assim como as
palavras e a sintaxe do discurso literario, a musica e suas
combinagdes sonoras, causam efeitos nos sentidos e contribuem para
a formagdo de sentidos. Da mesma forma, é importante ressaltar como
a taxionomia dos sons tem sido um fator relevante na arte da
producdo musical. Pode-se identificar um cantor, uma banda, uma
orquestra, um musico e ou produtor musical por seus conceitos
sonoros e sua maneira de se expressar com 0s sons. Saber fazer

distincdo entre o som techno-pop, o forr6 ( que hoje é produzido em
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varias versbes ), o samba ( que também apresenta-se em versdes
multiformes ), o rock, o chorinho, o bolero, o rap, a mpb, o funk, o
hip-hop, o jazz e muitas outras modalidades de sons e ritmos, tem
sido uma fator decisivo no repertério artistico de um produtor musical.
Além disso, conhecimentos de tecnologia aplicada, informatica,
comunicagcdo cibernética, somados a competéncia, a intuicdo, a
criatividade, a habilidade politica comunicacional, visdo midiatica da arte
de consumo e sorte, s&o fatores indispensaveis para se produzir,
lancar e revelar, imagens, icones e mitos artisticos no cenario

multimidia.

A identidade cultural na pds-modernidade tem se desenvolvido
sobre os fluxos culturais entre as nagbes e o consumismo global que
criam possibilidades partihadas como consumidores para 0s mesmos
bens, clientes para os mesmos servigos, publico para as mesmas
mensagens e imagens entre pessoas de classes sociais diversas que
estdo distante uma da outra. A medida que a vida social se torna
mediada pelo mercado global de modismos, estilos, “ status”, lugares e
culturas, pelos conceitos de modernidade criados pela midia e suas
imagens e pelos meios de comunicagdo globalmente interligados, as
identidades vao se tornando desvinculadas de tempos, lugares, historias
e tradicbes especificas e flutuam livremente no espaco globalizado.
Dentro desse contexto, somos confrontados por um elenco de
diferentes identidades que fazem apelos ndo somente a ndés mas a
diferentes partes de nds, dentre os quais temos a possibilidade de
fazer a escolha que melhor nos convier. Esse processo tornou-se
possivel em virtude da difusdo do consumismo que tem contribuido

para esse efeito de hipermercado global.

O produtor n&o pode ignorar que dentre o0s modelos de
identificagdo divulgados pela midia diariamente, existem aqueles que
seduzem uma parcela maior do publico, ocupando um Ilugar de
destaque no imaginario contemporaneo. S&0 o0s cantores, atores,

modelos, apresentadores, musicos, escritores, politicos que possuem
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um estilo que agrada mais e vende melhor uma imagens ou um
produto. S0 as vedetes do espetaculo, que arrastam uma legido de
admiradores que se espelham em suas personalidades eletrizantes :
modelos de simulacros personificados, que proporcionam alegria para
muitos, desperta e estimula o sonho do sucesso em outros, e imprime
um sentido de razdo de viver nos adolescentes deslumbrados pelas

emocgdes da encenagao de sentidos na sociedade do espetaculo.

Para Guy Debord, as vedetes do espetaculo sdo modelos de
identificacdo inseridos na banalizacdo do consumo, onde a quantidade
importa mais que a qualidade. Elas brigam pela atencédo e pela
admiracdo do consumidor-espectador, impondo-se através dos meios de
comunicacado. Para Debord, por viver cada vez menos experiéncias
auténticas e por viver cada vez mais através das representagdes, o
individuo suprime sua personalidade, aderindo a modelos exteriores de

identificacdo que se modificam e pluralizam constantemente.

Edgar Morin chama as vedetes do espetaculo de olimpianos.
Olimpianos sdo os seres transformados em sobre-humanos pela cultura
de massa. A midia é capaz de transformar qualquer acontecimento,
mesmo os destituidos de qualquer significacdo politica, em um
acontecimento histérico. Assim, o olimpiano pode ser mostrado como
um mito inalcangavel. Por outro lado, ele pode aparecer como simples
mortal, quando sua vida privada torna-se publica. Dai o sucesso dos
tabloides e das revistas de fofoca.

Existem varias maneiras de se produzir sucesso e fazer
sucesso. Cabe ao produtor artistico desenvolver técnicas e
conhecimentos de comunicagdo de massa, pertinentes a arte de
encenar sentidos, emocionar, convencer e conquistar credibilidade
através de sua competéncia e da capacidade de persuadir, de seduzir.
Assim como a moda, a musica também aponta dire¢gdes e estabelece
conceitos inovadores. A relacdo entre moda e musica é clara. O

produtor e arranjador Steve Martin, responsavel por uma significante
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parcela do sucesso dos Beatles que o diga. A imagem dos rapazes de
Liverpol, sempre foi estrategicamente produzida para criar e imprimir
impressdes, e suscitar emocdes e frenesi onde quer que se
apresentassem. As roupas, o corte dos cabelos, o som de suas
musicas, a estética visual de suas imagens, contribuiram efetivamente
para o sucesso da banda. Isso, sem falar da qualidade e do nivel de
suas musicas repletas de imagens poéticas e musicais. E importante
saber que o impulso da cultura jovem acelera a difusdo de valores
hedonistas e traz uma nova fisionomia a reivindicagdo individualista.
Os estilos musicais e suas respectivas “tribos” ( rock, funk, rap, hip-
hop... ) apropriam-se da iniciativa da aparéncia e inventam outros
critérios de moda que identifiquem suas imagens, e as associem ao

som que eles produzem com suas bandas.

Produzir sons e mdusica tornou-se uma atividade ambicionada e
lucrativa. Além do radio, da televisdo e do cinema, outra vertente
audiovisual que vem se desenvolvendo e conquistando cada dia mais
espaco entre jovens e criangas é o videogame. Os videogames ( jogos
eletrénicos ) vém se tornando um dos produtos artistico de consumo
dos mais interessantes e lucrativos. A industria e o desenvolvimento de
jogos eletrénicos, tém, indiretamente, beneficiado outras classes.
Musicos, produtores, engenheiros de sons, técnicos de computagéo
grafica e também estudios de gravacdo, entre outros, estdo na lista
dos mais solicitados para a realizacdo dessa modalidade.

Idealizar e produzir musica e sons para videogame também
requer do produtor uma visdo artistico-mercadolégica de arte como
bem de consumo e agente cultural. N0 é uma tarefa facil
compatibilizar conhecimentos e conceitos de musica programatica, de
eletrbnica, de informatica, de comunicagdo cibernética ( comunicacéo
entre maquinas : computadores, impressoras, scanners, interfaces midi,
gravadores, dvds, videocassete, etc ), para produzir uma trilha sonora.
Apesar de destinar-se a atividade ludica, trata-se de um trabalho sério

que tem por objetivo atingir no minimo, dois alvos : sonorizar uma
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producdo audiovisual e também proporcionar momentos de emocdo a
quem gosta de ouvir trilha sonora. Intercomunicabilidade e ambivaléncia
sdo fatores relevantes na concepcdo e producdo de uma trilha sonora.
Os sons e a musica devem ser idealizados n&o apenas com o
objetivo de interagirem com a narrativa do filme ou do jogo mas,
deve-se pensar na possibilidade - como uma forma alternativa que ja
tornou-se rotina -, de langa-lo no mercado fonografico para o publico

consumidor de trilha sonoro-musical.

O produtor, em especial o musical, deve ser um visionario da arte
de fazer arte. Visualizar a musica nao apenas como objeto de
consumo mas, como agente cultural, formador de conceitos artistico-
culturais que contribuam efetivamente para abrilhantar e enaltecer a
personalidade de quem a aprecia.. As trilhas musicais de qualidade sao
fontes de energia sonora, expressas na forma de um discurso musical
eloquente elaborado com imagens sonoras que formam cenarios, com
uma topografia configurada por relevos e planos sonoros-musicais que
causam impacto e emogbes fortes ( fatores importantes para os
adolescentes ). Quem gosta de ouvir musica orquestral, “surfar” em
ondas de emogdes fortes e “mergulhar’ em um oceano virtual de
imagens sonoras, ouga algumas das trilhas sonoras de John Williams,
Hans Zimer, Alan Silvestre, Bill Conti, James Horner, Denny elfman,

Michael Nyman, entre outros.

6.1 MPB : multipluralidade ritmica

Os corpos sonoros podem ser classificados em funcdo do
elemento vibrante, cujas oscilagbes, propagadas pelo meio ambiente,
atingem o ouvido humano com uma sensagdo que o cérebro
transforma em consciéncia sonora e que um conjunto de
condicionamento fisio-psicologico sublima ao nivel de emocgado estética.
Podemos, portanto, falar em agentes sonoros cujas vibragbes derivam
de uma corda, de uma coluna de ar, ou de uma membrana, que pode

ser constituida de materiais diversos ( pele, metal, madeira, ... ). Desta
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ultima categoria fazem parte as vibragbes sonoras produzidas pelo
atrito de corpos de variada natureza. Do ponto de vista da participacao
humana na produgdo do som, podemos distinguir corpos sonoros de

natureza fisiologica, mecanica e tecnologica.

Quando vemos e ouvimos uma escola de samba somos
imediatamente contagiados pela sinergia ritmica por ela produzida. O
‘complexo sonoro “ ( misto de batidas diversas percutidas nos varios
instrumentos que compde a sua bateria, a energia musical de seus
executantes e a alegria extasiante extravasada por seus componentes )
que se projeta num espaco virtual criando um cenario de cores e
matizes timbricos, forma uma galaxia sonora onde a magia ritmica nos
fascina, provoca e desperta a seducdo com as ondas sonoras que
impulsionam as curvas de nossO corpo; aciona nosso sistema
emocional, envolvendo-nos em um abrago sonoro de confraternizacéo e
celebragdo dos sentidos, numa grande implosdo de alegria,
paradoxalmente desritmada, que nos faz levitar, e nos projeta na
nebulosa daquela galaxia ritmico-sonoro configurada pela polirritmia e a

energia de seus musicos.

Uma orquestra sinfébnica é configurada por quatro grupos
distintos de instrumentos, denominados naipes ou secdes. A secao das
cordas, formada por violinos, violas, violoncelos e contrabaixos ; a
secdo das madeiras, formada, convencionalmente, por flautas, oboés,
clarinetes em si bemol e fagotes ; a segdo dos metais, formada,
convencionalmente, por trompas em fa, trompetes em si bemol,
trombones e tuba; e a secdo dos instrumentos de percussao que é
sub-divididos em dois grupos : os de sons definidos, timpanos, xilofone,
bells, vibrafone, marimba, celesta, carrilhdo, etc. e os de sons
indefinidos, caixa, pratos, bombo, pandeiro, gongo, tridngulo, entre

outros.

A bateria de uma escola de samba € uma “orquestra“ formada

por instrumentos de percussdo de sons indefinidos. A exemplo de uma
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orquestra sinfénica, onde os contrabaixos, os contrafagotes e as tubas
sdo os instrumentos que tém a funcdo de reproduzir os sons graves,
na bateria de uma escola de samba, os surdos sdo os instrumentos

que tém a funcdo de reproduzir os sons graves.

Uma escola de samba desfila, representando o seu enredo,
impulsionada e energizada pelo samba enredo e o som de sua
bateria, que € composta por trezentos ritmistas, mais ou menos,
organizados em alas que poderiam ser denominadas sec¢des, assim
denominado em uma orquestra sinfénica. Essas alas ou secbes, que
podem variar de acordo com a concep¢ao do mestre de bateria, sao
formadas por cuicas, pratos, agogds, chocalhos, caixas, taroes,
tamborins, repeniques e surdos. Ultimamente, até instrumentos exaticos,
usados na musica baiana, axé music, tém estado presentes em

algumas baterias : xequeré, afoxe, entre outros.

O que queremos focalizar, em close-up, sao os timbres, as
levadas (batidas), células ritmicas que formam o ritmo do samba. O
processo como essas células ritmicas interagem, configurando a
identidade do samba, estabelecendo um sincronismo sinergético de
imagens sonoras, produzidas por instrumentos neoprimitivos, é
fundamental para que o personagem samba tenha vida e, virtualmente,

expresse a sua imagem ritmico-sonora.

O fendbmeno ritmico-sonoro que se ouve, € o0 resultado da
comunicagdo e do sincronismo intersubjetivo de células ritmicas, que
sdo produzidas pelos ritmistas através de seus instrumentos. Essas
células ritmicas formam um painel sonoro volati que se configura no

corpo-virtual-ritmico do samba.

As células ritmicas, criadas para formar o corpo virtual sonoro
do samba, sdo expressdes de um processo empirico da arte de tocar,

da arte de se expressar musicalmente através de um instrumento :
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criando células ritmicas, embrides de vida sonora que, agregados

sistematicamente, formam corpos virtuais ritmico-sonoros.

6.2 A estética ritmica do samba

A alma do samba — energia vibratéria do samba -, esta,
potencialmente, em cada um dos ritmistas que compdéem uma bateria.
A alma do samba €& o som energizado com emog¢do produzido por
cada ritmista. Esta contida na célula ritmica que € expressa pela
batida que soa de cada instrumento. O que cada um dos ritmistas toca
€ uma célula ritmica que potencialmente € um embrido ritmico-sonoro.
O samba ¢€é formado pela multipluralidade de diferentes células
ritmicas que, através de uma comunicagao intersubjetiva, interagem
entre si, sincronizam-se, harmonizam-se e formam o sensual corpo-
virtual-sonoro do samba. As células ritmicas, embrides de samba, s&o
geradas através de um processo ritmico-criativo pela polaridade
constituida pelo ritmista e o seu instrumento. O pensamento e as
idéias ritmicas, concebidas pelos ritmistas, ganham vida sonora e
cristalizam-se através de batidas desferidas em seus instrumentos -
codigos sonoros -, que ouvidos simultaneamente retratam a estética
ritmico-virtual do samba. Os ritmistas criam ou interpretam as células
ritmicas movidos pela sua musicalidade, sua emogao, seu
conhecimento empirico da arte de tocar um instrumento de percusséo e
a sua habilidade em se expressar ritmicamente através daquele
instrumento. Trés fatores : musicalidade, inteligéncia emocional e
dominio do instrumento, sdo fundamentais para que as células ritmicas
se cristalizem e se expressem. O pensamento ritmico-musical € um
fator importante mas ndo € o unico. Para ser parte de uma bateria,
ser uma peca efetiva dentro do complexo ritmico que ela representa, é
necessario saber pensar musicalmente, tocar disciplinadamente com
emogao e prazer, ser preciso na execucdo das batidas e tocar em
perfeito sincronismo com as batidas de todos os instrumentos que a
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O corpo virtual ritmico-sonoro de uma bateria de escola de samba
€ 0 espectro sonoro gerado pela simbiose de células ritmico-sonoras
produzidas pelos instrumentos que a compde. Cada célula €& um
embrido ritmico-sonoro que, unida a outras células, embrides,

configuram a forma e a estética virtual-sonora do samba.

Outro fator artistico de grande importancia, sdo as convengdes :
desenhos ritmicos que ornamentam e embelezam a estética do samba.
As convengdes, podem ter formas diversas, variando de acordo com a
criatividade do grupo e ou a concepgdo do mestre de bateria. Escolas
de samba sempre procuraram inovar e personalizar a estética sonora
de sua bateria. Faz parte do trabalho dos mestres de bateria a criagédo
de batidas e desenhos ritmicos que enriquecam a levada ( maneira de
tocar ) e personalizem a estética ritmica do samba. Convengbes bem
executadas sao recursos artisticos relevantes, na apresentacdo de uma
escola e tém contribuido, efetivamente, para a premiagdo do quesito
bateria nos desfiles das escolas. As famosas paradinhas, com
chamadas ( solos ) de repenique ou de tamborins ( didlogos entre as
secoes de instrumentos de som agudo com instrumentos de som
grave ), os desenhos de tamborins que eletrizam a evolugdo ritmica
que apoia o samba enredo, convengdes que alternam instrumentos de
percussdo com instrumentos de harmonia ( violdo, cavaquinho, banjo...)
e outras mais, sao formas ritmicas diversas, que executadas com
precisdo, sem desestabilizar a cadéncia do samba, tém contribuido,

artisticamente, para a estética do discurso ritmico-sonoro.

O que torna as convengdes dificeis de serem executadas com
precisdo é o grande numero de ritmistas que formam uma bateria :
trezentos, mais ou menos. Manter o andamento do samba estavel,
sem oscilacdo, ja €& complicado : interromper o andamento, parar o
ritmo, fazer a convengdo e retornar o ritmo no mesmo andamento
anterior, sem correr ou atrasar, no mesmo tempo, é um ato
complicadissimo. Coordenar trezentos ritmistas tocando batidas diferentes

€ um trabalho dificil que requer pulso firme, equilibrio emocional e
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segurangca na arte de conduzir uma bateria. Fazer paradinhas com
chamadas, ou conven¢des que requerem alternancia de instrumentos
ou de alas, sem desestabilizar a cadéncia do samba, sem perder o
calor, a emocao e, o mais importante, sem desarticular o pulso do

ritmo, € o gol de placa e a gloria de qualquer mestre de bateria.

E importante chamar a atencdo para o que esta por traz do som,
da alegria, da energia impulsionadora do ritmo : o ritmo que ouvimos,
que nos arrebata, nos sincroniza e com o qual interagimos, com
gingados, expressdes corporais, € o resultado de idéias ritmicas
diversificadas de cada ritmista, decodificadas e traduzidas em som
através de instrumentos de percussdo. O pensar ritmicamente em
conjunto €, efetivamente, um fator da maior importdncia para a
integracdo do conjunto que produz a vida sonora do samba. A vida e
a alma do samba emanam do pensamento, da energia e da emogao
de cada ritmista. Pensar, tocar ouvindo outras batidas diferentes
complementares, e se sincronizar dentro do contexto ritmico que forma
a cadéncia do samba, é ser parte integrante do organismo ritmico

sonoro de uma bateria.

O que uma bateria produz - tomando-se por exemplo um “ corpo
social ritmico * que produz som -, € o resultado da expressdo das
idéias ritmicas de seus componentes, do pensamento sinergético
musical, das vibragbes sonoras sincronizadas que flui dos
instrumentos, enfim, varios elementos, atitudes e impressdes subjetivas
que se configuram em ritmo e som: energia vibratéria transcodificados

em samba.

Ritmistas sdo individuos dotadas de uma consciéncia ritmica bem
desenvolvida e ndo tém problemas em entender ( intuitivamente ) a
nogdo de inconsciente coletivo, ( conceito criado pelo psicélogo suico
Carl Gustav Jung ) ja que eles sabem ( empiricamente ) o que é um
grupo de pessoas ter a mesma idéia ao mesmo tempo. O conceito de

individuagdo ( processo segundo Jung, que geraria um individuo
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psicologico indivisivel ) também €& semelhante ao processo de geragao

de um ritmista : um personagem ritmico indivisivel.

Efetivamente, uma bateria de escola de samba, a exemplo de
uma comunidade social, poderia ser vista como uma associagdo de
ritmistas, cujo trabalho consiste em se agruparem, munidos de seus
instrumentos, em uma assembléia onde o debate é feito com idéias
ritmicas portadoras de energia e emogdo, de forma consensual e
harmoniosa, para que desse debate surja 0 samba, configurado em um
personagem ritmico-sonoro, mensageiro da alegria, da descontracédo e

do prazer.

Imergir naquele universo ritmico-sonoro, descobrir e entender as
batidas ritmico-assimétricas sincronizadas de cada instrumento que é
parte integrante da configuragdo de uma bateria de escola de samba,
é ter o discernimento e a sensibilidade, indispensavel a um produtor
musical, para compreender como €& importante e vital a diversidade, a
“ biorritmica “ harmoniosa, a multipluralidade de idéias ritmico-musicais, a
inteligéncia emocional como atributo criativo, a dicotomia sincronizada ,
0os conceitos ritmico-estéticos, enfim, a liberdade de expressao artistico-

musical intertraduzida e virtualmente personificada em samba.

Sob a odtica do desconstrutivismo, o0 que € o samba ? Poderiamos
dizer que o samba €& um corpo ritmico-virtual cujo DNA - cddigo
genético - €& composto por células ritmicas que se agrupam e se
configuram sistemicamente para delinear e constituir virtualmente um
corpo amorfo, que sO adquire vida no momento em que 0s seus pais
genéticos, isto €, o0s musicos com seus instrumentos, o personifica
virtualmente através da multipluralidade de células ritmicas, animadas
pela energia magica da emogdo, do vigor, da pulsagdo sonoro-musical,
da energia vital que anima os seus executantes ? Desde o seu
primeiro insight, a vida do samba estd na vida de cada um dos

musicos que o executam. E um fenémeno virtual sonoro cuja identidade
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se perpetua através da renovacdao da vida: ndo como uma forma de
vida, mas como uma forma de expressdao de vida de quem l|he da
vida. E a homogeneidade sonora transconfigurada por elementos
ritmicos heterogéneos resultantes de impulsos sonoro-musicais que
eclodem dos sentidos artisticos de seus executantes, criando uma

forma de energia que da vida a um corpo virtual-ritmico.

Um compositor e ou produtor musical € um designer de imagens
sonoras multimidia : pensa e planeja musicalmente o som, a musica, a
letra-menssagem  que integradas a anuncios, produtos, projetos,
propostas, etc. possam produzir efeitos sintomaticos na massa
consumidora; despertando interesse, atracao, induzindo-a a
experimentar, ou adquirir determinado produto; e mais: a se sentir
atraida, interessada, seduzida pela fantasia, pelas emocbes que a
mensagem estimula, pela satisfagcdo do querer ter, pelo prazer de

usufruir o que lIhe é oferecido.

A Berklee College of Music, em Boston, EUA ( onde tive a
oportunidade de estudar ), oferece um curso para produtor musical com
um programa de estudos da melhor qualidade. O curso, a exemplo do
que acontece ou acontecia com a medicina e a psiquiatria,
inicialmente, destina-se, concomitantemente, a musicos e produtores
musicais. Ambas as modalidades estudam um instrumento, teoria,
percepcdao musical, harmonia, instrumentacdo & orquestracido, pratica de
conjunto e de orquestra. Para o produtor, além destes estudos, s&o
ministrados conhecimentos especificos de fisica, eletronica e informatica
aplicada a musica; enquanto que para o musico o estudo € mais
concentrado em conhecimentos musicais, para o produtor, o estudo da
mais énfase a conhecimentos técnicos especificos pertinentes a arte da
producdo musical: gravagdo, mixagem, edicdo de som, microfones,
consoles ou mesas de som, gravadores, periféricos, estudios de

gravacao, etc.
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6.3 Seis etapas basicas da gravagdao de um cd.

Um estudio de gravacdo se divide em Estudio ou Sala de
Gravagdo e Técnica ou Sala de Controle ( Control Room ). O Estudio
pode ter uma ou mais cabines de gravagdo destinadas a gerar
ambiéncias diferentes da sala principal de gravacdo. No caso da sala
de controle, além de isolar influéncias externas, € necessario que o
som ouvido, monitorado através de equipamentos especificos, soe o0
mais fiel possivel, para que se possa avaliar eficazmente o trabalho.
Portanto, Estudio é a sala ou o conjunto de salas destinadas a
captagdo de som ( voz, instrumentos, ... ). Sala de controle ( Control
Room ) ou técnica € o espago onde ficam os equipamentos e a equipe

técnica.

Existem os chamados estudios genéricos: geralmente utilizados
para oOs processos de gravagao, playbacks e mixagem e também os
estudios hibridos onde, além de gravagbées convencionais, € possivel
gravar e mixar trilhas sonoras em sistema surround 5.1, sonorizar
filmes, documentarios, etc. O tratamento acustico e a acustica das
salas sado fatores que fazem diferenca em uma gravagdo. E importante
para o produtor musical entender a fisica do som e saber fazer a
distingdo de classes. A escolha do estudio € um passo decisivo para a

realizagdo da gravagao de um cd.

Antes de optar por um determinado estudio o produtor deve saber
que para cada tipo de musica que se pretende gravar existe aquele
com melhores recursos técnicos e com pregcos mais compativel com o
orcamento da producdo. No mercado de trabalho, custo beneficio sao
palavras chaves que orientam produtores e empresarios em direcdo a
empreendimentos lucrativos. Portanto, € fundamental ter conhecimento

do processo que envolve a producdo de uma gravagdo musical.

As seis etapas basicas da gravacdo de um cd de mdusica popular

acontecem na ordem seguinte :

&9



1. Pré-Producdo ( Preproduction ) - €& a fase referente ao
planejamento geral do cd. Nada deve ser esquecido, sob pena de se
ter surpresas desagradaveis, frustragcbes e perdas irreparaveis no final
da producdo. Para que tudo se concretize satisfatoriamente &
fundamental ter-se uma visdo “ definida “ do produto final apds
procedimentos de rotina : concepgao sonora, escolha das musicas,
liberacdo de direitos autorais, capa, encarte, arranjos, cdpias, musicos,
ordem de gravagdo das musicas, estudio, equipe técnica, turnos de
gravacao, de mixagem, de edicdo e masterizacdo quantidade de horas
necessarias para a realizagdo do projeto, fabricagdo, tiragem inicial,
contatos para distribuicdo, promocgao, planilha de custos, orgcamento
geral, ...

2. Gravagdo de Base ( Tracking ) - gravagdo dos instrumentos que
constituem a base de uma gravagdo de musica popular : bateria,
percusséo, contrabaixo, guitarra e/ou violdo, teclado ( piano, sintetizador )
e voz guia.

3. Playbacks ( Overdubbing ) - complementos dos arranjos
orquestra, cordas, metais, palhetas, solos, detalhes, backing- vocals,
coro, voz definitiva.

4 Mixagem ( Mixing ) — combinagdo, modificagdo, aglutinacdo de
pistas, distribuicdo, planos sonoros, conceituagdo organizacional de
todos os sons gravados, para gerar o som em estéreo : esquerda —
direita..

5. Masterizagdo ( Mastering ) — comparagdo, corregdo de niveis
sonoros de todas as musicas mixadas, para uniformizar a sonoridade
do CD. Depois de masterizadas, é feita a montagem do produto, com
a insercdo dos intervalos entre as faixas com musicas e outras
montagens eventuais.

6. Fabricagcdo ( Manufacturing ) — fabricagdo, queimagdo do CD,

transferéncia para os meios de comercializagdo; promogao, divulgagao.

Com excecdo da Fabricagdo, todas estas etapas sao
desenvolvidas e realizadas em estudios.Devido ao elevado grau de
tecnologia envolvida, varios estudios estdo aparelhados com
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equipamentos especificos para etapas distintas do processo de trabalho
de uma producdo. Existem salas exclusivas para ensaio; estudios para

gravagao de base; mixagem; edicdo e masterizacdo; eftc.

6.4 Musica, midia e seus efeitos

As industrias de instrumentos eletrénicos digitais e de informatica
tém se desenvolvido com tanta rapidez e gerado uma concorréncia tao
acirrada entre seus fabricantes, que torna-se dificil para produtores,
técnicos de som, musicos, entre outros, manterem-se atualizados com
0os novos langamentos que se sucedem em curtissimo espagco de
tempo - quase que mensalmente. Sdo tantas as novidades, sdo tantas
as opcdes que se quisermos trabalhar com o que ha de mais
moderno e dispormos dos melhores recursos técnicos para realizarmos
as nossas producdes, teremos que investir em aparelhos que nos
proporcione o melhor custo beneficio em termos de tecnologia e
realizagdo profissional. Mesmo assim, considerando-se o ritmo frenético
com que as novidades acontecem, temos que estar conscientes do

risco que corremos para nos mantermos competitivos e atualizados.

Dessa maneira vemos, frequentemente, novas tendéncias
surgirem e crescerem a ponto de deixarem de ser tendéncias e de
serem novas, convertendo-se em padrdes solidamente estabelecidos.
Enquanto isso, novas tendéncias mais recentes vao surgindo
discretamente e logo acabam por desbancar esses padrdes, tornando-
se 0s novos standards, as novas referéncias. E, assim, o ciclo vai se

repetindo indefinidamente.

Para o produtor musical, € fundamental saber conviver com o
processo de inovagdo que ocorre periodicamente no mercado, nos
estudios, e saber se equilibrar em movimento no fluxo e refluxo de
novas tecnologias. Ndo basta entender a raz&o e a finalidade desse
crescimento e dessa renovacdo constante: é vital ter uma consciéncia

formada por conhecimentos técnicos e por conceitos operacionais que
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o capacitem a manter-se atualizado com as novas tendéncias, com os
novos recursos técnicos, com novas possibilidades técnico-operacionais
que proporcionam novas condi¢bes de trabalho, melhores alternativas, e
contribuam efetivamente para a producdo de novos conceitos de arte

de qualidade para consumo; para a criagdo de novas estéticas sonoras.

No cinema o fator som apresenta-se subdividido em trés
categorias sonoras bem distintas: a dos dialogos, a dos ruidos e a da
musica Embora hierarquicamente esteja em plano inferior as outras
duas categorias a musica, inegavelmente, exerce importancia ndo raro
decisiva no resultado final de uma producdo audiovisual. Com efeito,
isso se deve a sua propria natureza, isto é, a sua esséncia fluida e
imaterial e ao seu poder de intercomunicabilidade e ambivaléncia. Na
realidade, no plano sonoro de uma produgcdo cinematografica, a
musica, por essa fluidez e imaterialidade, representa o elemento
abstrato enquanto vozes ( didlogos ) e ruidos ( ambientagcdo e efeitos
sonoros ) o elemento concreto. Isso quer dizer que vozes e ruidos
terdo sempre significado concreto ao passo que a musica, por sua
natureza eminentemente etérea e flexivel, assume o sentido que se lhe
quiser conferir: pode se apoderar de tudo, amoldar tudo e amoldar-se
a tudo. Portanto, torna-se facil deduzir porque uma entidade tao flexivel
pode se constituir em um recurso expressivo dos mais valiosos e
significativos a disposicdo da midia. A prova dessa flexibilidade & que
a musica, na produgcdo cinematografica, via de regra, €& o0 Unico
componente do filme elaborado apdés a filmagem, amoldando-se,
contextualmente, a fungdo dos demais componentes. A musica tanto
pode ressaltar e intensificar a emogdo da imagem como pode

desvirtuar, descaracterizar o significado da imagem.

Nao é facil definir com precisdo a fungdo da mdusica na producgao
audiovisual. Circunstancias diversas concorrem para que seja possivel
se fazer uma anadlise da multiplicidade de definicbes: diferentes
concepgdes estéticas pessoais, mensagens subliminares, encenagao de

imagens audiovisuais, as exigéncias e caracteristicas particulares de
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cada roteiro, teor da mensagem midiatica, modismo sonoro-musical, etc.
Diante desse quadro, € importante observar que o objetivo artistico da
mensagem midiatica, da producdo multimidia, do filme, influenciara
decisivamente a concep¢dao de funcdo da musica. Pelas mesmas
razbes, torna-se problematico estabelecer principios estéticos conceituais
que vigorem para toda a musica multimidia. Entendemos que uns
postulados estético basicos, abrangentes, igualmente validos para
praticamente toda a produg¢do multimidia sejam que som e musica
devem ser usados para interagir como veiculos de comunicagéo
intersubjetiva que incitam emocgdes e fantasias através dos sentidos da
audicdo e da visao.

A linguagem midiatica contém muitos artificios e a retorica do
seu discurso é sofisticada, narcisista, apelativa e impressionista. Para
alcancgar 0 seu objetivo e exercer o seu fascinio, o seu poder,
recorre, indiscriminadamente, a toda as formas de linguagens e
também a todos os recursos que a torne mais eficiente, mais efetiva,
mais dominadora. Um dos artificios usados pela midia sdo as
mensagens subliminares: informagdes que nos s&o enviadas de modo
oculto e dissimulado sem que as percebamos conscientemente. As
mensagens subliminares influenciam nossas atitudes e nos induzem a
reacbes e sensacgoes diversas. Estdo implicitas no discurso midiatica,
interagem de maneira discreta e imperceptivel, ndo permitindo que o
nosso consciente as percebam e as critiqguem. Invadem a nossa
privacidade, adentram o nosso subconsciente e nos fazem reféns de
suas propostas, de seus “caprichos “. Sdo deliberadamente utilizadas
nos meios de comunicagdo na forma de propaganda subliminar no
radio, na televisdo, jornais e revistas. Estdo presentes como simbolos
de significados importantes expostos em propagandas, de modo a n&o
podermos conscientemente perceber todas as consequéncias do que
esta sendo exposto. Sem que percebamos, nosso subconsciente, no
entanto, capta os seus significados e o0s associa ao que estamos
vendo. A associagdo € uma ferramenta da maior importancia na midia.

Através da associagao € possivel fazer com que consumidores passem
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a sentir simpatia e a interessarem-se por este ou aquele produto,
mediante a inclusdo dissimulada de simbolos virtuais diversos nas
imagens de propaganda produzidas para o publico. Mensagens
subliminares estdo, via de regra, associadas a simbolos de sucesso,
aventura, romance, paixao, riqueza, lazer, prazer, poder e tudo o mais

que sonhamos um dia alcancar, realizar, ser.

Na musica instrumental, mensagens subliminares podem estar
associadas com o liismo de uma melodia;, com a harmonia e
harmonizagdo; com a sinergia do ritmo; com o0s grooves; com a
sinuosidade de uma linha melddica; com as modulagdes; com o0s
intermezzi; com as transicbes; com as pontes modulantes; com o
arranjo, com a instrumentagdo e orquestracdo; com a policromia e
imagens sonoro-musicais, entre outros. Alem do mais, por sua natureza
polissémica, a musica pode levar o ouvinte a surfar em suas ondas
através de mensagens subliminares suscitadas por suas préprias
emocgodes, pelo encanto e deslumbramento da magia das cores e das

imagens sonoro-musicais.

Os poderes sinestésicos da musica tém proporcionado lucros
significativos, ndo apenas as industrias de gravagdes musicais, mas, de
forma bastante acentuada, a industria cinematografica e a televisiva.
As musicas temas de filmes e ou de novelas tornaram-se um produto
de comunicacgdo intersubjetiva bastante discutido, avaliado e consumido
pelos estudiosos e ou aficionados de trilhas sonoras. A musica
multimidia, a exemplo do que acontece com as sinfonias
programaticas, os poemas sinfénicos, as suites sinfGnicas, os balés, as
rapsodias, tem se revelado uma fonte de energia sonora
intercomunicativa, repleta de imagens pictoricas, dramaticas, romanticas,
épicas, de suspense, de acado, de mistério, entre outras; polissémicas -
com potencialidades semanticas intersubjetivas, que ajuda a narrar a
estoria do filme ou da novela. E o mais importante, quando
desvinculada do filme ou da novela para os quais foi idealizada,
adquire vida independente ; produz outros sentidos, diferentes daqueles
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que lhe deram origem, e ainda tem a propriedade de traduzir e
retratar outras emocgdes. Portanto, diferente do video, ao qual esta
atrelada, interagindo, através de um processo de sincronizagéo
audiovisual, a musica quando desvinculada de um filme, por exemplo,
tem sentido e expressao proprios. Pode ser apreciada como musica de
concerto, como arte abstrata ou ainda como elemento de comunicagao
intersubjetiva; deixa de ser personagem coadjuvante e passa a ser
estrela principal - representando arte musical. E o préprio espetaculo;
tem vida sonora, brilho, luz prépria, e é capaz de subsistir como arte
abstrata. Contrariamente, um filme, sem a musica para o qual foi
criada, perde, efetivamente, cinquenta por cento de sua forca de

expressao.

A musica € o elemento dialogico por exceléncia na
reapresentacdo cénica. Dialogo e musica € uma combinagdo essencial
as mensagens intercomunicativas de um texto ou roteiro. Na televiséo,
as vinhetas sonoro-musicais de novelas ( chamadas ida e volta ) s&o
produzidas com a duragdo que varia entre cinco e dez segundos.
Interagem como mensagem que anunciam o fim de um bloco e a
entrada de comerciais (ida ) e, também, o inicio de outro bloco ( volta ).
((Ida e Volta: assim s&o chamadas essas vinhetas na televis&o).

6. 5 Produtores-arranjadores X sonoplastas

Durante o periodo em que trabalhei na Rede Globo de televiséo
(1978-1991) tive a oportunidade de desenvolver e colocar em pratica
um processo de trabalho, aplicado a criacdo musical e a producédo de
trilha sonora para novela, que contribuiu, significativamente, para a
minha formacgéo profissional. Meu primeiro trabalho foi como produtor-
arranjador da novela Dancin” Days - um marco na dramaturgia da
televisdo brasileira. Apesar das dificuldades, ocasionadas pela falta de
espaco fisico e recursos técnicos, trabalhar com aquela equipe de
profissionais, foi uma experiéncia marcante e enriquecedora. O que

mais me gratificava era ver o meu trabalho, efetivamente adequado,
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contribuir para o sucesso da novela. Mesmo com uma trilha cantada
da melhor qualidade, havia espaco para ser tocado os temas e as

vinhetas que eu compunha.

Naquela época, a TV Globo ainda ndo dispunha das instalagdes,
logistica e tecnologias hoje existentes: era ainda projeto. A sala de
sonorizagdo, que ficava no Teatro Fenix, tinha dimensbes pequenas e
0s equipamentos eram obsoletos. Nesse espag¢o diminuto com alta
rotatividade operacional, diretores, sonoplastas e produtores musicais se
alternavam, dia e noite, sete dias por semana, na sonorizagdo das
novelas das seis, das sete, das oito e das dez horas. O ritmo das
atividades era estressante e as vezes, o cansaco e a falta de
recursos, deixavam o trabalho sem a qualidade que se esperava: o
que ocasionava um tremendo mal estar, muitas reclamagbes e
cobrangcas. O padrao globo de qualidade estava em pleno
desenvolvimento e era vital para o crescimento e a imagem da
empresa no campo do audiovisual. Para tanto ndo se admitia falhas
nem desculpas. Esforco, disciplina, dedicacdo e empenho eram fatores
indispensaveis a realizacdo de uma producdo de qualidade. Essa
maratona executiva contribuiu, significativamente, para ampliar os meus
limites, a minha formagdo e o meu crescimento profissional. Foram dias
de muita criatividade, aprendizado e aquisicdo de uma vasta

experiéncia no campo da producdo multimidia.

Mesmo sem as instalagdes necessarias, a Globo tinha uma
orquestra subdividida em duas: uma Big Band ( quatro trompetes,
quatro trombones e cinco saxofones, piando, guitarra, contrabaixo,
bateria e ritmistas ) formada pelos melhores musicos do meio musical e
uma orquestra “classica “ formada por Vviolinos, violas, violoncelos e
contrabaixo; flauta, oboé clarinete e clarone; vibrafone, bells e timpanos;
orgao e piano elétrico. Aléem disso tinha-se total liberdade para, sempre
que necessario, contratar executantes e instrumentos extras: harpa,
cravo, trompa, ou qualquer outro instrumento que a produgao exigisse.

A maioria dos musicos era da Orquestra Sinfénica do Teatro Municipal
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do Rio de Janeiro. Tinha também uma equipe de excelentes
arranjadores e copista. Por ndo ter, ainda, um estudio préprio as

gravacdes eram realizadas em estudios alugados.

Havia duas classes de produtores: aqueles que trabalhavam na “linha
de show “ e os que trabalhavam nas novelas. Os da “linha de show “,
nao tinham formagdo musical e geralmente se valiam dos arranjadores
para a realizacdo de suas produgdes; os de novela tinham que ter
formagdo musical, saber fazer arranjo, tocar um instrumento e saber
compor. Para evitar o chamado trafico de influéncia, os produtores-
arranjadores de novelas eram contratados no regime de dedicagao
exclusiva: n&o era permitido trabalhar em ou para gravadoras nem para
outra emissora de televisdo. Como a demanda e o volume de
produgdes eram constantes, achou-se por bem contratar-se um
regente, com experiéncia tanto na area de musica popular como na
erudita, para reger a orquestra nas sec¢des de gravagdes. Assim, 0s

arranjadores n&o precisariam ir ao estudio para reger seus arranjos.

A presenca do regente era uma alternativa operacional efetiva para
nao se interromper o fluxo da produgdo nos momentos de excesso de
demanda, quando o acumulo era tanto que, enquanto a orquestra
estava gravando, arranjadores e copista trabalhavam, no préprio estudio
de gravacdo, para terminar outras musicas que deveriam ser gravadas
em seguida. Quanto ao produtor-arranjador, este, tinha que fazer os
arranjos e estar presente no estudio para acompanhar a gravagao dos
mesmos. Em termos artistico e musical ele respondia por todo o
processo. Na sala de gravagdo, com o técnico de som, organizava o
plano de gravagdo; ouvia com atengcdo a afinagdo e equilibrava
separadamente os naipes ou segles; ajustava o som da orquestra e
cuidava para que os arranjos fossem executados com perfeicdo, 6tima
interpretagcdo e para que o registro técnico-sonoro ocorresse com o0
melhor nivel possivel. Sua permanéncia na empresa dependia, acima

de tudo, de seu desempenho profissional e da qualidade do trabalho
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que realizava. Como a pessoa responsavel pelo produto final, a ele

cabia, hierarquicamente, a autoridade de conduzir os trabalhos.

O ritmo de producédo era frenético e a sinergia operacional era da
ordem de industria cinematografica hollywoodiana. O padréo globo de
qualidade exigia que as produgdes sonoro-musicais fossem realizadas
com um nivel de audio de exceléncia, a exemplo das trilhas sonoras
para cinema. Além da qualidade, fator indispensavel as produgdes, o
trabalho deveria ser realizado no menor espago de tempo possivel. O
controle era severo e nao se admitia erro: sob pena de ser demitido.
O regime era rigoroso e muito exigente. Para trabalhar na Globo tinha
que ter perfil e saber interagir com os varios departamentos, com os
nucleos e seus diretores e, de uma maneira muito especial, com os

sonoplastas.

Alguns destes profissionais do audio eram considerados
verdadeiros artistas da sonorizagdo. Dotados de sensibilidade musical,
tinham uma percepgcdo bem desenvolvida e uma inteligéncia emocional
que os orientavam na escolha das musicas, adequadas a
intercomunicabilidade das cenas com o clima sonoro-musical que estas
exigiam. Aprenderam com a pratica; eram conceituados e gozavam de
prestigio com os diretores responsaveis pela producdo audiovisual.
Representavam uma verdadeira barreira no caminho do produtor
musical. Primeiro, porque se sentiam senhores absolutos da posicdo que
ocupavam. Julgavam-se imprescindiveis a execugdo da fungcdo de
sonoplasta e, de certa forma, tinham razdo: era um trabalho
especializado, dificil e pouquissimos sabiam realiza-lo com eficiéncia e
qualidade. Segundo, porque o produtor representava uma ameacga a sua
hegemonia. Diante disso, foi criada uma situacdo de desconforto de

ambos os lados e levou algum tempo para ser contornada.

Para se ter uma idéia do que estamos nos referindo, atentem para
este exemplo: o sonoplasta exercia, naquela época, a funcdo que
deveria ser desempenhada por um produto-musical. E bom que se
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saiba que na industria cinematografica o sonoplasta - engenheiro-técnico
de som - e ou editor de audio, sao profissionais com formacao
especializada que, além de conhecimentos de eletrbnica e de
informatica, sabem musica e sdo preparados para interagirem com o
audiovisual assim como um regente interage com a orquestra que
rege. No que diz respeito ao sonoplasta, personagem em questdo,
embora este desempenhasse bem o seu trabalho, ele ndo tinha, ( na
época, a maioria ndo tinha) nenhuma formagdo académica; ndo sabia
musica e nado tocava nenhum instrumento. Mesmo assim, pela
experiéncia que detinha e pela importancia que representava no
sistema de pds-producdo do nucleo de novelas julgava-se em melhores
condicbes e mais qualificado a tarefa de sonorizar. Tinha consciéncia
de que sem ele o trabalho ficava incompleto e ndo podia ser gerado
para transmissdo. Além de saber operar o0s equipamentos com
desembarago e precisdo sabia, também, escolher as musicas
adequadas a sonorizacdo da novela; era - e continua sendo - um
profissional imprescindivel no audiovisual enquanto que o produtor
musical ndo era - e ainda ndo é. Por isso (e mais outros fatores ),
sentia-se mais preparado, indispensavel ao exercicio da funcdo e, por
razbes pessoais e profissionais, fazia resisténcia ao novo sistema que

estava sendo implementado.

O impasse ficou estabelecido no momento em que ele perdeu a
autonomia - o poder de decisdo da escolha das musicas que -, dali
em diante, caberia ao produtor musical. Diante disto, passou a ser
apenas o técnico de audio. Essa mudanga punha por terra a sua
soberania”, enfraquecia a sua autonomia, feria o seu orgulho e o
fazia sentirr-se em uma posicdo desconfortavel. Na realidade, o seu
poder de decisdo fora reduzido em cinquenta por cento, e, em virtude
das consequéncias, representava uma perda inestimavel. Foram anos
de um reinado que ruiu em virtude da adogdo de novas medidas
determinadas pela superintendéncia operacional. A velha sistematica de
trabalho teve que ser desarticulada e reestruturada para a
implementagdo de novos conceitos; de uma nova filosofia de trabalho.
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Diante desse impasse, estabeleceu-se uma competicdo de mentes,
uma guerra de egos entre sonoplastas e produtores musicais. Foi
necessarias sensatez e habilidade, por parte de ambos os lados, para
reverter a situagdo de desconforto que existia no relacionamento
profissional. Para contemporizar essa situacdo foi necessario recorrer
ao exercicio da ética e da estratégica comportamental para vencer a
turbuléncia psicologica e superar as divergéncias. A superintendéncia de
operagbes interagiu no processo das mudangas, como agente
conciliador orientando os produtores musicais a trabalharem
consensualmente com o0s sonoplastas, respeitando sua experiéncia;
ouvindo suas sugestdes e, sem ter que abrir mdo do que considerava
coerente e efetivo, sempre procurar buscar um dialogo com vistas a
melhor qualidade do trabalho; procurando formar com ele uma equipe
especializada, onde os conceitos e as atribuicbes de ambos fossem
vitais para o aprimoramento da produgdo audiovisual e para o
desenvolvimento da empresa. Deveriam, profissionalmente, trocar
informagdes, discutir conceitos, ouvir opinides e buscar meios que

contribuissem para a realizagdo de um trabalho conjunto eficiente.

Outro ponto que colocava em xeque a posicdo do produtor-
arranjador e o tornava vulneravel era o fato de, no inicio do processo,
os diretores de novelas se dirigirem sempre ao sonoplasta, preterindo
a funcdo do produtor, demonstrando ter mais confianga no trabalho
que o sonoplasta fazia e, sem nenhum constrangimento, davam a
entender que se sentiam mais despreocupados e seguros com a
assessoria dos mesmos. Muitas divergéncias ocorreram até que
sonoplastas e produtores, conscientes de suas fungbes e
responsabilidades, passassem a trabalhar em harmonia e entendessem

0 que cada um representava dentro do novo sistema.

O mais importante de tudo isso é que um novo mercado
especializado estava se abrindo para o musico e cabia a ele
conquistar esse espaco; mostrar e convencer a todos que o seu

trabalho seria essencial para o sistema e para a nova estética sonoro-



101

musical das novelas. E assim, consciente do que deveria ser feito para
reverter o quadro que se apresentava, passou a adotar uma postura
ética de respeito e reconhecimento e a ver no sonoplasta um aliado
com experiéncia profissional e conhecimentos técnico-operacionais que
o ajudaria a alcangar seu objetivo. Com essa atitude, dedicou-se a
realizacdo de um trabalho de qualidade, efetivo, com conceitos novos
que justificassem e valorizassem a sua presenga no processo de
sonorizagdo de novelas. Movido pela vontade de acertar e com a
certeza de que um relacionamento ético,b com humildade e
competéncia sao fatores da maior importancia na conquista da
alteridade, passou a desenvolver um trabalho de qualidade e,
gradualmente, foi sendo reconhecido como um  profissional
indispensavel ao sistema e passou a se visto com admiragao, respeito

e credibilidade.

O motivo de toda essa polémica era porque o0s sonoplastas, além
de exercerem, junto com os diretores, o direito de escolherem as
musicas que eram usadas na sonorizacdo das novelas, recebiam das
gravadoras discos de trilhas sonoras de filmes, musica instrumental e
outros langamentos. Por outro lado, na contra mao dessa posicao
privilegiada, estava o produtor musical que, para ter o material
necessario a sonorizagdo da novela, tinha de fazer arranjos, compor
musica de clima, gravar, mixar e editar, enquanto o0 sonoplasta
dispunha das mais recentes trilhas sonoras gravadas com as melhores

orquestras sinfbnicas internacionais.

Sabedores do poder que a televisdo tinha para mostrar, divulgar
e vender musicas e cantores através das novelas, e que estas eram
uma vitrine nacional que atraia e seduzia publico de todas as idades
em todo o pais, as gravadoras se valiam dos sonoplastas e dos
diretores para projetar no mercado seus langcamentos e seus artistas.
Mensalmente, um suplemento com varios discos era enviado para eles.
Sem despender de um centavo sequer, tinham uma discoteca de

exceléncia com muita variedade e as Ultimas novidades. Esse fato
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acabou despertando atencdes e sendo percebido pela cupula da Rede
Globo de Televisdo. Esta, entdo, tendo em vista 0 que se apresentava,
passou a adotar uma nova sistematica fonografica dando inicio a um
processo de producdo musical para novelas onde as gravadoras
interessadas em divulgarem seus artistas, liberassem o uso de seus
fonogramas e os cedessem a gravadora Som Livre para ser langado
no mercado em um disco com o nome de trilha sonora da novela tal.
Em vista disso, uma forte estrutura comercial comegou a ser
implementada e foi criado um esquema operacional que esta ai até

hoje e acabou sendo adotado por outras empresas.

Mesmo assim, o0s sonoplastas continuavam recebendo das
gravadoras, trilhas sonoras de filmes e musica instrumental. A
emissora ndo dispunha de discoteca nem de uma produgdo musical
adequado e suficiente a sonorizagdo das novela. Dessa forma, a unica
alternativa era recorrer aos discos de musica de cinema que eram
recebidos. Aconteceu que as gravadoras criaram suas editoras e estas
passaram a exercer controle sobre o uso de suas musicas, passando
a proibir a execucdo destas a menos que tivessem sido legalmente
liberadas. Com a adog¢do dessa medida nao seria mais permitida a
utilizagcdo de fonogramas em produgdes audiovisuais sem o0 pagamento
dos direitos autorais. Diante disso a empresa comegou a sofrer
pressbes das editoras, inclusive de ordem judicial, e proibiu,
terminantemente, o0 uso indiscriminado de musicas de outras
gravadoras. Ficou estabelecido que para se utilizar um fonograma, teria
que, previamente, ser encaminhado a editora um pedido de licenca e
acordado o pagamento dos direitos de execugdo. Isso, contribuiu,
indiretamente, para a abertura de um novo espaco de trabalho e a
contratacdo de  produtores-arranjadores: um  modelo versatil de
profissional multimidia que deveria atender as necessidade da nova

sistematica de producido e sonorizagdo das producdes audiovisuais.

A partir dai, comegamos a desenvolver um processo de producio

musical multimidia com base na mulsica de cinema. Para tanto, o
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produtor devia ter conhecimentos especificos de produgcdo musical, ser
compositor, saber orquestrar e fazer arranjo e saber tocar um
instrumento. Minha participacdo, nesse processo, teve inicio na novela
Dancin’Days, meu primeiro trabalho na Globo. Naquela época, eu erao
unico do quadro que, além de experiéncias em gravagdes de discos e
musica para cinema, orquestra, show, produgdo, arranjo e composigao,
tinha uma formagdo académica com graduagdo em composigao e
regéncia pela Escola de Musica da UFRJ e curso de Arranjo para Big
Band e Producdo Musical na Berklee School of Music. em Boston.
Meus conhecimentos e minha experiéncia contribuiram efetivamente
para que eu colocasse em pratica as minhas idéias e desenvolvesse
uma sistematica de produg¢do musical multimidia com base nas
técnicas musicais da composi¢cdo erudita. Convicto do caminho a seguir,
comecei a criar musica incidental a partir de células melddicas
extraidas dos temas cantados, empregando técnicas do Tema com
variagdo; Forma ciclica (desenvolvida por César Franck); Idée fixe
(Berlioz); leit motif, (Mozart-Carl Maria-Wagner); Transformacdo tematica
(Liszt); musica programatica descritiva, dodecafonismo e serialismo livre.
Dessa forma, iniciei um processo de producao musical usando a técnica
de transformagdo tematica com a qual era possivel converter samba
em valsa, funk em musica romantica, tango em chorinho, apenas para
citar alguns exemplos. A iniciativa foi vista com bons olhos e a
sistematica passou a ser adotada sem restricdo. O resultado foi uma
musica com a estética sonora da musica para filmes; um mosaico de
imagens sonoro-musicais que acabou por levar a Som Livre a langar
no mercado as versdes incidentais das musicas escolhidas para o
disco da novela. Por problemas de ordem empresarial e de pagamento
de direitos autorais a iniciativa ndo pode ser levada adiante e o

projeto n&o deslanchou, infelizmente.

Inicialmente, o processo de escolha das musicas para o disco
acontecia da seguinte forma: o diretor musical da Globo, que também
era produtor musical da gravadora Som Livre, recebia a sinopse da

novela com o perfil dos personagens, ouvia as orientagbes do autor,
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do diretor, da superintendéncia de operagdes da televisdo, do diretor
artistico da Som Livre, da produgcdo da novela, e dava inicio a uma
pesquisa de campo coletando o material fonografico que, depois de
ouvido e selecionado, seria usado como tema dos personagens e
comporia o disco com a trilha nacional cantada. A pesquisa acontecia
em etapas porque nem sempre era possivel encontrar musicas que se
adequassem ao perfil dos varios personagens, das situagbes e dos
ambientes existentes na novela . A medida que o produtor do disco ia
coletando as musicas, era marcada uma reunido para a audi¢ao
destas. As audi¢des - onde deviam estar presentes as pessoas acima
citadas, mais o sonoplasta e, eventualmente, o produtor-arranjador -,
eram determinantes para a escolha das musicas. Varios pontos eram
discutidos e considerados: a melodia; a letra, compativel com o perfil
do personagem e 0O seu papel na historia; a qualidade do arranjo e
da gravacado; o ritmo; a interpretagcdo do cantor ou da cantora; etc.

Para algumas novela, era dificil encontrar todos os fonogramas e
demorava algum tempo para se fechar o disco. Quando a safra de
lancamento das gravadoras ndo era de boa qualidade podia acontecer
que em uma audigdo nenhuma das musicas ouvidas fosse escolhida.
Dependendo da dificuldade em encontrar material ou por decisdo do
autor e da diregdo, alguns artistas eram convidados para gravar a

abertura ou outra musica que fosse importante no contexto da trama.

A fase de escolha e selegdo das musicas proporcionava momentos
de debate e esclarecimentos sobre os personagens e a filosofia
musical que deveria ser adotada. Os comentarios e o0s pontos
abordados resultavam em informagdes preciosas e esclarecedoras que

serviam para mostrar conceitos da estética sonora a ser adotada.

Depois que as musicas eram escolhidas e definido os temas de
cada personagem, o produtor-arranjador recebia uma copia das
mesmas, as orientacdes que deviam ser observadas, a sinopse com o

perfil dos personagens e dava inicio a um processo de produgdo de
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musica incidental, do qual participei ativamente e, como ja dito, passei
a adotar com base na sistematica de trilha sonora para cinema. Para
a estréia da novela era necessario gravar quatro versbes de cada
musica do disco: romantico, dramatico, suspense e acgao e, além disso,

algumas vinhetas e pontuacgdes.

A “ trilha incidental “, como assim constava nos créditos das
novelas, passou a ser desenvolvida a partir da sistematica de trilha
sonora musical para filme. Ao adotar-se esse conceito, as versdes
instrumentais das musicas cantadas ficaram mais elaboradas; a trilha
incidental ficou mais criativa e original com uma estética de musica de
cinema. Outro ponto que foi exaustivamente debatido e adotado como
regra basica € que para a novela de cada horario fossem adotados
conceitos e configuragdes sonoro-musicais que ressaltassem a estética
audiovisual e que esta interagisse e pudesse ser vista como um
elemento de identidade do horario da novela. Efetivamente, esses
conceitos foram Implementados e passaram a ser adotados
criteriosamente para que cada novela pudesse ser identificada, ndo
somente através das musicas cantadas mas, também, através da
estética sonoro-musical da trilha incidental. Este termo (trilha incidental)
foi invengdo de alguns diretores para justificar a presenca de dois
nomes nos créditos das novelas: o do diretor musical e o do produtor-

arranjador. Prevaleceu por pouco tempo e logo caiu em desuso.

7.IMAGEM SONORA - COMUNICAGAO NAO VERBAL

Na década de oitenta a gravadora Som Livre, que estava em
pleno desenvolvimento e necessitava de espaco fisico que permitisse
acomodar os seus varios departamentos construiu, no Rio de Janeiro,
um prédio proprio para instalar a sua nova sede. O edificio de sete
andares foi projetado para operar com dois estudios ( A, para gravacgéo
e poés-producdo multimidia e B, para gravagcdo e mixagem de audio )
ambos, aparelhados com equipamentos “top de linha “ e logistica para

alocagdo dos departamentos de produgdo, divulgagcdo, administragéo,
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diregdo, entre outros. Em vista disto, a casa antiga, bem proxima, ao
lado, onde funcionava sua antiga sede, foi adquirida pela Rede Globo
que adaptou o espaco para ser o seu Departamento Musical.

O que antes pertencia a Som Livre passou a funcionar como
centro de produgdo, gravagdo e mixagem de audio de toda as
atividades musicais da emissora. Com essa iniciativa a TV Globo
passou a dispor de um espago com estudio de gravagdo, orquestra,
coro, compositores, produtores-aranjadores, arranjadores, copistas e
varios funcionarios. O estudio funcionava em trés turnos de seis horas
cada: das nove da manha as trés horas da manh&d do dia seguinte. No
departamento existiam trés nucleos : de novelas, de série e de linha de
show. Cada nucleo tinha um quadro de produtores-arranjadores e um
supervisor musical. Trabalhei anos como produtor-arranjador no nucleo
de novelas. Em 1986, apds ter concluido um curso de especializagao
de musica para cinema, com bolsa do CNPqg, na Grove School of
Music, em Los Angeles, fui designado supervisor musical do nucleo de

novelas.

Naquele periodo intenso de producdo, comecei a fazer experiéncias
com imagens sonoras. O processo de trabalho era complexo; exigia
imaginagado, razao, sensibilidade e criatividade. Recebiam-se as sinopses
das novelas, o perfil dos ‘personagens, orientagbes dos diretores e,
munido de informacgdes imprescindiveis, produzia-se o material musical
gque era usado na sonorizacdo. Nao dispunha-se de tempo habil para
assistir os capitulos prontos, cronometrar cenas e produzir a musica,
como normalmente se faz no cinema. Liam-se as sinopses, estudava-se
o perfil dos personagens e criavam-se os temas adequados aos
personagens e as situagdes que compunham a trama. Apesar de toda
complexidade do processo criativo, pouquissimos erros eram cometidos.
A propésito, € bom lembrar que errar, na midia, € uma palavra em
extingdo. Errar significa comprometer o proprio trabalho e o da equipe
a qual se faz parte.
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Por outro lado, recebia-se solicitacdo de diretores para se
compor aberturas que retratassem e descrevessem virtualmente cenas,
paisagens, cenarios - processo de trabalho empregado na produgédo de
videoclipes, onde a mdusica, as imagens sonoro-musicais sugerem as
cenas. Foi a partir dessas experiéncias que passei a trabalhar
concentradamente na criagcdo e elaboragdo de um discurso sonoro-
musical com imagens sonoras que pudessem ser traduzidas em cenas,
paisagens, cenarios, etc. As experiéncias, levadas a efeito naquele
periodo, contribuiram efetivamente para o desenvolvimento de um

processo de produgao musical multimidia.

Imagens sonoras, como veiculos de comunicagdo de mensagens
midiaticas, sdo metaforas virtual-sonoras que interagem intersubjetivamente
com o ouvinte seduzindo-o, induzindo-o aos territérios da satisfacao
do poder ser, do poder ter, do poder fazer, do poder realizar, etc. A
Imagem sonora interage como uma interface que media o meio e a
mensagem e se auto-transforma, através dos nossos sentidos e das
nossas fantasias, em meio e mensagem : €& uma forma de
comunicagdo n&o verbal midiatica com grande poder de persuasédo e
seducdo. Seu efeito estda proporcionalmente interigado com a
predisposicdo  involuntaria ( receptividade ) de quem a ouve. Quanto
maior for o sonho e o0s anseios do expectador mais espaco ela
dispde para exercer o seu fascinio, estimular emocdes, seduzir, incitar
e acionar o dispositivo das fantasias que gostariamos de vivenciar.
Compositores, produtores, sabem que uma mensagem midiatica que
oferece 0 objeto de desejo de um consumidor, envolvido por som e
musica que emocionam, € um presente virtual expressivo que o
espectador gosta de receber. Sente prazer em desfazer os seus

lagos, desembrulha-lo e consumi-lo com a sua imaginagéo.

Imagem sonora € som e siléncio; ndo é imagem contemplagdo é
imagem sensacgdo. Através da policromia sonoro-musical, configura-se e
revela-se como meio de expressdo que se caracteriza pela combinagao

de luz e cores sonoras de elementos musicais heterogéneos ( melodia,
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harmonia, ritmo, altura, intensidade, timbre, tessitura...) capaz de criar
relacdes com linguagens, afetos e processos poéticos variados. E um
meio hibrido de comunicagdo que em contato com a nossa percepgao
descortina horizontes, provoca impressdes nos sentidos e nos sintoniza
com mediacdes tecnolégicas. E a imaterialidade virtual de idéias e
pensamentos musicais como meio de expressdao. Em salas de concerto
e no espago do eu interior reverbera, reflete sons e siléncio. Tem uma
dindmica volatli que interage como uma forma de retdrica
intercomunicativa intersubjetiva e estabelece link com o Vvirtual

imaginario.

A exemplo de um escritor que em um romance cria 0S
personagens que dao vida virtual a sua estéria, o compositor de
musica instrumental também cria seus personagens musicais e ou
imagens sonoras moldados com estéticas musicais diversas - melddica,
harménica, ritmica -, com caracteristicas, concebidas e delineadas
estrategicamente para que possam ser associadas ao produto, ao
evento, a imagem, a cena ou a mensagem que ele pretende levar ao
publico. E natural para um compositor “ver“ o som através das lentes
do pensamento e molda-lo da maneiro que achar mais conveniente.
Além da percepgdo, da sensibilidade, da intuicdo, atributos
indispensaveis, existem técnicas apropriadas que possibilitam ao
compositor criar imagens sonoro-musicais aplicadas. A musica de

programa ou programatica descritiva é um exemplo.

No campo do audiovisual, algumas mensagens publicitarias nos
proporcionam bem estar, nos cativam e até nos embalam em nossos
sonhos de consumo, deixando-nos levar pelo fascinio que a musica e
as imagens exercem sobre nés. No entanto, para o desprazer de
alguns e o prazer de outros, os efeitos sonoros sdo, com frequéncia,
deliberadamente criados para produzir impacto, chamar a atengao,
provocar a sincronizagcdo de sentidos. Interagem, com as imagens
audiovisuais, através de um discurso com forte poder de persuasao,

provocando, seduzindo, envolvendo, estimulando as emogdes daqueles
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que sdo presas de seus préoprios anseios, com propostas fantasiosas
e apelativas : uma deliberada e efetiva chantagem emocional. Algumas
mensagens sdo0 agressivas e causam forte impacto. Chegam a nos
dar a impressdo de que uma torrente de efeitos multimidia ( som,
palavras, imagem e musica ) esta sendo despejada, como agua em
um copo, a ponto de transbordar o recinto onde nos encontramos e o
limite de nossa atengdo. Sdo conceitos da retérica multimidia na
modernidade : um transbordamento audiovisual de informacbdes e

publicidade que ja é parte de nossa rotina diaria.

A imagem sonoro-musical tem um poder de didlogo, um argumento
semantico que dispensa explicagbes com palavras. E um agente
intercomunicativo polissémico : e ¢é concomitantemente o meio e a
mensagem transcodificados em energia sonoro-musical. A midia faz uso
dessa metafora sonoro-virtual como presencga oculta de anuncios de
produtos diversos que s&o oferecidos diariamente no radio, na
televisdo, no cinema ... Atua no sistema emocional do individuo
provocando reagbes, produzindo emogdes diversas: gustativo. olfativo,
passional, auditivo, visual, enfim, a imagem sonoro-musical interage
com os sentidos da visdo, da audicdo, do olfato, do paladar,
acionando os pontos nevralgicos de quem a ouve, despertando as

fantasias dos sonhos do individuo consumidor.

A procura por uma estética sonoro-musical intrinsecamente
intercomunicativa, que se transfigure em imagem sonora midiatica tem
se constituido em um dos impulsos determinantes que movem
compositores e ou produtores musicais em busca de sons e musicas
que possam interagir, subliminarmente, com a sociedade de consumo.
Essa estética sonoro-musical interagiria com expectadores e ou
ouvintes em forma de comunicacdo nao verbal produzindo ressonancia
comunicacional, sinergia, sinestesia, estesia. Conceber, entender e fazer
uso de impressbdes que sons e musicas midiaticas produzem sobre a
sociedade de consumo € ter nas maos o poder de manipular, induzir,

seduzir, deslumbrados e desavisados através da energia da musica,
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do prazer que 0s sons musicais proporcionam, das emog¢des que a

musica suscita, dos efeitos colaterais que ela produz.

Imagens sonoro-musicais como elemento midiatico sdo metaforas
virtuais que transportam os sonhos, as fantasias, as emog¢des que o
consumidor espera realizar e vivenciar. A natureza mimético-catartico
dos sons e da musica multimidia tem potencialidades que a transforma
em um agente psiquico-emocional que se apodera do individuo, invade,
consensualmente, sua privacidade e o conduz ao reino dos prazeres.
Interage como uma interface que media o meio e a mensagem e se
auto-transforma, através de nossos sentidos, em meio e mensagem.
Suas metaforas sonoras interagem intersubjetivamente com quem as
ouvem provocando reacdes, produzindo emocdes, éxtase. E uma forma
de linguagem midiatica n&do verbal que fala as emocgdes, que fortalece
a esperancga; estimula os anseios, oxigena o0s sonhos, gera sensacgdes

e impressbes que motivam a vida de pessoas.

Imagens que formam a topografia sonoro-musical de um Poema
Sinfénico, de uma Trilha Sonora musical, tém potencialidades que acionam
nossas emogodes nos levando a um estado de catarse que varia do 6dio a um
sentimento sublime capaz de nos levar as lagrimas, através do prazer, da
dor, da felicidade, da alegria, do éxtase. Quando estamos sob os efeitos
de imagens sonoras, 0 nosso psiquismo é atemporal : amplia-se, torna-
se magico, um segundo equivale a uma eternidade. Ndo é sem motivo
gque a midia trabalha com o tempo, de forma conceitual e sistematica.
No radio, na TV, o tempo & contado em segundo. Cabe ao publicitario
e a sua equipe criar e produzir mensagens multimidias persuasivas,
convincentes, efetivas, que impressionem e sincronize a atengcdo do
individuo logo no primeiro momento em que ele a vé e ou ouve, isto
€, no menor espago de tempo possivel. O tempo, na midia, é um

fator da maior importéncia.

A musica exerce sobre nés um fascinio embriagador. Primeiramente,

ela nos seduz e nos envolve num abrago melodioso; depois, nos incita a “ver”
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e sentir suas imagens e forma sonoras que transmutam-se em “ anagramas
sonoro-musicais “, em imagens oniricas e significados metalinguisticos; toca
Nnosso coragao, inunda nossa alma com emocgdes transcendentais e nos
projeta, através de sua energia, em uma galaxia de cores e matizes sonoros,
onde algamos um voo virtual no universo infinito da nossa imaginagéo e das
nossas fantasias, impulsionados pelas sensag¢des, pela magia da sua

natureza polissémica.

Nas tragédias gregas temos a pedra filosofal da musica européia
ocidental. O coro tragico grego € tido como um referencial simbdlico da
musica dramatica. Na musica do teatro grego, a exemplo da Poética de
Aristételes, encontra-se o arquétipo melodramatico que originou a musica de
cena ocidental. A musica estava intrinsecamente ligada a poesia e a dancga.
O Nomos, cancdo com acompanhamento ou uma pec¢a musical, era o unico
tipo de representagcdo puramente musical. O Ditirambo, uma can¢gdo em
homenagem ao deus Dionisio, consta como o primeiro Nomos a ser
encenado. Consta que foi a partir dele que se desenvolveram os primeiros
coros tragicos. Esses coros, faziam uso dos modos - escalas modais -
( jénico, ddrico, frigio, lidio, mixolidio, edlio e locrio ), em suas representacdes
com a intengéo de despertar sentimentos diversos no publico que os assistia.
Assim, se queriam despertar a ira recorriam a um modo que provocasse esse
tipo de reagédo; se queriam despertar a alegria usavam outro modo
associado com esse estado de espirito; e da mesma forma com outros
modos que podiam provocar outros sentimentos, outras reacdes. A essa
musica, que interagia deliberadamente com as emocgdes, denominaram
Musica dos Afetos. Era usada como um elemento intersubjetivo,
catalisador de emocgbes, que efetivamente contribuia para produzir
reacoes, ressaltar a dramaticidade das tragédia e estabelecer
intercomunicabilidade entre artistas e platéia.

Essa forma de expressao contribuiu, posteriormente, para o surgimento
da Teoria dos Afetos, elaborada por compositores e tedricos do Periodo
Barroco : consiste em associar as tonalidades, os contornos e as linhas

melddicas, os padrdes ritmicos, os timbres - cores sonoras -, € as dinamicas
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a determinados sentimentos, humores, acdes, idéias, pensamentos,
historias, paisagens, cenarios, etc. Entendemos que tanto a Musica dos
Afetos quanto a Teoria dos Afetos poderiam ser fatores significativamente
relevante na analise de nossa tese. A exemplo do amor e da emocgéo, a

musica € uma fonte perene de valores.

Na interface de janelas um quadro se assemelha a imagem dentro de
uma imagem. Usuarios de computador estdo sempre envolvidos em
operagcbes com um processador de texto que permite a divisdo de
documentos em partes. Assim também pode ser entendida uma imagem
sonora : uma janela com perspectivas diversas, uma semantica musical que
pode interagir com quem a ouve, estabelecendo sensag¢des, emocoes,
fantasias, conforme o ponto de vista ou 0 momento de reflexdo do ouvinte.
Quantas vezes ao lermos um livro somos arrebatados por imagens literarias
qgue nos levam a reflexdes e nos conduz a diregcdes surpreendentes movidos
por outras associagdes que ndo aquelas que o autor semantizou em

sua narrativa ?

Imagens sonoras de uma sinfonia de programa s&o paisagens, cenarios
imaginarios, criados para serem “ vistos “ através do sentido da audigdo. Sdo
configuragbes sonoro-musicais que expressam o significado de histérias, de
lendas: do programa que lhe deu origem. A exemplo de um poema sinfonico,
uma sinfonia de programa € um discurso narrado com sons e musica. Para
se visualizar as imagens que se sucedem e formam a sua narrativa, deve-
se relaxar e deixar-se levar pelos impulsos, impressdes e reacdes que
sentimos, a medida em que a nossa inteligéncia emocional vai analisando o
que estamos ouvindo A inteligéncia emocional age como um scanner.
Enquanto ouvimos, ela vai escaneando imagens, impressdes, cenarios, e
vai nos revelando a forma, a estética, as cores sonoras, a poética do

discurso sonoro-musical.

A linguagem da musica, que se faz entender através dos
musicos e seus instrumentos, € um agente intercomunicativo que fala

conosco através do sentido da audigdo, conversa com 0 nosSso cérebro,
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com O nosso coracdo e sem pedir licenca invade a privacidade de
nossas emogdes e, mesmo sem fazer uso de qualquer palavra,
expressa-se com grandiloquéncia em diversas formas e estéticas e é

capaz de fazer discursos expressivos e emocionantes.

Um romance sem palavras por exemplo, é uma composicao
musical em que as idéias, a policromia sonora, a sinuosidade de linhas
melddicas, as configuragdes harmdnicas, se traduzem em impressdes que
podem ser sentidas, imaginadas, compreendidas e assimiladas segundo o
estado de espirito de quem o0 ouve. As impressdes musicais variam
proporcionalmente ao grau de sensibilidade, de percepgéo, de emotividade

do individuo. Langar “ um olhar auditivo-analitico “ em uma imagem sonora,
€ querer ver, através da musica, razao e sensibilidade expressos em
sons musicais. Como sons e musica sao polissémicos, o universo das
imagens sonoras € mutavel, onirico, repleto de impressdes polivalentes :
ambiguas, hibridas, metaforicas, intersubjetivas, intercomunicativas, ...O
discurso da imagem sonora pode produzir reagdes diametralmente opostas
em cada ouvinte. E um discurso sem palavras - transcodificado em
metaforas sonoro-musicais - escrito para ser ouvido e interpretado pelo

coragao, pelainteligéncia emocional.

Nosso conceito, nossa visdo sobre metafora poderia ser expresso
através das palavras de White (1994, p.108).

[...] A metafora ndo imagina a coisa que ela procura
caracterizar ; ela fornece diretrizes que facultam encontrar o conjunto
de imagens que se pretende associar aquela coisa [ topico ].
Funciona como um simbolo, e ndo como um signo: vale dizer, ela
ndo nos fornece uma descricdo ou um icone da coisa que
representa, porém nos diz que imagens procurar em nossa
experiéncia culturaimente codificada a fim de determinar de que

modo nos devemos sentir em relagdo a coisa representada.

PARA Derrida (1991, p.287) “a metafora seria o proprio homem.
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8. COMUNICAGAO CIBERNETICA - metalinguagem intercomunicativa

A world wide web, via de acesso virtual, tornou nossos sonhos uma
realidade: navegar, pesquisar, através das galaxias do ciberespaco. Poder
acessar, livremente, sites, links, os mais diversos possiveis — consultando,
informando-se ou informando, comprando, vendendo, ouvindo musica,
assistindo filmes, conversando — é, realmente, o presente do futuro por nds
sonhado. O mais importante ndo € apenas desfrutar das facilidades acima
citadas mas, nos beneficiarmos de tecnologias, de informacbes e da
contemporaneidade. Softwares, livros virtuais, instrumentos diversos, acesso
aos mais importantes meios de comunicagdo de massa; termos a aldeia
global diante de nossos olhos, “sem restricdes”, para visitar, “caminhar”,
viajar, navegar por recantos ecologicos, inebriar-se com a magia da
inventividade, simular convivio com culturas hibridas, do Pélo Norte ao Pdlo
Sul, é a utopia, preconizada por visionarios do passado, convertida e

cristalizada em realidade cientifica no futuro presente!

Através de softwares, podemos empreender incursbes fantasticas a
galaxias interativas do espaco virtual. A concorréncia e a disputa pela
conquista de clientes na rede, nos proporcionam, cada dia mais, inumeros
beneficios: tanto no campo da comunicagdo como no campo das artes, das
leis, das tecnologias, da informatica e da cibernética. Dispormos de
softwares que nos possibilitem ouvir e entender discursos em idiomas de
outras etnias € um privilégio que a modernidade estda nos concedendo.
Poder traduzir os idiomas, italiano, francés, inglés, alemao, russo, japonés,
chinés e outros mais, para nossa lingua nativa, por meio de uma
simples operagcdo ou de alguns clicks no mouse, é poder proporcionar a
nos mesmos o prazer do intercambio cultural, da interatividade virtual

com ragas heterogéneas.

O desenvolvimento alcangado pela informatica e a cibernética chega
ao ponto de nos possibilitar contato com outros planetas, como parte de

nossa rotina diaria. Através de uma experiéncia cientifica, levada a efeito
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pela NASA ( National Aeronautics & Space Administration), ja tivemos o
prazer de ter o nosso ego brasileiro massageado quando uma
mensagem interplanetaria, foi enviada da terra, por uma cientista
brasileira, a um robé que dormia em uma capsula espacial no planeta
marte, o fez despertar ao som da voz da cantora Beth Carvalho com a
musica Coisinha do Pai (Jorge Aragdo, Almir Guineto e Luis Carlos). A
‘comunicagao cibernética “ possibilitou ao nosso samba (ritmo brasileiro)
criar asas, empreender uma viagem interplanetaria e disseminar musica
e alegria no espaco sideral. Este acontecimento deu origem a outra
composi¢cado (para homenagear a diva do samba) denominada Samba de
Marte (Arlindo Cruz, Almir Guineto, Sombrinha e Mazinho Xerife). Trata-se de
um discurso metalinguistico, que enaltece a existéncia e a trajetéria do
samba através do tempo e, literalmente, do espaco. Esta musica comecga e
termina com a metafora: “onde eu cheguei, nenhum mortal chegou”. Ougam

o0 samba e divirtam-se com a semantica do discurso caricato-musical.

Com os recursos que a Internet nos proporciona, atuando como
‘universidade virtual interativa da aldeia global® o pesquisador,
estudante e/ou professor, pode assistir palestras, visitar bibliotecas,
museus, livrarias, ler livros virtuais, visitar lojas de videos, de CDs,
assistir a concertos, DVDs, usufruir de intercambio musical através do
Napster ( o software, popular e polémico, que permite a troca de
musica digitalizada via internet ), fazendo download das musicas que
deseja ouvir através do MP3 (um programa que permite ouvir musicas
trocadas via internet e também um aparelho para reproduzir arquivos
MP3: o MP3 player), afora uma infinidade de outras facilidades que
podem incentivar, motivar e ajudar a nés todos a adquirir conceitos
técnico-operacionais de vanguarda. Hoje, estudar, aprender,_atualizar-se
via Internet, ndo € privilégio de alguns. Desde que se tenha um
computador conectado a um provedor e tempo para navegar no
ciberespaco as facilidades e os recurso tornam-se ilimitados. A Internet
tornou-se um poderoso instrumento de trabalho destinado a pesquisa e

um meio virtual-metaférico de comunicagao cibernética.
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Com o advento da Internet estabeleceu-se uma dicotomia no que
concerne ao setor musical. Por um lado, a Internet exponencializa o
potencial de divulgacdo de novas produgdes : artistas desconhecidos
podem fazer circular pelo mundo inteiro suas musicas, suas bandas,
suas imagens. Por outro lado, os downloads de musicas geraram uma
verdadeira industria de pirataria. Pessoas e mais pessoas, em todo o
mundo, cometem crime de apropriacdo indébita ao baixar uma musica
no computador sem pagar pelos direitos autorais. A Organizagdo para
a Cooperagcdo e o Desenvolvimento Econémico ( OCDE ) diz que é
dificl demonstrar que a queda de 20% no volume de negocios
registrado na industria musical entre 1999 e 2003 se deve a pirataria,
mas assinala que um terco dos usuarios de Internet, nos paises
membros da OCDE, fez dowmload de musicas na rede através das
plataformas peer-to-peer. Segundo estatistica da OCDE, em outubro de
2004, quase dez milhdes de usuarios se conectaram as redes de troca
gratuita de arquivos de forma simultdnea. Para a entidade, os
programas mais utilizados na troca gratuita sdo parte de uma
tecnologia inovadora e promissora ( conveniéncia consequencial da
comunicagado cibernética ), mas reconheceu que um grande numero de
internautas faz copias n&o autorizadas dos arquivos. A organizagéo
destacou que em 2004 ocorreu uma mudangca com o aparecimento de
230 sites de venda legal de musica, que ofereciam mais de um
milhdo de arquivos. Embora no momento as vendas de musica na
Internet ndo representem mais de 2% do volume de negdcios do
setor, a OCDE acredita que em 2008 poderia alcancar a faixa entre
5% e 10% do faturamento.

8.1 Intercomunicabilidade globalizada

As possibilidades de troca de informagcdes tém se expandido
também para a troca de outras formas de comunicagcdo: ndo apenas
arquivos de dados ou informagdes de textos, como inicialmente

concebida, mas outras possibilidades como imagens e musicas.
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Algumas tentativas da industria fonografica tém sido realizadas com o
proposito de coibir a aquisicdo indiscriminada de musicas, livremente,
sem pagamento de direitos autorais. Concomitantemente, o mp3, padréo
de arquivos de audio compactados, criado com o objetivo de facilitar
a transmissdo e a troca de arquivos de audio pela rede, vem sendo
aperfeicoado e disponibilizado em diferentes formatos no mercado. O
mp3 possibilita também que sites e portais se transformem em
ambientes virtuais com trilhas sonoras - cenario sonoro-musical - e
imagens interativas. Nessa dicotomia generalizada, enquanto as
gravadoras se unem para combater a pirataria, varios autores estéo
disponibilizando suas criagbes musicais diretamente pela Internet,
totalmente livre de pagamento, visando apenas a divulgacdo de suas
producdes. Essa iniciativa de livre transito musical tem sido visto pelas
gravadoras multinacionais como uma ameaga aos seus planos de
comercializacdo via Internet. Embora compositores e ou produtores
estejam conscientes dos problemas que possam causar as gravadoras,

tudo leva a crer que dificimente esse movimento sera interrompido.

Ndo ha duvida de que disponibilizar musicas na Internet com fins
promocionais € um meétodo eficiente, efetivo e amplamente accessivel a
divulgacdo. A musica que circula na Internet ganha visibilidade, pode
ser ouvida como identidade artistica, além de contribuir para a
projecdo de compositores, cantores, musicos, produtores, na fantastica
vitrine virtual do ciberespacgo. E mais, a Internet € um canal de acesso
livre para novicos que buscam o reconhecimento artistico e a
conquista de publico. O som na Internet ainda pode ter outros prismas
de consideracdo. Pode-se olhar através do uso da musica em web-sites,
e-mails, webradios cartdes virtuais, partituras e livros eletrbnicos. O
som, nesse caso, € mais um componente de significado e forma de

comunicacgdo, que enfatiza a expressividade de imagens e textos.

A cibercultura fez emergir uma nova forma e maneira

intercomunicativas. Através da comunicacdo cibernética interativa-
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multimidia pode-se navegar em sons e musicas, por meio de
hiperlinks, passando por produgdes sonoro-musicais diversificadas:
romantico, pop, classico, técno, instrumental, cantado, como se
estivesse navegando no fluxo e refluxo das ondas de um oceano de
musica. Troca de arquivos, tornada possivel por softwares como o
Soulseek e o0 KaZaA permitem ao intenauta baixar todo tipo de
musica disponibilizado na world wide web. O acesso a musicas
compostas e ou produzidas por diferentes culturas tem resultado em
grande enriquecimento cultural para musicos, compositores, produtores,

editores de trilha sonora, estudiosos e curiosos em geral.

A comunicagao cibernética tem desempenhado um papel relevante
no modus vivendi da sociedade contemporanea. Arquivos eletronicos,
tecnomidia, estudo a distancia através da rede, entre muitos outros,
sdo recursos e facilidades intercomunicacionais entre sistemas, vias e
meio de comunicagdo, que chegaram as nossas vidas para agilizar a
realizagdo de projetos, pesquisa, intercambio, artes, enfim, um oceano
de possibilidades. Chamadas telefénicas via Internet vém ganhando
popularidade em funcdo do uso de ferramentas como o Skype, que
permite aos usuarios falarem entre si gratuitamente usando seus
computadores.Em Sao Francisco, nos Estados Unidos, a Google Inc., a
Skype Technologies S.A. e a Earthlink Inc., estdo articulando-se para
financiar uma campanha para educar os consumidores sobre a
realizacdo de chamadas telefonicas pela Internet: o chamado servigo
VoIP ( Voicing Internet Program ). A iniciativa, que recebeu o nome
operacional de Internet Voice Compaign ( campanha de voz pela
Internet ) destina-se a conscientizar os usuarios sobre as vantagens do
VoIP. Outro projeto inovador é o servigo de livro online que a Google
estd inaugurando em S&o Francisco. E um projeto polémico que tem
por objetivo oferecer copias de livros online na pagina

<http://print.google.com.>.Em virtude das criticas que vem recebendo,

desde que anunciou seus planos de escanear obras em bibliotecas, a
colegao inicial do projeto, chamado de Google Print, vai ter apenas
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obras de dominio publico. O importante de iniciativas como esta sao as
contribuicbes que esses projetos trazem a sociedade. Possivelmente,
essas iniciativas tornar-se-d0 cada vez mais natural na medida em que
a comunicacdo entre maquinas, sistemas, empresas, entre outros,
passe a ser incorporado definitivamente ao nosso modus vivendi como
um recurso sistémico intercomunicativo que contribui efetivamente para

a integracdo das tecnologias com as sociedades.

O pragmatismo interativo da auto-estrada cibernética - fonte
inesgotavel de informacbes e recursos técnicos -, tem contribuido de
forma significativa para o ensino a distancia, para o desenvolvimento e
a expansao da comunicagdo, para a desterritorializagdo de culturas,
assim como para a assimilacido de culturas hibridas, além de colocar o
mundo diante dos nossos olhos atravées da tela do computador:
recursos e possibilidades hodiernos que podemos usufruir gragas a

comunicacao cibernética.

Desenvolver conhecimentos que possam ser aplicados na analise
de discursos virtuais de softwares ( Cakewalk, Performer, Soundforge,
Finale, Encore, Linux, Windows, Napster, mp3, canvas virtual piano, entre
outros ), de instrumentos musicais MIDI ( Musical Instrument Digital
Interface ), do sistema SMPTE (Society of Motion Picture Television
Engineering), de interfaces MIDI, das musicas concreta, eletrbnica, e
eletroacustica. Aprender a trabalhar com D.AW. ( Digital Audio
Workstation, ) Pro-Tools, Sonic Solutions (gravacédo de audio em disco
rigido), desenvolver know how que possa ser aplicado na formagao
acdémico-profissionalizante  para produgdo musical, em curso de
especializagao, é, também um dos objetivos de nossa tese que podera
apontar uma direcdo para o estudo do universo cientifico virtual da
intercomunicabilidade através dos sons, da musica e seus fenbémenos

interativos.
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8.2 Musica e informatica

A tecnologia eletronica, hoje largamente aplicada em todas as
atividades, inclusive a mdusica, ndo pode ser dominada simplesmente
pela intuicdo, mas sim mediante um conhecimento adequado e
sedimentado por conceitos fundamentais. A tecnologia eletrbnica
aplicada a musica é um fator altamente relevante na produ¢do musical.
Computadores, sintetizadores, softwares, instrumentos midi e outros
mais, sao recursos modernos digitais, que, quando aplicados a musica,
nada mais sdo do que novos instrumentos musicais com possibilidades
sonoras que nao se consegue nos instrumentos convencionais. Os
Instrumentos musicais eletrénicos utilizam tecnologia digital -
microprocessadores - e, gragas a isso, podem oferecer uma série de
recursos extremamente uteis para produtores musicais, compositores,

musicos, entre outros.

Um desses recursos, e talvez o mais importante € a comunicagao
MIDI ( Musical Instrument Digital Interface ), que possibilita que os
instrumentos se comuniquem entre si, “falem “ uns com os outros,
com computadores, com mesas de som, com gravadores, com
sequenciadores, com softwares, etc. O advento do MIDI revolucionou o
cenario musical alterando radical e efetivamente a forma de se criar,
produzir e executar musica. MIDI €& um sistema de transmissdo de
dados digitais, de comunicagdo entre aparelhos, maquinas, instrumentos
musicais, computadores, softwares, etc, cuja maior utilizacdo é a
transferéncia e a intercomunicabilidade de informagdes de execugao
sonoro-musical. A partir desses conceitos todos os fabricantes utilizam o
MIDI para transferir dados dos equipamentos musicais, armazenados
em suas memodrias, para outros equipamentos, para computadores,
softwares, sequenciadores reais ou virtuais. Para isso, sdo usadas
mensagens especiais da especificagdo MIDI, chamadas de mensagens
exclusivas de sistema ( “ system exclusive messages “) ou, como s&o

mais conhecidas — mensagens Sys-Ex.
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Parametro importante nos instrumentos musicais € a polifonia.
Polifonia, diz respeito a quantidade maxima de notas (sons) que um
instrumento pode emitir simultaneamente. Na guitarra elétrica, por
exemplo, o maximo de notas que se pode produzir sdo seis, pois sO
existem seis cordas. Um saxofone, por sua vez, sO pode emitir uma
Unica nota de cada vez, e por isso é chamado de instrumento
monofénico. Nos instrumentos eletrénicos, entretanto, como os sons néo
sdo gerados a partir de elementos fisicos ( cordas, palhetas, bocais, etc.),
mas sim por circuitos eletrbnicos, o Ilimite de notas simultaneas
depende, portanto, da quantidade de circuitos eletrénicos - no caso de
sintetizadores analdgicos - ou da velocidade de processamento e
capacidade do software de controle - no caso de instrumentos
puramente digital. Usa-se o termo voz para designar a unidade de
polifonia, de forma que uma guitarra elétrica possui uma polifonia

maxima de seis vozes.

Em um teclado eletrénico cuja polifonia é de oito vozes ou notas
simultaneas, cada oscilador eletrbnico gera uma unica nota de cada
vez. Os instrumentos eletronicos fop de linha possuem polifonia de 32
ou mais vozes, 0 que permite a producido de acordes complexos
simultdneos. No entanto ha instrumentos em que a polifonia pode
variar, dependendo do modo em que esta sendo operado, por causa
da sua estrutura de geragdo de sons. O processo mais comum de se
gerar sons € a partir de osciladores ( analégicos ou digitais ), e a
forma como esses osciladores estdo configurados para operar afeta
diretamente na polifonia. A polifonia maxima de um instrumento
eletrdbnico estd diretamente vinculada a um outro parédmetro muito

importante dos instrumentos eletrénicos, que é a multitimbralidade.

Os instrumentos eletronicos atuais, além de possuirem uma grande
capacidade polifénica ( 32 vozes ou mais ), oferecem um outro recurso
de extrema utilidade, que é a multitimbralidade. Antes da chegada
desses instrumentos, para se executar um arranjo com varios timbres

diferentes ( piano, baixo, bateria, cordas, metais, etc.) a partir de um
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sequenciador, era necessario que se tivesse um instrumento eletrénico
ou modulo ( cérebro de um instrumento sem o teclado ) para produzir
cada timbre. Isso ndao sé acarretava em problemas de espaco fisico,
como também de transporte e de custo.

Em meados dos anos oitenta comegaram a surgir os primeiros
instrumentos multitimbrais, @ que podem produzir, ao mesmo tempo,
sons de diferentes timbres. Esses instrumentos tém a capacidade de
se subdividir em partes timbrais, cada qual funcionando como se fosse
um instrumento independente, gerando timbres diferentes
simultaneamente. Um teclado multitimbral pode operar como quatro
partes timbrais, cada uma produzindo um timbre diferente ( piano, baixo,
bateria, e cordas ). Nesse caso, usando-se um sequenciador MIDI para
controlar o equipamento, pode-se comandar independentemente cada
parte, executando nelas as notas correspondentes a cada parte,
independente e separadamente, concomitantemente. Assim, um
instrumento eletrénico com 16 partes timbrais pode executar, via MIDI,

um arranjo ou uma composi¢cdo escritos para 16 instrumentos.

Os instrumentos musicais eletrénicos de hoje utilizam processo de
sintese subtrativa, onde o timbre de um som original é moldado por
um filtro que reduz a intensidade de seus harménicos, conforme se
desejar. Assim, cada voz do instrumento ¢é constituida de uma
estrutura modular, contendo um ou mais geradores de som - também
chamado de oscilador - e alguns dispositivos que alteram este som
inicial : filtros, geradores de envoltoria, etc. Os sintetizadores atuais
usam como timbre original amostras digitalizadas de sons acusticos ou
sintéticos, chamados de “ sampler “ ou “ Waves “. Em geral, ha
dezenas e até centenas dessas amostras armazenadas na memobria do
instrumento, de forma que, se o usuario quiser criar um som de
piano, por exemplo, pode usar como ponto de partida uma amostra de
som de piano acustico, e depois processa-la ao seu gosto, usando os
demais recursos da estrutura de geracdo de sons: filtros, geradores de
envoltoria, LFO (low frequency oscilator ), ...
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Como dito anteriormente, o som produzido na maioria dos
instrumentos eletrbnicos é sintetizado a partir de uma amostra digital -
“PCM wave “. Nos sintetizadores analdgicos antigos, que n&o utilizavam
processo digital nem amostras, essa fungcdo era efetuada pelo
oscilador que gerava formas-de-onda puramente eletrénicas. Ainda hoje,
mesmo em instrumentos digitais, € comum usar-se o termo oscilador

para designar o dispositivo que gera o som inicial.

De forma a oferecer uma gama maior de possibilidades sonoras
ao musico e ou produtor musical, os sintetizadores atuais contém uma
vasta quantidade de formas-de-onda, incluindo amostras de sons
acusticos e também formas-de-onda puramente sintéticas. A partir dai,
pode-se “ construir “ os timbres, “lapidando “ a forma-de-onda inicial por
meio dos outros dispositivos da estrutura de sintese. O uso de
amostras digitais tem contribuido efetivamente para o aprimoramento da
qualidade dos sons nos instrumentos, pois a imitagcdo de sons naturais
e acusticos por formas-de-onda eletrénicas fica muito aquém do que
se deseja; mas usando-se uma amostra real de um som natural, o
trabalho de recria-lo no sintetizador torna-se bem mais facil. A maioria
dos instrumentos atuais € do tipo “sample-player “, isto é, s&o capazes
de reproduzir as amostras - samples - previamente armazenadas em
suas memorias. Ha, no entanto, instrumentos que podem amostrar
novos sons, dando ao musico, compositor e ou produtor musical a
possibilidade de eles mesmos escolherem que amostras desejam ter
na memoria do equipamento : esses instrumentos sdo denominado

“ samples “.

8.3 Programando cores sonoras

Na programagcdo de um timbre no sintetizador existem alguns
parametros referentes ao oscilador/wave que possibilitam criar certos
efeitos ou ajustes. Waveform, sound, sample, tone , determinam a
forma-de-onda ou amostra digital a ser usada como som inicial pelo

oscilados ou gerador de som. Em sintetizadores que utilizam cards
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externos com amostras, denominados “ PCM cards” , se o card nao
estiver inserido no instrumento o timbre ndo podera ser produzido ou

entdo sera usada uma amostra interna, em substituigdo.

No processo de sintese por subtracdo de harmoénicos, o filtro € o
elemento mais importante. A forma-de-onda produzida inicialmente pelo
oscilador, em geral € complexa, possuindo uma grande quantidade de
harménicos. E importante lembrar que a quantidade e a intensidade
dos harmdnicos presentes na forma-de-onda determinam a qualidade
timbrica : também conhecida como “ cor do som “ Quanto maior o
numero de harmédnicos presentes no som, mais brilhante é a sensacao
sonora, enquanto que, a medida que os harmdnicos sao subtraidos ou
retirados, mais aveludado ou abafado o som se torna. A operagdo do
filtro do sintetizador € bem semelhante a dos controles de graves e
agudos existentes em um equipamento de som comum. Sua funcéo &,
efetivamente, filtrar, de forma controlada, harmdnicos do som que passa
por ele. H& alguns tipos diferentes de filtros, sendo que em
instrumentos 0 mais comum €& o tipo passa-baixas (“low-pass filter “),
que filtra as frequéncias harmdnicas que estejam acima de determinado
valor e deixa passar as que estdo abaixo dele. Outros tipos de filtros
encontrados em instrumentos sdo : o passa-alta ( “ high-pass “) que
corta as frequéncias abaixo da frequéncia de corte e o passa-faixa

( “ band-pass “ ) que sO permite a passagem de determinadas
frequéncias, dentro de uma certa faixa. Programar timbre no sintetizador
requer conhecimentos especificos das propriedades do som, dos
parametros, dos dispositivos e dos recursos que o proprio instrumento
dispde. Um sintetizador MIDI multitimbral programavel €& um sujeito

cibernético intercomunicativo, com inteligéncia artificial.

Uma das grandes vantagens dos instrumentos eletronicos sdo as
diversas facilidades de controle disponiveis. Alguns desses controles
simulam recursos que existem nos instrumentos convencionais, como é
o caso do pedal de sustain. Outros como o afterfouch , sao inovagdes

que proporcionam um controle efetivo de expressividade. Outro recurso
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€ o “Kkey velociy “ - velocidade da tecla. Na maioria dos instrumentos
eletrbnicos de teclado a intensidade (forga) com que o musico abaixa
as teclas pode ser detectada indiretamente, medindo-se a velocidade
com que a tecla é abaixada, dai o nome original de “key velocity “
Uma vez detectada a intensidade com que a tecla foi abaixada, o
processador do instrumento pode usar este valor para atuar sobre
parametros do som. Normalmente, como ocorre no piano acustico, o
key velocity € usado para determinar a intensidade ( volume ) do som.
Entretanto, gragas as facilidades da eletrbnica, essa sensibilidade pode
ser direcionada também para atuar sobre outros parametros do som,
como a frequéncia de corte do filtro, de forma a obter-se sons mais
brilhantes ou mais aveludados, dependendo da for¢ca ( key velocity )
com que a tecla foi pressionada.

Diversos instrumentos - através do processamento digital -,
oferecem a facilidade de ajustar a sua resposta as caracteristicas
dindmicas do musico. Para isso, existem opg¢des de sensibilidade, em
geral sob a forma de curvas de resposta, que o0 musico pode
selecionar para usar no instrumento. Com isso, pode-se obter a
resposta dindmica mais adequada a maneira de tocar, principalmente
quando se esta trabalhando com um teclado comandando um modulo
via MIDI, quando entdo €& possivel ajustar a resposta dinamica do
teclado e do mddulo, adequada as caracteristicas do executante.
Instrumentos  profissionais  eletrébnicos oferecem diversos recursos
adicionais que proporcionam uma grande controlabilidade sobre os
parametros do som: aftertouch, pichbender, sustain, pedais liga/desliga
ou de atuacdo continua, botdes rotativos ( “ knobs ‘) e deslizantes
( “ sliders “ ). Em grande parte dos teclados e demais instrumentos
atuais, pode-se determinar qual o parametro que um ou mais desses
controles irdo alterar. Dessa forma, pode-se enderegcar um botao
deslizante para controlar a frequéncia de corte de filtro, ou entdo um
pedal para ligar/desligar o efeito de chorus, ou ainda um botdo rotativo
para ajustar o tempo de reverberagéo.
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Nos instrumentos multitimbrais, onde existem varias partes timbrais
separadas, em geral tem-se um unico moédulo de efeito, com um ou
dois processadores, para todas as partes timbrais. Na maioria desses
instrumentos, no entanto, € possivel ajustar a intensidade ( “send Level®)
dos efeitos produzidos para cada uma das partes. Dessa forma,
embora o tipo de efeito seja 0 mesmo para todos os timbres gerados
pelo instrumento, para cada um deles pode-se aplicar uma dosagem
diferente do efeito. Processadores de efeitos ou processadores de sinal
sdo os dispositivos eletrbnicos que alteram as caracteristicas originais
dos sons. Eles atuam sobre o sinal sonoro, seja ele eletronico,
produzido por um sintetizador, ou acustico, captado de um instrumento
acustico ou mesmo a voz. E bom lembrar que o uso exagerado de
qualquer efeito, além de produzir resultados pouco naturais, faz com

que se perca a inteligibilidade do som.

8.4Teclados arranjadores

Outro recurso que chega para facilitar o trabalho de produgéo

sonoro-musical, arranjo, “ demos “, etc. sdo os teclados arranjadores.
Teclados arranjadores ( “ arrangers “, também conhecidos como “home
Keyboards “ ), descendentes diretos dos antigos o6rgdos eletrénicos de
acompanhamento automatico, s&o modelos de instrumentos musicais
eletrbnicos que incorporam em um unico instrumento um sintetizador
que produz os sons, um gerador de arranjos o ( “ arranger “), que
processa a harmonia da mao esquerda e cria as notas do
acompanhamento e, na maioria dos modelos, um processador de
efeitos ( chorus, reverb, etc.). Muito desses teclados também dispbe de
um sequenciador MIDI, para a gravagdo e execugcdo de musicas em
formato Standard MIDI File. A partir das notas executadas no teclado,
o “arranger“ ( ARR) gera o acompanhamento para as partes timbrais
executarem. O acompanhamento pode conter diversas partes diferentes,
dependendo do instrumento. Além do acompanhamento automatico, o
instrumento ainda produz as notas tocadas pelas mé&os direita e

esquerda.



127

O “ arranger * €& um processador inteligente que, a partir da
harmonia tocada pela mao esquerda, cria o0s elementos do
acompanhamento : acordes, arpejos, as notas do baixo ( ténica do
acorde ou a nota mais grave tocada ) etc. Em alguns teclados mais
sofisticados o “ arranger * também gera uma harmonizagdo sobre as
notas da melodia tocadas pela mao direita. Pode-se ligar ou desligar
imediatamente cada parte do acompanhamento automatico, de forma a
selecionar quais delas se quer que o instrumento execute em cada
musica. Na maioria dos teclados arranjadores tudo que o “ arranger
cria € transmitido também via MIDI, sendo que as notas executadas
por cada parte timbral sdo transmitidas em canais de MIDI diferentes.
Isso ndo sé permite que se use os timbres de outro instrumento para
tocar o acompanhamento produzido pelo teclado arranjador, o que da
a possibilidade de novas sonoridades, mas também de gravar em um
sequenciador externo ( um computador por exemplo ), toda a execugéo
e O arranjo, para ser usado posteriormente com outros instrumentos
nao-arranjadores. Alias, esta é uma facilidade que permite a um musico
e ou produtor tocar as musicas que produziu e grava-las em um
sequenciador. Posteriormente, essas musicas podem ser executadas
pelo sequenciador em qualquer outro teclado ou mddulo multitimbral,

inclusive editando e alterando partes no sequenciador.

O sequenciador € um gravador multipista interno de alguns
teclados arranjadores que permite ao musico gravar sua execugado. Na
maioria dos casos, o sequenciador limita-se a registrar a musica, sem
recurso de edicdo ou corregdo, mas varios oferecem sequenciadores
mais sofisticados, com multiplas trilhas de gravagcdo e facilidade para
editar notas e os demais elementos da sequéncia. Em alguns teclados
arranjadores, ha uma unidade de disquete que serve para salvar os
estilos criados ou alterados pelo usuario e as musicas gravadas no
sequenciador interno. A maioria deles usa disquetes no formato MS-
DOS ( de computador PC ), e muitos também podem executar

sequéncias de arquivos Standard MIDI Files.
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O padrao MIDI, com a sua versatilidade de interfaceamento de
instrumentos musicais eletrbnicos e outras midias, tem facilitado
efetivamente operacbdes profissionais de musicos e ou produtores
musicais. Em um pequeno espaco, com teclados midi, sequenciador, ou
uma workstation como o Pro-Tools ou ainda um computador PC ou
Macintosh, munidos de softwares multimidia, criatividade e trabalho,
pode-se produzir, gravar e mixar do pop ao classico, sem que para
iSsSsO seja necessario alugar um estudio. A propodsito, tem sido
imperativo para o profissional-multimidia que queira ingressar
efetivamente no mercado de trabalho dispor de condigdes técnico-
operacionais para a realizacdo de seus projetos. Hoje, uma das
condicbes - para se fazer parte do nucleo de producgdes das redes de
televisdo - € que o produtor além de ser instrumentista, compositor e
arranjador, tenha equipamentos multimidia vintage e de dultima geragéo
e instrumentos musicais que possam viabilizar a realizacdo de suas
producdes. Produtores de trilhas sonoras para publicidade e propaganda
e novelas sao exemplos de profissionais-multimidia. A eles, em especial
aos de novela, cabe a tarefa de fazer arranjos diversificados de uma
mesma musica, compor, produzir vinhetas, tocar, gravar, mixar e estar
presente  na sonorizagdo dos capitulos, munidos de seu(s)
instrumento(s), para criar sons, musicas, passagens, pontuagdes, para

sonorizar situagdes imprevistas.

Efetivamente, todos os dispositivos de controle aqui citados geram
mensagem MIDI ao serem acionados. Essas mensagens, ao chegarem
em outro instrumento MIDI, fardo com que as informacdes se
configurem em efeitos diversos. Existem equipamentos, que para
aumentar ainda mais a controlabilidade e a espressividade, permitem
ao usuario reconfigurar o destino das mensagens MIDI, de forma que
€ possivel, por exemplo, fazer com que mensagens MIDI de
pitchbender atuem sobre o volume do som do instrumento, e nao
sobre a sua afinagdo ( “ pitch “). A esse recurso da-se o nome de
mapeamento, e € uma grande facilidade em termos de controlabilidade,
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pois permite adequar um instrumento receptor as possibilidades de

transmissdo de controle MIDI do instrumento controlador ( transmissor ).

Todos esses recursos tecnoculturais e operacionais implicam um
processo de intercomunicabilidade, interatividade, transformacdo, que se
traduz em um novo conceito o qual chamamos de sociabilizagdo
cibernética. Muniz Sobre (2002, p.27 ) faz uma abordagem sobre o tema
dizendo:

[...] E que a tecnocultura — essa constituida por
mercados e meios de comunicagcdo, a do quarto bios —implica
uma transformacdo das formas tradicionais de sociabilizagéo,
além de uma nova tecnologia perceptiva e mental. Implica,
portanto, um novo tipo de relacionamento do individuo com
referéncias concretas ou com o que se tem convencionado
designar como verdade, ou seja, uma outra condi¢cdo

antropoldgica.

8.5 Informatica & cibernética

Informatica e cibernética tornaram-se ciéncias complementares e
vitais na arte do saber fazer; nas realizagdes que alimentam
virtualmente a vida cientifico-tecnolégica hodierna do ser humano. O
Projeto Robodtica, que vem sendo desenvolvido por jovens estudantes
da UFRJ e da PUC, tem demonstrado a importancia da criagdo de
maquinas inteligentes como uma nova alternativa na produgdo de
novas tecnologias. Robds, programados para ler, fazer, lutar, vém
sendo aperfeicoados com o objetivo de se obter mais recursos no
campo da comunicagao cibernética. Recursos esses, que possam ser
aplicados em realizagbes que contribuam para a evolugao-tecnoldgica-
profissionalizante. Dentre esses, encontram-se a versdao gladiador,
desenvolvida com o propdsito de se testar sua sinergia : capacidade

operacional, movimentos, acdo e velocidade.

A exemplo dos robds, o software, com seu discurso virtual, suas

possibilidades de intercomunicabilidade e sinergia técnica, tem sido uma
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ferramenta da maior valia nas producdes artisticas sonoro-musicais, na
midia, na informatica, na cibernética, etc. Se lembrarmos que por volta
de 3.000 a.C. o Abaco foi um dos primeiros instrumentos criados para
auxiliar o homem em seus calculos, e que formalmente ele representa
o inicio da evolugdo que resultou nos computadores, poderemos
imaginar como serdo os softwares num futuro ndo muito distante do
nosso. Sem eles, um computador ndo pode executar a mais simple das
tarefas. Através de um software o computador adquire vida e pode
desempenhar tarefas especificadas pelo programa. Para quem nao
sabe, software € um conjunto de métodos, procedimentos, regras e
documentac&do relacionados com o funcionamento e o manejo de um
sistema eletrbnico de processamento de dados. Sem ele, um
computador é apenas a configuragdo de um conjunto de partes
eletrénicas, incapaz de realizar qualquer acdo. Pro-Tools, Nuendo,
Sonar, Sound Forge, Vegas e uma porcdo deles, tém desempenhado
um importante papel na tecnologia sonora e musical, na comunicagao
cibernética, na intercomunicabilidade virtual, enfim, nos processos
interativos que acontecem entre eles através de interfaces, pulsos
elétricos, dados, sistemas, tecnologias : analdgico, digital, MIDI, entre

outras possibilidades.

No séc. XIX, Charles Babbage desenvolveu um projeto com o
objetivo de seguir um programa o qual foi chamado “ Maquina das
Diferencas “. Esse programa utilizava um sistema de cartbes perfurados
que davam instrucbes a maquina. Esses cartdes sao considerados os
primeiros programas de computador e foram escritos, em sua maioria,
por Ada Augusta Lovelace, filha de Lord Byron, o poeta. Lady
Lovelace € vista como a primeira programadora, e atribui-se a ela a
responsabilidade pela criagdo de toda a logica de programagdo da

época.

Apesar de nada realizar sem um programa, o computador, quando
munido com softwares, € uma ferramenta efetiva na interatividade

cibernética e um veiculo altamente versatii na comunicacdo nio verbal.
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A partir da década de 40, a evolugdo dos computadores vem
acompanhando a evolugédo da industria eletrénica. A primeira geragéo
de computadores se caracteriza pelos computadores valvulados.
Grandes e pesados, consumiam muita energia, ficavam superaquecidos
rapidamente e, alem disso, ocupavam muito espaco. A segunda geracgéo
foi os transistorizados, chamados também de computadores de estado
solido, pois nao utilizavam gas, como as valvulas. Mais compactos e
rapidos, consumiam menos energia e aqueciam-se menos do que seus
antecessores. Com o aperfeicoamento dos C.l. (circuitos integrados ),
surge a terceira geracdo de computadores, com maquinas mais velozes
que consumiam muito menos energia e eram menores. O
desenvolvimento de microprocessadores - na era do silicio -, contribuiu
para a criagdo de uma quarta geragdo : o0s microcomputadores, que
com seu baixo custo foram os responsaveis pela popularizagdo dos
computadores. A quinta geragdo, ainda em fase embrionaria,
provavelmente sera marcada pela memoria de bolha ( componentes

imersos em meio liquido ou gasoso ) e biochips ( circuitos organicos ).

Embora muito diferentes entre si em sua particularidades, os
computadores sdo organizados de forma similar e s&o constituidos de
quatro componentes :

UCP - Unidade Central de Processamento, o que é chamado de
CPU ( abreviatura do nome em inglés ). E composto de uma unidade
de controle e de uma unidade aritmética/logica.

Unidade de Meméria - E onde sdo armazenadas as instrugdes
para o computador e o processamento de dados.

Unidade de Entrada e Unidade de Saida - Possibilitam a
comunicagcdo com dispositivos externos e com 0 meio.

Programa Armazenado - Sem um programa, como dito
anteriormente, um computador ndo pode executar a mais simples das
tarefas. Quando se instala um programa no computador, é como se

injetasse vida em seu corpo “ para que ele possa realizar as
atribuicbes especificadas pelo programa. Os programas, ( também

explicados anteriormente ), sdo chamados de software. O computador e
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os periféricos ( equipamentos fisicos que n&o fazem parte da CPU )
sdo chamados de hardware ( conjunto formado pelas maquinas de
processamento de dados ou pelos elementos constitutivos das mesmas,
quer sejam do tipo mecéanico, magnético, eletromecanico, elétrico ou
eletrénico ). O armazenamento na memodria do computador pode ser
de dois tipos : principal ( normalmente de semicondutor ) ou auxiliar

( normalmente em meio magnético, o6tico ou magnético-otico ).

O sistema operacional € o programa responsavel pela organizagao
interna  do computador e gerencia todos os sistemas internos da
maquina. Pode ser dividido basicamente em quatro partes : 1) Fluxo -
controle de entrada e saida de informacgdes; 2 ) Memoria - controle dos
enderecos das informagbes, contidas dentro do computador e dos
enderecgos livres para alocacgdo; 3) Processamento - controle das tarefas
internas necessarias aos processamentos; 4 ) Dados - controle dos
bancos de dados que estdo sendo utilizados. A complexidade de um
sistema operacional varia de acordo com a quantidade de informacdes
( numero de tarefas + numero de usuarios ) que devem ser

processadas ao mesmo tempo.

Os drivers sao programas “ tradutores “. Fazem com que os
periféricos se comuniquem com o computador. Por exemplo : uma
determinada combinagdo de bits tem um significado para o monitor e
outro completamente diferente para o teclado. Geralmente, cada
periférico vem com seu driver para ser instalado. No entanto, para os
tipos mais comuns de periféricos, como monitor, mouse e teclado,
existem drivers de funcionamento basico ja gravados na ROM. Mesmo
sem um sistema operacional instalado, o computador ligara,
reconhecera alguns drivers, teclado, mouse, monitor e memoria

expandida e sera capaz de pedir a localizagdo do sistema operacio.

Levar um notebook em uma viagem de negb6cios ou mesmo de
férias, € ter a mao um instrumento intercomunicativo que pode

possibilitar varias alternativas. Além de gravar arquivos em CD ou DVD,
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ha outras opgcbes como os flash drivers, também chamados de pen
drivers ou chaves USB : sdo pequenos dispositivos do tamanho de um
chaveiro que pesam menos de 30g, sdo conectados a uma porta USB
( geralmente a usada para impressora e outros periféricos ), e tém
memoria para armazenar informagdes digitais. Pode-se copiar arquivo
de e-mail ou fotos para o drive. O ideal € ter um modelo mais
sofisticado que tém acessorios com fungdes biométricas, como um
leitor de digital, que permite apenas ao dono o acesse ao notebook.
Uma alternativa seria escolher cartbes de memoria, iguais aos usados
em céameras digitais e celulares, que sejam compativeis com o /aptop.
Ter um notebook a mao, conectado a Internet, onde quer que se
esteja, € poder usufruir das maravilhas do ciberespago, das
possibilidades e dos recursos que a comunicagdo cibernética

proporciona.

A eletrbnica tem possibilitado a integragdo técnico-comunicacional
das midias antigas e novas, com impacto importante sobre formas e
direcbes futuras da industria. A forca que impulsiona a implantacdo de
novas corporagées sao as tecnologias de ponta que tornam possivel a
fusdo de recursos de comunicacdo e informacdo em redes eletronicas
integradas. Eletronica e informatica interativas tém oferecido, a
produtores e artistas do som e da musica, um amplo leque de
possibilidades. Com as novas tecnologias disponiveis a mao, um
produtor-musico ou musico-produtor dispde de recursos para produzir,
tocar e gravar, ele mesmo, apenas ele, um CD ou DVD. A integragéo
- circuitos eletrbnicos, chips, interfaces - entre outros, tém ampliado o

raio de agao da sinergia cibernética intercomunicativa.

No campo da tecnologia virtual, muitos equipamentos a que
estamos habituados, na realidade, nunca existiram como equipamentos.
Isto é, a exemplo de outros equipamentos convencionais, nunca
existram a n&o ser na forma virtual. Mesmo assim, para compositores-
produtores-arranjadores, que vivem no mundo material, tornou-se natural

conviver com esses “aparelhos” e opera-los : mesmo sem poder toca-
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los, girar manualmente seus botdes, pressionar suas teclas. Como
consequéncia, a espécie humana, ao usar a Internet, a informatica e
softwares para trabalhar, esta sendo “reprogramada” para pensar,

operacionalizar e agir no mundo virtual.

Diante da tela do computador, o ato de tocar, pegar, girar
manualmente botdes, teclas e outros dispositivos de aparelhos virtuais,
s6 ¢é possivel através do cursor, comandado por nés, através do
mouse. Com o langamento da superficie de controle D-control, da
Digidesign, um novo e grande console os usuarios do sistema Pro-
Tools, passaram a poder pegar varios objetos que, antes sO podiam
ser tocados através do mause. A Waves, uma das lideres na produgao
de plug-ins, langou um multiprocessador, com botdes e luzes, em
forma de aparelho para rack, mas com as fung¢des idénticas as de
plug-ins de suas linhas.

Paradoxalmente, o virtual se materializa ; o soft vira hard; a mao
larga o mouse e vai para dentro da tela do computador. A Digidesign
sinaliza para uma nova fase dos sistemas de sonorizardo ao Vvivo.
Tradicionalmente  fisica, com suas grandes mesas, pesados
amplificadores e caixas de som e inumeros periféricos, a sonorizagao
caminha para o virtual: com o langamento da mesa digital Venue. Com
tecnologia computadorizada e usando plug-ins, a Digidesign através da
Venue introduz efetivamente os métodos virtuais em um mundo

tradicionalmente real.

Quanto mais adentramos o futuro, e efetivamente afinamos a
nossa sintonia com a sua modernidade, mais conscientes e convictos
nos tornamos de uma nova forma de vida que interage com as novas
tecnologias e vem se desenvolvendo como um meio de expressdo e
comunicagdo no ciberespago: a vida virtual. A exemplo de Deus, o
homem, que é visto pela ciéncia como deus na terra, tem criado
“seres “ virtuais dos quais nao poderiamos mais prescindir, sob pena

de arcarmos com as consequéncias desastrosas de um retrocesso
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humano-tecnolégico que estagnaria radicalmente o processo de
evolugdo e aprimoramento da humanidade. Os “ seres “ da
cibertecnologia tém desempenhado um papel relevante no campo da
cibercultura, da integracdo homens-tecnologias e, em especial, na
comunicagdo cibernética. Falam entre si através de cddigos digitais,
“ dialetos “ virtuais; trabalham incansavelmente e representam uma forma
de vida inteligente e submissa que manipulamos e escravizamos. Sao
capazes de pensar por nés, de nos divertir, de contribuir para o nosso
proprio desenvolvimento e, alem disso, prestar-nos relevantes servigos
e realizar feitos, que hoje sao impossiveis para nés humanos. Na era
da modernidade, a inteligéncia artificial desses “ seres “ tém se
revelado um recurso operacional da maior importdncia em todas as
areas de conhecimento. “ Comunidades “ de novas tecnologias estédo
cada dia mais presentes no nosso cotidiano compartilhando de nossas
atividades = académicas, profissionais, artisticas e, efetiva e

significativamente, tém se incorporado ao modus vivendi do “ser“ real

como uma alternativa imprescindivel a sua subsisténcia.

A ultima Cupula Mundial para a Sociedade da informacéo (CMSI ),
que aconteceu durante o més de novembro de 2005 em Tunis,
contribuiu para ampliar a consciéncia publica da importancia da
inclusdo digital para o desenvolvimento humano. Trouxe a publico a
necessidade de criar mecanismos de apoi0 aos paises menos
desenvolvidos, para a \utilizacdo adequada e eficaz das novas
tecnologias, e propagou o entendimento de se exercer um controle
mundial da Internet, medida essa da maior importancia e inevitavel até
para que se preservem as conquistas de comunicacdo, liberdade de
expressdo e conhecimento que a web trouxe a sociedade globalizada.
N&o resta duvida que ha ainda um longo caminho a ser percorrido
para disseminar os beneficios das novas tecnologias e também para
conscientizar a massa global da sua importancia para o
desenvolvimento da humanidade. A CMSI abordou os problemas e as
possiveis solugcbes para que se percorra esse caminho da

universalizacdo do acesso e da democratizagdo efetiva dos beneficios
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da chamada “ sociedade da informagdo”. Embora reconhecendo que
ainda ndo se conseguiu um mecanismo mundial de coordenagdo da
rede, o movimento tem mobilizado esforgos para que um férum mundial
dé continuidade a tarefa de discutir o assunto e formular propostas. O
objetivo do forum é trabalhar pela libertagdo da rede da dependéncia
de um governo unico e buscar formas de internacionalizar efetivamente
todo o sistema de governanca. Apesar da extrema resisténcia dos EUA,
que atualmente exerce a hegemonia do controle, houve avango no
processo € a Unido Européia aderiu firmemente a visdo da importancia
dessa internacionalizagdo.Para a CMSI é imperativa a participagdo dos
governos para facilitar o estabelecimento dos principios de politica
publica na administracdo dos recursos da Internet.

Comunicagao cibernética diz respeito a “ inteligéncia,
intercomunicabilidade e intersubjetividade artificiais “; em conjunto com
Internet e a midia representam vida virtual. A vida virtual como um
novo conceito de vida tem se revelado - cientificamente - tdo real
quanto a energia que nos impulsiona. Mais uma vez citamos Muniz

Sodré (2002, p.25 ) com quem estamos em sintonia.

[...] Partindo-se da classificagdo aristotélica, a midiatizag&o
pode ser pensada como tecnologia de sociabilidade ou um
novo bios, uma espécie de quarto &mbito existencial, onde
predomina (muito pouco aristotelicamente) a esfera dos
negocios, com uma qualificagdo cultural propria ( a “
tecnocultura “). O que ja se fazia presente, por meio da midia
tradicional e do mercado, no ethos abrangente do consumo,
consolida-se hoje com novas propriedades por meio da

técnica digital.

8.6 Transformando conceitos

O desenvolvimento das tecnologias vem gerando transformacgoes
periodicamente. Isso nos leva a crer que outra transformacdo que se

apresenta irreversivel € o fim das placas de som. Instaladas no interior
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dos computadores, as placas de som dominaram uma década da
histéria das gravagdes; agora estdo se despedindo. Com a chegada
das rapidas portas Fire Wire e USB 2, as ( quem poderia imaginar )
velhas placas de som cedem sua fungdo para as interfaces externas -
as “caixinhas “ com entradas, saida e LEDs que agora vemos ao lado
dos computadores. Compactas, com audio de boa qualidade, com
muitos canais, compativeis com todos os sistemas operacionais. Assim
como as placas de som, as “ caixinhas” proporcionam uma nova
qualidade que € um fator responsavel por sua ascensdo: sao moveis,
podem ser usadas em qualquer computador, incluindo o notebook, e,
levadas para qualquer lugar. Assim como os demais ramos de outras
tecnologias, o audio ndo poderia ser diferente da ciéncia em geral.
Transformacdes, up grade, novos conceitos, novas dire¢cdes, sédo parte
da vida técnico-cientifica que se renova constantemente : tanto material

quanto virtualmente.

Hoje, com o ritmo impressionante com que a tecnologia tem se
desenvolvido, a noticia de alguma descoberta fantastica da ciéncia n&o
dura mais que meses, e logo nos habituamos a ela como se sempre
houvesse estado presente no nosso cotidiano. Lembro-me que em
meados dos anos sessenta, sonhavamos com robds,
supercomputadores, veiculos espaciais que possibilitassem viagens
interplanetarias, como seria andar no espaco sideral, entre outros
questionamentos. Em 1969 - depois que o astronauta russo Yuri
Gagarin foi ao espago e descobriu que a Terra € azul -, o homem
conseguiu, pela primeira vez, desembarcar em outro planeta. Em vez
dos supercomputadores, a década seguinte viu nascerem 0s micros
pessoais. A industria desenvolveu e adotou as chamadas ferramentas
inteligentes. Veiculos ultra-rapidos realmente surgiram, como o avido
supersonico concorde para passageiros! Como foi mesmo a historia do
concorde, ja nem nos lembramos mais, tal a velocidade e o

surgimentos de novos acontecimentos.
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O DVD ( Digital Versatile Disc, antes chamado Digital Video Disc)
foi criado em 1995 pelo consércio  Philips / Sony / Toshiba / Time
Warner e chegou ao mercado em 1996, com mais capacidade,
qualidade e versatilidade que o CD. Foi o inicio de um embate que
s6 agora, nove anos depois, comega a dar sinal de trégua, quando o
mercado intensifica anuncios de produtos compativeis com o novo
formato Blu-Ray. Desenvolvido pelo consorcio Blu-Ray Disc Association
( BDA ) <www.bluraydisc.com > que reune 13 fabricantes - LG,

Panasonic, Philips, Pioneer, Hitachi, Mitsubish, Sansung, , Sharp, Sony,
Thomson, entre outros -, além de HP, ( Hewlett Packard ) Dell e
Disney, que nao sao fabricantes de gravadores/leitores de DVD, mas
participam também da definigho do padrdo, o Blu-Ray tem a
possibilidade de se tornar a préxima geragdo de discos Opticos para

video de alta definicdo e grandes quantidades de dados.

Segundo a Wikipedia o nome Blu-Ray surgiu por conta da
utilizacdo, no disco, de um curto laser azul para sua leitura, que lhe
permite armazenar mais dados que um DVD que usa laser vermelho
mais longo. Um Blu-ray Disc tem capacidade de armazenar entre 23.3
Gb e 50 Gb, com perspectivas para que em 2010, com o
desenvolvimento de estudos em nanotecnologia, os Blu-Discs permitam

uma armazenagem muito maior do que é possivel hoje.

A competitividade € cada vez maior e tem contribuido para o
surgimento de novas opg¢des. Um grupo formado por NEC, Sanyo e
Toshiba, vem trabalhando em ritmo frenético para a definicdo e
popularizagdo do que ja € considerado o principal rival do Blu-Ray: o
HD DVD, que tem capacidade de armazenamento entre 15 Gb e 20
Gb. O que esta dificultando essa operagcdo é o problema do HD DVD
nao ser um padrao definido para PC. Mesmo assim, varias empresas
como a New Line Cinema, Paramount Pictures, Universal Studios e
Warner Bros., além da Microsoft, que ja trabalha ao lado da Toshiba,
estdo empenhadas no desenvolvimento de produtos que aceitem o
disco optico em formato HD DVD. Acredita-se que em breve o Blu-
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Ray disc possa ser a estrela maior dos formatos : a saida para
solucionar o problema ocasionado pela guerra de formatos que divide
a industria digital.

Enquanto o Blu-Ray nado chega ao mercado, continua a luta entre
DVD e o ja considerado velho CD, que despontou na década de
setenta. A LG, por exemplo, € uma das fabricantes de DVD que tem
investido significativamente no mercado brasileiro. Langou recentemente
uma linha nova de dispositivos Opticos composta por cinco produtos,
dentre eles gravadores de DVD Super-Multi que tém compatibilidade
possivel com todos os formatos. Para isso criou a Super-Multi que é

compativel com todos os formatos disponiveis no mercado.

Diante de tantos projetos e das varias propostas para se chegar
a um consenso sobre formatos, o consumidor ja demonstrou que
sedutor é o produto que apresenta flexibilidade e seja o mais simples
possivel. Além disso, o consumidor ja tem também mostrado interesse
por produtos com caracteristicas especiais, como MP3 e, no que diz
respeito a video, novidades como Divix. A prépria Philips anunciou
recentemente o modelo DVP5100K que, além de suporte a Divix, tem
reproducdo multiformato e conecgcdo para karaoké. Simples e pratico, o
pequeno DVP 3005 tem se destacado como o campedo de vendas da
marca LG. Além de ser portatil, toca todos os formatos de CD. A
Philips também langcou o modelo PET700 com tela de cristal liquido
integrada e reprodugdo de DVD+R/RW,; CD-R e CD-RW; MP3 e CDs
com fotos em JPEG. (definir)

A fabricante francesa, LaCie, acaba de lancar no Brasil, através

da Controle Net < www.controle.net >, o HD Multimidia Silverscreen para

PC e TV com versdes de 40 Gb e 80 Gb. Trata-se de um disco rigido
portatii que aceita diversos formatos de arquivos de video e audio.
Pode ser conectado diretamente a um aparelho de TV, via cabos
como Scart RGB e S-Video, sem conexdo com o computador. Para
liga-lo a um PC, usa-se uma saida USB 2.0. Enquanto isso, a
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Transcend < www.transcendusa.com > langa nos EUA o tocador de

MP3, chamado T.sonic 620, que pode ser sintonizado com radio FM e
tem saida USB 2.0 para transferéncia de arquivo. Sdo formatos com
cores distintas e com capacidade variada de armazenamento : o verde
possibilita a armazenagem de 256 Mb, o azul 512 Mb e o vermelho 1
Gb.

Estd sendo langcado no mercado os processadores 64 bits. Estes
processadores vao comecgar a fazer diferenca com a chegada do
Windows Vista : préximo sistema operacional da Microsoft que vira em
versdo de 32 e 64 bits. A arquitetura de 64 bits permitira que
aplicativos explorem mais a memoéria RAM do computador,
proporcionando performance muito superior aos de 32 bits. A arquitetura
de 64 bits trara um ganho de capacidade na meméria RAM, o que,
por sua vez, aumentara as possibilidades de execucdo de tarefas
pesadas como game, fotos digitais e até renderizagcdo de imagens
complexas : uma aplicagdo multimidia que precisa de gigabytes, por
exemplo, tera grandes vantagens, pois o sistema de 64 bits consegue
enderegar mais memoéria ao mesmo tempo proporcionando um
desempenho muito melhor. Essa geracdo de computadores com
arquitetura de 64 bits tem sido wusada na computagdo grafica da
industria  cinematografica. Em testes com grandes aplicagdes
conseguiram um desempenho que garante ganhos de performance de
até 70% a mais do que os de 32 bits. O Athlon64 foi o escolhido
para a criacdo da ultima parte da saga Star Wars de George Lucas.

Outra novidade € o Google Earth : um programa que permite ver
qualquer ponto do planeta Terra através de imagens geradas por
satélites. O programa nao gera imagens e rotas; ele as adquire através
de acordos com empresas existentes em varias partes do planeta, que
cedem as imagens e as coordenadas. No Brasil o Google Earth opera
em parceria com o Geobusca: site de pesquisa e compartiihamento de
dados dedicado aos wusuarios da tecnologia de localizaggo GPS
( Global Positioning System ). O Geobusca, além de todas as
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qualidades geoespaciais para usuarios ou nado de GPS, é o primeiro
portal agregador de pontos de interesse do Google Earth no pais, por
poder importar e exportar diretamente os arquivos Kml/Kmz do

programa.

A era digital tem proporcionado experiéncias fascinantes no nosso
dia a dia. Nao apenas na midia, no campo profissional e artistico mas,
também, nos nossos lares com a comunicacdo entre diferentes
aparelhos. A casa digital do futuro consistra de um centro de
exceléncia habitacional onde as tecnologias representardo, como ja foi
dito, uma nova forma de vida intercomunicativa e interativa entre seres
reais e seres virtuais. TV de plasma, home-theater, luzes, refrigeracéo,
calefacdo, som, DVD, Internet, robd, telefone celular, secretaria
eletrénica, cérebros eletrbnicos, entre outros, deixaram de ser utopia e
passaram a integrar a realidade da vida moderna. Diante do exposto
estamos convictos de que utopia, ha muito, ndo € mais um sonho
impossivel mas, uma atitude mental, um novo conceito futurista de
vida. Os telefones celulares sao “ seres “ digitais da maior importancia
na comunicagao interativa da sociedade cibernética. O intercambio de
conteudos que ora presenciamos e nos beneficiamos nos aparelhos
celulares, sem nenhuma duvida, serdo efetivamente muito mais
dindmicos amanha. Algumas iniciativas ja estdo sendo estudadas assim
como novos conceitos tecnolégicos estdo sendo implementadas com o
objetivo de langar no mercado um aparelho com a configuragdo de
uma plataforma mével de distribuicdo de midia: o MediaFLO ( FLO de
Forward Link Only ). Oficialmente sera chamado de MediaFLOMDS. Esta
tecnologia, desenvolvida pela Qualcomm, sera Ilangada com dois
modelos. Uma das versdes ndo opera em tempo real e permite ao
usuario baixar programas para o celular nas horas passivas da
madrugada, selecionando-os em um menu na operadora. O outro
modelo, que esta sendo industrializado em conjunto com a Verizon nos
EUA é um MediaFLO em tempo real, com streaming wireless e movel
de video em frequéncia adquiridas pela propria Qualcomm no espectro
americano. S&o 0s resultados e beneficios positivos da
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intercomunicabilidade cibernética através de maquinas e sistemas: seres

digitais da vida virtual.

8.7 Formacao académico-profissionalizante

No Japdo, o desenvolvimento tecnolégico tem se processado de
maneira tdo imediatista, e, consequentemente, tem levando as pessoas
a se questionarem sobre a aquisicdo de determinadas novidades. Até
guando aquela novidade sera novidade e vai satisfazé-las em termos
de recursos aplicaveis a realizacdo de afazeres e no desempenho da
rotina diaria ? Na modernidade, para poder se beneficiar das
tecnologias e ter em maos os chamados “top “ de linha de qualquer
aparelhno multimidia langada no mercado, € essencial aprender a
conviver com essas tecnologias como parte da formagdo académico-
cinentifico-profissional. Em tempos hodiernos, técnicos, profissionais,
artistas e produtores de todas as areas, s6 estardo bem aparelhados
para o exercicio de suas funcbes se adotarem a postura: - é através
dos recursos da tecnologia operacional que eu me completo e estarei
plenamente qualificado para o exercicio do meu trabalho, das minhas
atividades profissionais. Caso contrario, ou seja, nao adotar tal postura,
significa caminhar a margem da realidade dos acontecimentos, tendo-se
sempre a impressao de estar na contramdo do progresso, de ser visto
como uma pessoa e ou um profissional retrogrado, anacrénico, que né&o
entende a evolugdo tecnoléogica como parte do  desenvolvimento
cognitivo que tem contribuido efetivamente para o aperfeicoamento da
humanidade.

Vestir-se bem, ter um excelente relégio no pulso e uma caneta
Mont Blanc no bolso ndo é mais sindbnimo de competéncia ( acho que
nunca foi ). A indumentaria contemporénea exige, além desses detalhes,
portar acessorios multimidia ultima geracgao : telefone celular, computador
de bolso, Lap Top e ter um carro aparelhado com equipamentos de
informatica e comunicagdo cibernética, entre outros; e o0 mais

importante, estar informado sobre o que acontece no mundo, saber
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navegar na Internet, falar pelo menos dois idiomas estrangeiros e
saber operar com desembaraco e efetivamente os equipamentos que
compbe a sua indumentaria. Ser um profissional competente,
qualificado, versatil, moderno, tem se tornado, cada dia mais, um

tremendo desafio que requer muito esforco para se superar.

A comunicagdo cibernética, desenvolvida, aperfeicoada, levada a
efeito nos centros de estudos e pesquisa cientificos e nas producdes
artistico-multimidia, tem impulsionado invengdes e descobertas que vao
acabar por nos levar a desmistificar radicalmente o universo e a
conhecé-lo melhor - a medida que uma consciéncia cientifica mais
elevada se desenvolva em nos. Vistos através da dtica
desconstrutivista de Jacques Derrida a nossa mente e a nossa
consciéncia cientificas ainda estdo em estado embrionario. Somos,
ainda, muito mais emogdo do que razdo. A informatica, a eletrdnica, a
cibernética, sdo ciéncias que tém contribuido eficazmente para a
evolugdo cientifico-cognitiva de geragbes, que através de seus recursos
vém beneficiando-se com conhecimentos novos, com possibilidades de
realizagcbes de projetos de pesquisas que resultem no aperfeigoamento,
no dominio de outras tecnologias que venham facilitar ainda mais o

desempenho técnico- profissional em todas as areas de conhecimento.

Atualmente, a medicina é a lider nas descobertas : genoma,
cédigo DNA, transplantes, clonagens, transgenia, marca passos, 0rgaos
bibnicos, células-tronco, engenharia genética e outros mais. Depois de
tanta pesquisa descobriu-se que a cura pode estar dentro do proprio
corpo; que a Natureza é tio perfeita que tornou possivel a sua
criagdo, correcdao automatica ; basta que se saiba inicializar a

sequéncia certa. As revistas “ Nature e “ Science

publicaram
recentemente um estudo inédito sobre a primeira comparagcdo dos
genomas de seres humanos e de chipanzés. O estudo revelou que
96% das sequéncias de DNA das duas espécies sao as mesmas.
Enquanto isso, a midia escrita e falada divulga que uma das
prioridades dos EUA para o século XXI, em termos de projeto de
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estudos, € uma pesquisa cientifico-bioloégica sobre o cérebro humano.
Ndo nos surpreendamos se, como consequéncia de todos esses
estudos biotecnoldgicos, for constatado que o homem precisa ser
submetido a um processo de avaliagdo de suas potencialidades, para
ver se ele ainda € a maquina mais perfeita criada pela natureza ou
se, em virtude da evolugdo cdésmica e dos avangos da engenharia
genética, concluiu-se que ele tera que sofrer algumas modificacbes e
atualizagbes genéticas, ou talvez deva ser reinventado, para manter o
status de : 0 ser mais perfeito criado pela natureza - arquétipo e

paradigma da humanidade.

A gravagcdo de um CD ou DVD, de um show ou de um programa
de televisdo € uma acontecimento da maior importancia para se fazer
uma analise de comunicagdo cibernética. Suponhamos que o sinal -
elétrico, magnético, digital -, que transita entre os aparelhos é o tema,
em forma de energia, de uma conversa que se estabelece entre os
varios equipamentos e as varias configuragbes que compde um estudio
de gravagao. O microfone, um dispositivo transdutor que converte a
energia acustica (som ) em energia elétrica, capta o som, converte e
conduz essa energia, em forma de impulsos elétricos, para a mesa de
som ou console onde, através de processadores de audio e dos
monitores ( caixas de som e ou “ headphone “), ele é trabalhado e
enderegado para o gravador ou maquina de gravar. Nos gravadores o
sinal é convertido segundo a configuragdo de cada um deles:se o
gravador for analégico o sinal devera ser convertido em magnético
para poder ser reconhecido, assimilado e gravado; se for digital o sinal
sera convertido em um cdédigo binario ( 0+1 ) compativel com a sua
configuragdo e a sua linguagem. Apés gravado, o sinal volta a mesa
de som, passando pelas mesmas transformagbes ( conversbes ) as
quais foi submetido quando da sua gravagdo. No momento da audigéo,
o sinal passa por um amplificador, que o amplifica, e € mandado para
as caixas de som onde é convertido em energia acustica. Como

podemos observar, virtualmente o tema ( sinal sonoro ) foi debatido
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consensualmente e, depois de analisado, avaliado e aceito por todos

( equipamentos ) € reapresentado para o ouvinte em forma de som.

Se entendermos o homem como uma metafora e que a ciéncia €&
0 proprio homem, é possivel que em um futuro ndo muito distante ele
venha a se tornar o paradigma do futurismo; aquele movimento
modernista concebido e langado pelo italiano Filippo Tomaso Marinetti
( 1876-1944 ) que tem por base uma concepgado exasperadamente
dinamica da vida completamente voltada para o futuro e, entre outros
conceitos, prega o amor das formas nitidas, concisas e velozes. Vide
exemplos de seres artificiais nos filmes : Blade Runner - o cagador de
andréides e Inteligéncia Artificial.

Descobertas cientificas tém revelado que o cdédigo genético do
homem tem algumas deficiéncias que deveriam ser corrigidas. O
Estudo das letras quimicas que formam os genes seria aperfeigoado
com o objetivo de um melhor desenvolvimento de linhagens de células
embrionarias. Acreditamos que Isso se deve ao fato da ciéncia ter
evoluido mais rapidamente do que a natureza esperava. Em virtude
dessa evolugdo, o homem comega a questionar-se cientificamente
sobre si mesmo. E um processo indagativo que o tem levado a
considerar que para continuar sendo o arquétipo da humanidade sera
necessario, muito em breve, passar por um processo de reestruturagcao
que corrija as suas deficiéncias genéticas e possa torna-lo apto,
“como no passado “, a ser considerado uma micro configuragdo do

macro.

Apesar de estar apenas no inicio, a biotecnologia, através de
estudos e pesquisas, tem revelado falhas na constituicdo genética do
homem que nos levam a crer, sem nenhuma pretensdo, que a
natureza também pode cometer erros ou enganos : ou sera que
estamos vivenciando um estagio da evolugdo humana que ainda n&o
nos permite entendé-la ? Estamos conscientes da evolugdo da vida,

gque se processa no universo a cada instante, embora nao



146

percebamos. N&o nos causaria surpresa alguma se, diante de tudo
que se esta presenciando, em termos de evolucdo cientifica, a
natureza, através do proprio homem, o submetesse a uma operacao
“recall “. E essencial e vital, para nés mortais, ter o homem como um
ser emblematico, arquétipo racional pensante, protétipo de perfeicao,
paradigma micro-cosmico : configuragdo humana reverenciada pela

teologia como - imagem e semelhanca de Deus.

A exemplo dos avancos da medicina, a tecnologia de Audio
partiu do calor das valvulas e dos conhecimentos dos gurus dos anos
sessenta. Foi-se racionalizando, desenvolvendo-se, evoluindo utilizando-
se dos meios, dos recursos e dos poderes da informatica até atingir o
estagio virtual presente, em que tudo é possivel. Seguindo a maxima
de Descarte - “ penso logo existo “, reiteramos : no mundo da
modernidade, pensa-se logo faz existir. ( pensa-se logo - virtualmente —

existe ).

Simular equipamentos, instrumentos vintage; criar equipamentos e
processos novos, estabelecer comunicagdo, sincronizacao, interatividade
através de impulsos elétricos, de cddigos digitais, de programacéo
automatica, passou a ser um trabalho rotineiro para os técnicos e
suas equipes de pessoal qualificado, envolvido na produgcdo de
tecnologias, e ja ndo nos surpreende mais. O mundo digital, a
comunicagado cibernética, sdo realidades tecnolégicas da vida cientifica
contemporanea. Tudo que esta ai, nada mais € do que a realidade do
presente sonhada por \visionarios de um passado recente
consequéncias de utopias técnico-inovadoras. O ser humano esta em
constante mutagdo. Foi autoprogramado pela Natureza para modificar-
se, ajustar-se, superar-se, reinventar-se e interagir com as tecnologias
que ele mesmo inventa e ou desenvolve.E um deus : o criador supremo
da vida cibernética que impulsiona o universo virtual Ccientifico-

tecnologico.



147

8.8 Sinergia existencial

As crises, os conflitos socio-culturais e politicos, que sao parte da
evolugdo, embora contraditorios, trazem beneficios e, as vezes,
lamentavelmente, até as guerras sdo portadoras de solugbes e
contribuicbes que, paradoxalmente, trazem bem estar a humanidade.
Acreditamos ser o nosso tempo, tanto nas artes como na vida, uma
dramatica, mas necessaria, transicdo para um novo humanismo,
equilibrio de homem e maquina, matéria e espirito, razdo, sentimento e
expressao artistico-cientifico. E mais, acreditamos que, neste caminho, a
arte dos sons também encontrara outras solugbes de géneros e
formas, portadoras de novas comunicagbes da sensibilidade, através
das quais os homens readquirirdo o beneficio da confianca e a
espontaneidade da entrega e da comunhdo com o outro. E nesse
universo de culturas conflituosas e conflitos culturais que as artes tém
se desenvolvido, transmudando-se em vertentes diversas, a exemplo
do que acontece com a luz quando projetada através de um prisma
formando uma gama multifacetada de raios luminosos. A historia do
espirito da arte e de suas expressbes sera sempre uma histéria de
géneros, formas, estéticas, intercomunicabilidade. Estudar o paralelismo
que existe entre as artes € essencial para o entendimento da

intersubjetividade das expressdes artisticas; da memoria visual-auditiva.

Parece-nos possivel fixar o processo evolutivo do pensamento e
da expressdao como uma convergéncia das crises religiosas, sociais e
artisticas das reformas e contra-reformas. Estabelecido o artista como
centro de sensibilidade e comunicagdo, estabelecida a sua projecéo
psicologica no sentido dimensional da perspectiva e estabelecidas, com
as contra-reformas ( transmutagdes cinetifico-artistico-tecnoldgicas ) as
suas relagdes concretas, social-comunicativa, poder-se-ia dizer, com a
natureza, com a arte e com a transcendéncia, € natural que o artista
almeje a expressdo total e a catarse numa objetivagdo artistica que
seja, concomitantemente, libertagcdo lirica e embevecimento musical.

Acrescentariamos que, dentre todas as mdusicas, ha na musica virgem
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( musica que jorra de fontes cristalinas de melodias espontédneas do
inconsciente humano - insight musical ) o encantamento da descoberta
de novos horizontes, a adolescéncia do mundo moderno sublimado em
condicdo lirica. Em outros termos, poder-se-ia dizer que a musica é a
extrema catarse da objetivacdo artistico-musical, a humana sublimacéo
lirica a muito almejada como afirmacédo do universal e do eterno.
Entretanto, no fascinante quadro do mundo globalizado ha um outro
ponto de fixagdo das tendéncias representativas da musica, embora
sejam diferentes seus caminhos, resultados e consequéncias e suas

associacbes com os seres do mundo do homem.

Os seres do mundo do homem contemporéneo sao criagbes de sua
mente simbolizadora e do grande instrumento, a fala, tanto quanto da
natureza externa a ele, coisas, novas tecnologias, pessoas, instrumentos
diversos, arte, modismo, tudo tém um carater peculiarmente ideal, porque
a abstracdo se mistura a fabricagcado, a criagdo, a cristalizacao do virtual. O
processo de nomeacgao, iniciado e guiado pela inteligéncia emocional, cria
entidades ndo apenas para a percepg¢ao sensorial mas para a memoria,
especulacdes, sonhos e fantasias. Essa € a fonte da concepg¢ao mitica, da
presenca oculta nas coisas, na qual o poder simbdlico ainda ndo pode
ser distinguido do poder fisico, e o simbolo permanece fundido com o
simbolismo. E uma légica de significados multiplos em vez de conceitos
gerais de imagens e figuras representativas. E a semidtica do simbolismo
nao-discursivo, ao qual se é levado ndo pelo interesse na ciéncia e nas
fantasias do pensamento a-cientifico, mas pelo estudo da poesia, dos sons,
pela incursdo no universo virtual, pelo estudo metafisico da presenca

oculta dos sentidos.
9. CONCLUSAO

Ao longo da nossa narrativa, vimos o quanto a energia
polissémica da musica é um fator relevante na expressdo do discurso
sonoro-musical, na representacdo de imagens sonoras, na comunicagao

intersubjetiva. Foi mostrado como os elementos basicos da musica
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( ritmo, melodia, harmonia, timbre, tessitura, forma, dinamica e agodgica )
representam para o compositor o mesmo que as tintas e suas cores
representam para o pintor. E, por assim dizer, uma palheta de cores
sonoras que, o compositor dispde para se expressar, para dar vida as
suas idéias e configura-las em imagens sonoras. Outro ponto
importante é saber lancar mdo da musicoterapia como ciéncia aplicada
a musica multimidia. Com conhecimentos sobre A Teoria do Talamo é
possivel se explicar de que maneira a musica pode alcancar a vida
mental mais profunda dos seres humanos. Impulsos ( musica ) chegam
excitando a emogdo, sdo filtrados através do talamo ( fonte das
aferéncias para cada um dos hemisférios cerebrais) atuando como
local de sinapse ( conecgdo entre dois neurbnios vizinhos ) na
transmissdo ao cortex cerebral ( centro dos elementos mais elevados,
que estdo envolvidos no pensamento e raciocinio ) de informagdes
sensoriais ou da sensibilidade. A musica estimula por meio do talamo,
o0 centro retransmissor de todas as emogbes, sensagdes e
sentimentos, fazendo ponte entre o hemisfério fisiolégico dominante e o
mundo da realidade, despertando a emocado. A propésito, - sobre as leis
psicologicas da vida mental -, a musicoterapia entende que a musica
cria expectativas resultantes das reag¢des habituais desenvolvidas em
conexdao com estilos musicais especificos e modos de percepcgao,
cognicdo e reagdo humana. A musica € percebida e respondida de

maneira bem individual ou relacionada as normas de Cultura.

A arte - traduzida e/ou retratada em cena; forma de expressédo que
nos provoca, nos transporta, nos leva a reflexao e a ver a beleza da estética;
faz despertar em nés emogdes diversas; questionamento; o prazer; aguga
nossa visao e audigao; leva-nos ao interior de n6s mesmos; projeta-nos no
espaco virtual de nosso ser, universo transcendental, metafisico, magnifico,
magico, formado por elementos que traduzem e refletem o macrocosmos -, é
a forma de criacdo que representa e traduz o sublime dom de pensar
artisticamente, de imaginar, de criar, de visualizar o invisivel, de converter e
cristalizar nossos pensamentos, nossas idéias e nossos ideais em algo

concreto e/ou abstrato, como forma e expressdo de um insigth
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transfigurado em imagem. Contemplar uma pintura, uma escultura,
assistir a um concerto ou a um balé, ouvir uma sinfonia, sdo atos que se
‘convertem” em veiculos imaginarios que nos transportam as galaxias

do universo da semantica virtual.

Nosso estudo revela os mesmos relacionamentos entre linguagem e
concepgao, concepgao e imaginagdo, imaginagdo e mito, mito e poesia,
poesia e virtualidade, som e musica. Os significados completos das
palavras, das imagens, dos sons, sao formas flamejantes, iridescentes,
como chamas, faiscas, - vestigios sempre bruxuleantes da consciéncia que
se desenvolve lentamente por traz deles. Um poema, um romance, uma
sinfonia, um balé, uma trilha musical de um filme, contém uma
multiplicidade de material “onirico espectral” que representam pensamentos
nao verbalizados. Essa “presenca onirico-espectral’, fenbmeno etéreo
que auto se expressa, que contem significados, emociona, esta
ocultamente presente em tudo que podemos ver e sentir: entendemos
( metaforicamente ) como a “alma”, o “subconsciente”, o transsubjetivo,

o metafisico de tudo que existe no real.

A interacdo da musica com as artes cénicas é um fenbmeno
intercomunicativo estabelecido pelo discurso sonoro-musical e o
universo virtual da cena. O som da cena, enquanto agente
intercomunicativo, € um elemento semiolégico da maior importancia,
que precisa ser estudado e pesquisado. E fundamental encontrarmos
meios que possibilitem a manifestacdo da inventividade, através de
experiéncias  sonoro-musicais que motivem e impulsionem o
desenvolvimento da inteligéncia emocional, fator vital a criatividade

artistica como expressdo dos sentidos.

A exemplo do que ocorre na musicoterapia, onde o
musicoterapeuta ndo tém, necessariamente, que compor a musica para
a cura do paciente mas sim, ter sensibilidade e conhecimentos
especificos que o capacitem a diagnosticar a musica certa que se

adeque e atue eficazmente no tratamento de neuroses assim, também,
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nao € imprescindivel que um produtor musical, um sonoplasta e ou um
editor de som, saiba compor mas, que tenham conhecimentos - técnico-
aplicaveis de adequabilidade e de métodos interpretativos de policromia
sonoro-musical aplicada aos sentidos e a imaginagdo do ouvinte -, que
os possibilitem identificar e selecionar elementos sonoros que possam
ser utilizados na elaboracdo de uma partitura e ou na produgdo de
uma trilha sonora multimidia. Encontrar o0 som ou a musica apropriados
a cena e ou a mensagem que pretende-se veicular, € um processo
que demanda, nao apenas conhecimentos cientificos mas, exige
inteligéncia emocional, sensibilidade, intuigdo, e uma boa nog¢do de

comunicagao intersubjetiva..

Os sons, como foi dito anteriormente, possuem propriedades e
qualidade dindmica que os permitem agirem como transformadores de
significados ou transformadores de sentido. Esse fendbmeno varia de
acordo com o estado de espirito e o ponto de vista do ouvinte. A
natureza polissémica da musica € um fendmeno que esta presente em
todo discurso sonoro-musical. Acreditar na importancia de uma
pesquisa que possibilite estudar e desvendar os segredos dessa
semantica interativa € mais um motivo que se tem para empreender-se
um estudo transcendental que proporcione meios para nos
expressarmos € nos comunicarmos através da linguagem dos sons e

da musica.

A musica, suas imagens e as imagens por ela suscitadas
oferecem um elo criativo que liga a realidade interior e exterior. Na
psicandlise, a obra de Jung restabeleceu o poder da imagem em
nossos dias, firmando-a como um elo de ligagdo com uma realidade
bem mais influente do que o nosso ego racional. A imaginagao criativa
atualmente €& vista como um agente vivo no nosso interior, uma forma
vital de descobrir verdades mais profundas sobre ndés e sobre o
universo. Ndo podemos esquecer que o0s grandes mitos, depositarios
da sabedoria da Antiguidade, originaram-se na realidade da imaginag&o.

A combinacdo de musicas e de imagens cria uma “forma de
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conhecimento”, pois nos oferece acesso a sabedoria inata escondida

na psique humana.

Com a musica agindo como um meio de projegdo de imagem
nao-verbal para encorajar a ressonancia com o “eu” mais profundo, os
sentimentos e impressdes enviam mensagens metaféricas para o “eu”
exterior. Ouvida de forma objetiva - escuta aplicada -, a musica, em
especial a orquestral de qualidade, estimula todo tipo de
pressentimentos intuitivos. Ela incita nossas emocdes através de suas
imagens e revela lampejos de nossa vida interior os quais muitas
vezes aparecem em sonhos como um territério desconhecido. Se l|he
dermos a devida atengdo e a valorizarmos, essa estranha alteridade,
projetada tanto pelos sonhos quanto pelas imagens, tornar-se-a uma

forma natural de revelacdo e expresséo.

Esse processo tem a ver com os métodos derivados da
musicoterapia, em especial a aplicagdo humanista de técnicas
psicanaliticas que culminam no desenvolvimento da sessao individual e
do GIM ( Imagens Guiadas e Musica, construido pela terapeuta Helen
Bonny ) que consiste em uma técnica que envolve a audicdo de
musica, num estado de relaxamento para eliciar imagens, simbolos e
ou sentimentos de criatividade, sentimentos de intervengdo terapéutica,
de auto conhecimento e de religiosidade ( espirituais ). As artes
sdo parceiras legitimas da imaginacdo porque o estimulo artistico (

particularmente a musica ) a intensifica.

Estamos em sintonia perfeita com aqueles que acreditam que a
comunicagdo nao verbal tem nos sons e na musica 0s meios
subjetivos mais expressivos de produgcdo do sentido. Reiterando o que
foi abordado ao longo deste estudo, gostariamos de dizer que os
efeitos de shock (de que fala Walter Benjamin em seu ensaio “A obra
de arte na época de sua reprodutibilidade técnica “, quando se refere
ao cinema ) também podem ser produzidos por imagens sonoras

inteligentes. Assim como a for¢ga da palavra inteligente produz sentidos,
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da vida e expressdo as imagens verbais e ou literarias, assim também
a forca da imagem sonora inteligente produz sentidos, da vida e
expressdo ao discurso musical e, através de suas potencialidades
polissémicas, pode interagir concomitantemente como significante e
significado. Sobre os sentidos do siléncio, Eni Puccineli Orlandi ( 1995,
p.11) diz “ha um modo de estar em siléncio que corresponde a um
modo de estar no sentido e, de certa maneira, as proprias palavras
transpiram siléncio “. Podemos dizer que isto também se aplica a
musica ; as proprias imagens sonoras transpiram siléncio. Assim como
ha siléncio e sentido nas palavras, diriamos nds : ha siléncio e sentido

nos sons. Para Eni o siléncio é a “ respiracdo (o folego ) da
significacdo” Na musica o siléncio é também a respiragcdo da
significacdo. A musica como horizonte, como iminéncia do sentido, tal
como se expressa em uma obra musical, nos aponta as dire¢des do
significado. Quando dizemos que ha siléncio e sentido nas imagens
sonoras, queremos dizer que elas ( as imagens sonoras ) sao
atravessadas de siléncio e de sentidos; que elas produzem siléncio e
sentido; o siléncio e o sentido falam por elas; elas silenciam. Da
mesma forma que as palavras, os sons sdo cheios de sentidos e n&o

se ‘“dizer “.

Sensibilidade, percepcdo, senso artistico e criatividade sao fatores
fundamentais na produgdo das imagens e na produgcdo dos sentidos
que d&o vida e expressdo a uma obra musical. As imagens sonoras
ocultas em produgdes audiovisuais ou em representacdes cénicas
agugam a percepgao do espectador, estabelecem catarse, arrebatando-
o para um mundo virtual de fantasias e emogdes, gerados,
concomitantemente, por imagens visuais e a atmosfera do espectro

sSonoro.

Esperamos que através da reflexdo sobre comunicagcdo nao verbal
e produgdo do sentido na musica, reflexdfo que tem como base
a formulacdo de questdbes que expressassem o “ ndo dito ©

discursivamente para que se tornassem visiveis aspectos destes que
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nao aparecem no tratamento linguistico ou pragmatico dado a eles,
também alguns aspectos da analise do discurso sonoro-musical
multimidia, como elemento interativo e intercomunicativo, tenham se

tornado mais claros.

Na indagagcdo dos possiveis caminhos evolutivos do idioma
sonoro-musical, compositores e produtores ndo devem se prender a
esquemas artistico-midiaticos preestabelecidos. Nao existe limites para a
criatividade e a inventividade. Ndo €& sensato rejeitar a priori nem a
possibilidade de ulteriores desenvolvimentos de sistemas convencionais
de linguagens midiaticas nem as inovadoras hodiernas, mesmo sendo
um visionario futurista. Compositores e produtores em sintonia com o
seu tempo, sabem que ndo se deve fixar um formulario definitivo e
radical; tém consciéncia de que as linguagens obedecem as suas leis
internas de evolugdo, e que, portanto, s6 podem ser o resultado das
progressivas intuicbes dos artistas, jamais a invengdo mais ou menos

racional dos gramaticos e dos conservadores.

Deve-se ter em mente que cada época histérica exige
determinadas delimitagdes linguisticas para que a arte conserve as
possibilidades de comunicagdo e intersubjetividade, e que,
concomitantemente, ela mantém lagos necessarios de relagdo com as
épocas imediatamente anteriores. Indiferente a conceitos étnicos, a nivel
socio-cultural, a conflitos ideoldgicos, politicos e artisticos, a magia da
musica e a sinergia do ritmo sincroniza mentes, emogdes e
expressdes, transconfigura a alteridade, a biossociologia, em

manifestacdo e expressdo artistica.

Reiterando as varias abordagens sobre artes, ao longo deste
estudo, gostariamos de sugerir um momento de reflexdo sobre o que
consideramos a mais sublime das artes: o existir. Transcendentalmente,
o existir é, a arte da oscilacdo entre o fisico e o metafisico; entre a
fisica e a metafisica. A exemplo do que Heidegger escreve no Ge-Stell

nosso existir (diriamos) se encontra no fluxo e refluxo dos impulsos
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criativos do ser; no biorritmo da natureza; nos movimentos ciclicos
artistico-metafisicos da prépria arte; na cristalizacdo de etéreos; na
evolugdo de sentidos Onticos; na esséncia transmutavel da estética
universal; no surgimento de novas artes; nos novos conceitos e
interpretagcbes da arte e de artes; nas manifestacbes e expressdes de
artistas diversos; nas estéticas plasticas e sonoras; no som e siléncio;
na reflexdo sobre o belo; na experiéncia estética; nas ondas sonoras
que se propagam no éter; nas impressbes que provocam sinergia e
sinestesia; nas artes como investimento: nas varias formas de
discursos; nas descobertas cientificas; na tecnologia da modernidade;
nos eventos culturais, nas idéias dos grandes escritores; nos ideais
de ‘forjadores’ da humanidade; na arte da tecnologia; na comunicagéo
cibernética; nas imagens sonoro-musicais; na obra de arte como
<<realizagdo da verdade>>, de Heidegger; na arte da oscilagdo a que
se refere Gianni Vattimo; nas narrativas biblicas; nas obras literarias; na
poesia; nas inteligéncias emocional e racional; na mdusica; nas artes
cénicas; no audiovisual; no discurso multimidia; na comunicagdo nao
verbal; nos processos de clonagens; no codigo genético; no
desenraizamento; na oscilagdo de conceitos e analises; enfim, em uma
infinidade de fenbmenos e experiéncias cientificas que transformam

vidas, idéias, imagens e a estética de seres e coisas.

Som e Produgdo Musical para a Midia tem como proposta a
analise, a aplicabilidade, o uso para fins midiaticos da musica como
elemento intercomunicativo no discurso multimidia das producdes
sonoro-musicais, da publicidade e propaganda e, em especial, na
industria do audiovisual. A presenga constante de uma linguagem
poética, fantasiosa, imagética, persuasiva; a retérica, a repeticdo de
“clichés semanticos”, imagens virtuais, interativas, intercomunicativas e
reiterativas; as metaforas, a narrativa enfatica, factual e pontual é
proposital e conscientemente aplicada : visa, e tem por objetivo,
imprimir forca e poder de persuasdo ao conteudo das mensagens, aos
conceitos, ao estudo de <caso, objeto da tese. O estudo ¢é

fundamentado em discursos publicitarios multimidia que sao produzidos
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e veiculados no radio, na televisdo, no cinema, como uma maneira de
sensibilizar, seduzir e conquistar a sociedade de consumo. A midia,
usa, com frequéncia, metaforas e formas de expressdes redundantes.
A redundéncia é um artificio, que produz um efeito “mimético
catartico”, que a midia usa para se fazer entender, para atingir, para
chamar a atencdo. O discurso midiadtico € um discurso hibrido,
artificialmente magico, polivalente, “modulante convergente e divergente
concomitantemente”. E produzido e dirigido & varias camadas sociais;
dai a diversidade do “invdlucro “ (linguagem, expressodes, retorica, sintaxe,
metaforas, etc.) das mensagens que intencional e estrategicamente
apelam para a redundancia para, indiscriminadamente, atingir todas as
classes. Procura-se, subliminarmente, falar de maneiras diversas sobre
um mesmo tema. O importante € que a mensagem seja entendida; e
mais que isso: que seja “captada” e guardada no inconsciente do
ouvinte/espectador e, através de um processo intersubjetivo interaja
como interface midiatica e produza os efeitos comportamentais que a

producdo tem por objetivo.

Gostariamos que o0s conceitos aqui apresentados e discutidos, em
forma de um estudo de comunicagcdo ndo verbal através dos sons, da
musica e suas imagens, da “ inteligéncia, intercomunicabilidade e
intersubjetividade artificiais “, pudessem ser vistos como objeto de
pesquisa de um curso académico-profissionalizante que tenha como
proposta estudar som e musica como produtores de sentidos

midiaticos.

Para ilustrar nosso estudo incluimos em anexos as copias de
quatro partituras escritas para episodios distintos: trés compostas para

novelas e uma composta para o capitulo de uma série.
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9.1 AGUA VIVA

Agua Viva (da novela homénimo ) é uma mdsica programatica
descritiva composta para ser usada como cenario sonoro-musical de

cenas de um passeio de barco em Angra dos Reis.

O local é rico em beleza natural. A filmagem focaliza a paisagem

de um mar calmo, ilhas rochosas e céu azul.

O inicio da cena mostra um barco que desliza elegantemente
nas aguas de um tom verde-azul levando em seu convés pessoas de
elite que bebem champagne, apreciam o panorama ecologico,

conversam, riem: celebram a vida.

A musica foi produzida para interagir com a sinergia do
movimento do barco, com a paisagem, o infinito, e, também, com um
momento de reflexdo, quando um dos personagens se isola do grupo,
vai para um outro espaco do barco e ali, sO, contempla as belezas
naturais do local por onde esta passando e fica embevecida com as

evolugdes aerodinamicas do vOo de uma gaivota sobre o barco.

A dicotomia agitado e calmo se faz presente através de um
movimento ritmico constante e do “visual placido-sonoro” da superficie
melddica. Tudo acontece com vistas a ressaltar a paisagem ecologica:
a musica foi confeccionada para interagir como um cenario sonoro-

musical que retrata o som da cena.

A sinergia do movimento do barco é retratada por um
ostinato ( movimento repetitivo, obstinado ) em forma de volata
( progressao de notas executadas com rapidez ) feito pelo piano ao

longo da musica.
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A melodia nos violinos ¢é placida, interagindo com a
paisagem, com o0 ambiente espraido, com a linha do horizonte

concomitantemente, como presencga virtual-sonora da cena.

No momento em que uma das personagens se isola do
grupo e vai para um canto do barco, e abstraidamente contempla o
vbo eletrizante de uma gaivota, ouve-se o0 som de uma flauta
retratando a evolugdo aerodindmica do passaro através de uma

configuragédo virtual-sonora de seus movimentos.

O cenario permanece em evidéncia durante a trajetoria da
filmagem, sonorizado pela musica que também se mantém como

elemento coadjuvante intercomunicativo, como presenca oculta da cena.

Para essa tomada, a mdusica foi composta depois da edigdo
e montagem das cenas. As informagdes para a confecgdo e producéo
da trilha musical foram passadas pelo diretor da novela e através da

leitura do script.

O processo empregado para a realizagdo do cenario sonoro-
musical foi : transcodificar, transfigurar imagens plasticas pictoricas em

imagens sonoro-musicais.

9.2 LOUCO AMOR POEMA

Louco Amor Poema é um poema musical composto para interagir
como cenario sonoro-musical de uma filmagem que foi realizada na

praia de Itauna, em Saquarema.

O cenario natural € composto pela orla maritima, deserta, um mar
revolto com muitas ondas e espumas, e a igreja de Nossa Senhora
de Nazaré que fica sobre um monte rochoso. O cenario natural é

exuberante.
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O personagem € um rapaz pobre que se apaixona por uma
jovem da elite carioca e quer casar com ela. Os dois se amam mas,
a familia da moca ndao aprova o romance e, sobre pressao ela é
obrigada a por um fim no relacionamento dos dois. Triste, desiludido,
sem esperangas, ele caminha solitario pela praia pensando em

suicidar-se.

A cena € composta por cinco momento : 1) o personagem,
fragilizado emocionalmente, é mostrado em um plano distante e vem
caminhando lentamente ( efeito de fade in ); 2) para e, pensativo,
contempla o mar agitado, o fluxo e refluxo das ondas, a imensidédo
azul; 3) angustiado, comega a entrar meio vacilante na agua pensando
em se afogar; 4) dentro da agua, quase por inteiro, antes de se deixar
levar, ele percebe que o mar se acalma por um momento, como se
desse uma trégua. Olha para o céu azul iluminado pelo brilho do sol
e, resignado, assume uma atitude de amor a vida, sai da agua e

retoma sua caminhada.

Para musicar os cinco momentos que compde a tomada, foi

composto um poema com cinco pequenas segdes:

No primeiro momento a musica procura descrever o caminhar do
personagem, que surge ao longe e vem se aproximando, através de
um ostinato nas guitarras com apoio das cordas. Sobre essa estrutura
sonora ouve-se uma melodia nostalgica na flauta que expressa seus

pensamentos conflitantes e sua solid&do (efeito fade in).

No segundo momento, quando ele para e contempla o mar, um
som agri-doce, meio enigmatico, com uma coloracdo esmaecida, é
projetado através das guitarras e dos teclados, pontuado pelo som

grave do contrabaixo que expressa profundidade, mistério.

No terceiro momento, quando ele adentra a agua, o mesmo tema

€ ouvido novamente mas dessa vez com o reforco das cordas,
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gerando um clima dramatico de tensdo e expectativa, pontuado, mais
uma vez, pelo som grave do contrabaixo intertraduzido em abismo

profundo, mistério.

No quarto momento, ja dentro do mar, quando ele olha para o
céu e declina da idéia de se afogar, uma musica etérea, volatil, como
um grito de gloria, é ouvida no sax alto e nos violinos, ressaltando
um estado de alegria, contentamento; o prazer de viver, de sentir a
vida e os seus encantos. Nessa cena o som da orquestra € brilhante,
romantico, arrebatador, envolvente e busca retratar o estado de éxtase

do personagem e sua volta a realidade.

No quinto e ultimo momento, quando sai do mar e retoma sua
caminhada, ouve-se, novamente, o tema do primeiro momento mas,
desta vez, com o personagem visto de costas, afastando-se, ao longo
da praia, com a igreja ao fundo. ( efeito fade out).

9.3 UM PEIXE FORA D'AGUA

Um Peixe Fora D’agua, € um, episodio da série Caso verdade que
a TV Globo exibia nos finais de tarde, antes da novela das i8:00 hs,
na década de oitenta.

Trata-se da estéria de um nativo do Pantanal Matogrossense que
nunca saiu de sua regido e vem ao o Rio de Janeiro para fazer uma

cirurgia de labio-leporino.

Desembarca no aeroporto Tom Jobim no Rio de Janeiro, meio
aténito, sentindo-se completamente deslocado de seu ambiente natural :

um peixe fora dagua

Dentro de um taxi, no trajeto do aeroporto para o hospital onde
seria operado, ele admira a paisagem urbana com um olhar perplexo,

sem entender claramente o que esta vendo.
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Sob o impacto das impressbes causadas pela metropole e
admirado com a estética artificial do cenario urbano, comeca a
perceber como tudo é diferente e, em sua imaginagdo, fazendo
associagdes, vai lembrando do espago ecologico onde nascera e fora
criado.

Imagens diversas eclodem em sua mente. Seu pensamento, por
um instante, transporta-se virtualmente para o ambiente de onde saira
e, sob o efeito sinestésico de suas lembrangas, olha para a paisagem
urbana mas, perdido em suas associacbes, V€& apenas cenas do

cotidiano de sua vida em seu habitat natural.

A musica, para essa producgdo, foi composta antes das filmagens.
Recebi o script e orientacbes do diretor para compor uma abertura
com imagens sonoras que sugerissem paisagens ecoldgicas e
retratassem aspectos da vida e da cultura do local onde vivia o

personagem : cenario, fauna, flora, etc.

Procurei fazer uma mduasica hibrida, com imagens sonoras
intercomunicativas, ambivalentes, com uma coloragdo forte, brilhante,
com caracteristicas regional, que possibilitasse associagcbes com a
paisagem da reserva ecologica, (local das tomadas ), sua sinergia, sua

dindmica de vida.

A estética hibrida da composicdo € retratada através da quimica
sonora de linhas e contornos melddicos; de formas de expressdes
musicais brasileira, paraguaia e andina; da polirritmia; de sons

ecoldgicos; de configuragbes sonoro-musical da musica daquela regido.

As cores sonoras sdo associadas nao somente com o cenario

mas, também com o perfil do personagem : ingénuo, quase infantil.
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Depois de feitas, filmagens e musica foram vistas e ouvidas pela
equipe de edigdo e montagem do nucleo de produgbes de eventos
especiais da Rede Globo que analisou o audio e o visual e selecionou

as cenas que foram sincronizadas com as imagens sonoro-musicais.

O processo usado € o mesmo do video-clip (onde as imagens
visuais sdo sugeridas pelas imagens sonoro-musicais, pela letra da
musica, pela interpretacdo e encenacgédo dos intérpretes). Esse processo
foi posto em pratica por Walter Disney e a Disney Production Co. nos
flmes Fantasia e consolidou-se em uma forma efetiva de producao

multimidia.

9.4 FERA RADICAL - PROLOGO

Prélogo, € uma composicdo multimidia composta para interagir
como cenario sonoro-musical da novela Fera Radical; que aborda uma
tematica ruralista sofisticada com fazenda informatizada, industria
agropecuaria, campo de aviagdo, carros e motos, atividades rurais,
paisagens ecologicas -, como cenario do drama existencial de uma
jovem que teve a sua familia dizimada, suas terras confiscadas e,
com uma atitude radical de fera ferida, decide vingar a morte dos
pais e lutar para reaver o que lhe pertence.

A dire¢cdo me pediu para compor uma trilha sonoro-musical, com
sons eletrbnicos e climas de filme de ficgdo, com dois momentos de
um minuto cada : suspense-mistério e suspense acdo. Disse-me que
tinha algumas idéias sobre a locacdo e a acdo das tomadas mas,
gostaria de ouvir a musica antes de fazer as filmagens. Deu-me total
liberdade (0 que ao contrario do que se pode pensar, € um grande
risco. E quase que dizer é proibido errar. ), Deixou-me totalmente a

vontade para criar € me expressar musicalmente.
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Por mais estranho que possa parecer, na midia o “ diadlogo

executivo “ entre nucleos, diretores, produtores, artistas, quase sempre
acontece como se fosse um telegrama fonado. E essenciall procurar
entender o que nao foi dito com palavras mas apenas com intencdes,
sugestdes. Dialogo, linguagem, subjetividade, sdo elementos fundamentais
na comunicagdo multimidia. Profissionais desse universo fazem uso da
percepgdo como uma ferramenta de trabalho : é uma interface
sensorial que os capacita a entenderem com facilidade a comunicagao
interpessoal. Primordialmente, € necessario desenvolver a capacidade
de entender e perceber o que esta: nas entrelinhas dos dialogos, na
semantica do discurso informativo-operacional, na linguagem semioldgica
que revela e expressa conceitos artisticos, nas mensagens semidticas,

por exemplo.

O fator criatividade €, sempre, um requisito da maior valia nas
producdes audiovisuais. Dar liberdade de expressdo, estimular a
criatividade, proporcionar condicbes para que cada um participe com
suas idéias, seus conceitos, tornou-se uma filosofia de trabalho, uma
técnica efetiva que os superiores de qualquer campo desenvolvem com
o pessoal de areas diversas nas empresas que, cada dia mais, exige
de seus profissionais um trabalho qualificado, um envolvimento
participativo-criativo em suas producgdes. Ter liberdade para “ criar sem
errar > é o dilema de artistas, produtores, musicos, profissionais
envolvidos na arte do fazer. Os sistemas das grandes empresas né&o
admitem erro. Um erro, na cadeia de producdo, pode desencadear um
efeito dominé que pode comprometer o sucesso de uma producdo e
causar prejuizos irreparaveis. Fazer parte do nucleo de novelas da
Rede Globo, por exemplo, é viver perigosamente; €& manter-se em

equilibrio sobre um fio instavel em movimento constante.

Dentro desse contexto, |li o script e entendi que a musica deveria
seguir a mesma linha dos conceitos dicotdbmicos que estariam
presentes na novela, ou seja : natural-artificial; primitivo-cientifico;

artesanal-tecnologico; lealdade-traicdo, amor-6dio, etc. A musica deveria
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ser sofisticada com imagens sonoras produzidos por sons artificiais-
eletrdbnicos que caracterizassem o cenario principal que era, como foi
dito, uma grande fazenda : uma empresa agropecuaria, numa zona

rural, aparelhada com modernos recursos tecnologicos.

Para o cenario sonoro-musical do prologo Idealizei uma musica
densa, conflitante, que expressa um clima soturno, imagens sonoras de
impacto que suscitam suspense-mistério, suspense-agdo, com conceitos
de musica de cinema aplicada a televis&do. ( Detalhe - s6 no momento

da sonorizagdo do capitulo vi que o prélogo era um pesadelo ).

Trabalhamos com o sistema MIDI ( Musical Instrument Digital
Interface) para obter mais recursos sonoros. Os instrumentos usados
foram : um teclado Prophet Five Il, um modulo AKAI, um teclado
Emulator , um Mini-Moog, uma bateria eletrbnica, um computador

Macintosh e efeitos diversos.

Conceitos e estéticas distintas - imagem e musica -, se
adequaram para fazer uma narrativa audiovisual efetiva. As imagens
sonoro-musicais ressaltaram as emogbes das cenas e imprimiram
realismo ao acontecimento, a performance dos personagens, a

dindmica das sequéncias, aos climas de suspense, mistério e acao.

Sons eletrbnicos e imagens convencionais interagem, completam-
se, integram-se, fortalecem-se; formam uma realidade virtual e contam

uma estdéria com agdes e emocgdes fortes.

Musica e cena, numa acgdo conjunta, com metaforas interativas,
produzem um discurso audiovisual emocionante sem fazer uso de

palavras : comunicacdo nao verbal.
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Glossario

Adobe audition — Software para gravagdo digital, mixagem, edi¢do e masterizacao
de audio (antigo Cool Edit Pro ).

Aftertouch — controle efetivo de expressividade de alguns teclados eletronicos.
Arranger — processador inteligente programado para criar arranjos a partir de
elementos musicais.

Bios — Sigla para Basic Input/Output System. Software de constru¢do que determina o
que um computador pode fazer sem acessar programas de um disco.

Blu-ray —uma midia com um curto lazer azul para sua leitura.

Bit — Contracdo das palavras binary digit. A menor unidade de informagdo num
computador.

Canvas Virtual Piano — Sintetizador virtual da Roland.

CD-ROM - Disc Read-Only Memory. Formato de armazenamento de dados digitais
em CD usado para informacdes genéricas.

CD-RW -Tipo de CD que aceita regravagdo — CD regravavel.

Cakewalk — Software com equipamentos digitais virtuais para gravagdo e partitura de
musica.

Click track — Nome dado ao sinal de andamento ( metronomo ), normalmente no

tempo de seminima, que ¢ gravado numa das trilhas de uma fita para servir de
referéncia para os musicos na sessdo de gravacao.

CMSI - Clpula Mundial para a Sociedade da Informagao.

Canvas Virtual Piano — Sintetizador virtual da Roland.

Chorus — Tipo de processamento efetuado num sinal de 4udio que produz um efeito
de “dobra “ do som. Aparelho eletronico.

Ciberespaco — Termo criado pelo autor William Gibson no seu livro Neuromancer. E
usada para descrever o escopo de recursos e informagdes disponiveis na rede
mundial de computadores. O temo equivale a convergéncia de todas as midias:
audio, video, telefone, televisdo, fibras Opticas, fios e satélites.

Cibernética — Originariamente, técnica do funcionamento e do controle dos
comandos eletromagnéticos e das transmissdes eletronicas nas maquinas de calcular e

nos autoOmatos modernos; em sentido mais amplo, refere-se ao estudo das coneccdes
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nervosas nos organismos vivos € até a grupos humanos e ao governo dos homens
reduzidos a automatos.

“ Comunicacao cibernética “ — Comunicagdo entre softwares, computadores,
instrumentos musicais  digitais, satélites, telefones; de uma maneira geral,
comunica¢do entre aparelhos eletronicos e de informatica.

CPU - hardware - conjunto formado pelas maquinas de processamento de dados ou
pelos elementos constitutivos das mesmas.

D.A.W. — Digital Audio Workstation.

Digidesign — Empresa fabricante de hardware e software; Pro-Tools entre outros.

“ Discurso _virtual ” — Conceitos de discurso dos softwares, dos sistemas, das

tecnologias digitais com vida virtual e inteligéncia artificial, que interagem no
ciberspaco e na comunicacdao cibernética.

DNA - Sigla de Distributed Internet Architecture; ferramenta da Microsoft para
aplicacdes web.

DOS - Sigla de Disk Operating System, ou sistema operacional em disco.
Download — Transferéncia de dados de um computador para outro.
Drivers — programas tradutores que interagem com o computador.

DivX — Abreviatura de Digital Video Express. Codec de video baseado no padrio de
compressao MPEG 4. Reduz videos a cerca de 15% do tamanho de um DVD normal
em quadros de 640 por 480 pixels.

DVD - Sigla de Digital Versatile Disc ou Digital Video Disc.

DVD+RW - Padrdo para disco DVD regravavel, desenvolvido pelas empresas Philips,
Sony e HP.

e-mail — Abreviatura de Eletronic Mail; correio eletronico. Sistema de troca de
mensagem entre computadores.

Encore — Software de musica; programa para escrever musica no computador.
Envoltéria — ( envelope ): Comtamento dindmico de um som no decorrer do tempo,
que permite distinguir claramente, exemplo, um som com caracteristicas percussivas
(ex: piano ) de um outro mais sustentado ( ex: flauta ).

Finale — Software de musica; programa para escrever musica.

FireWire — Interface para conec¢do de periféricos que atinge taxas de transferéncias
de até 400 Mbps e pode ter até 63 equipamentos ligados em cadeia (interconectados).
Google — Um dos principais mecanismos de busca na Internet. Foi criado em 1988,

por dois estudantes da Universidade de Stanford.
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Google Print — projeto de copias de livro online disponibilizado na rede pela
Google Incoration . << http://print.google.com.>>

Hardware — Parte fisica dos computadores: CPU, monitor, teclado, circuitos.
Hiperlinks — Elemento num documento eletronico que o liga a outro campo desse
mesmo documento ou a outro documento ( link ).

IEEE - Sigla de Institute of Eletrical and Eletronic Engineers. Sociedade internacional
que responde pela definicdo de padroes seguidos pela indlstria mundialmente. Dois
exemplos de especificagdes criadas pelo IEEE sdao 802.3, para redes Ethernet, e
802.11, para redes locais sem fio.

iPod — Linha de dispositivos tateis da Apple para execugdo de musica digital em
MP3 e ouros formatos.

JPEG - Sigla para Joint Photographic Experts Group. Padrdo para compressdo de
imagens usado em fotografia digital e na web

KaZaA — Programa e servico de troca de arquivo pela Internet. Funciona melhor
com musica do que com videos.

Key velocy — velocidade da tecla de um teclado eletronico, usado para determinar a
intensidade ( volume ) do som.

Knobs — botdes rotativos.

LapTop — Computador tatil. A palavra significa computador “de Colo “.

LED - Sigla para Light Emitting Diode, ou diodo emissor de luz.

LFO — Low Frequency Oscilator

Link — Coneccdo estabelecida entre dois pontos de uma rede de comunicagdo. Em
radiotransmissdo, ¢ o termo usado para representar a transmissdo entre unidade
moveis ¢ a sede da emissora, ou entre a conecgdo estabelecida com satélite e
estacdes terrestres para a geragdo, por ex: de eventos ao vivo.

Linux — Sistema operacional de cddigo aberto criado pelo finlandés Linus Torvalds
e modificado por programadores do mundo todo. E baseado nos padrdes do sistema
Unix.

Método GIM — Método Bonny das Imagens Guiadas e a Musica ( IGM ). Método
de Musicoterapia desenvolvido pela dra. Helen Bonny.

MIDI — Musical Instrument Digital Interface; Interface Digital para Instrumentos
Musicais. E um protocolo de comunicagdo que controla a transmissdo de dados entre

Instrumentos Musicais Eletronicos.
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Modem — Jungdo das palavras Modulador/Demodulador. Designa o aparelho que
converte dados digitais em sinais sonoros ( modulacdo ) para transmiti-los meio de
uma linha telefonica. Do mesmo modo, o dispositivo reconverte os sinais Sonoros
recebidos em dados ( demodulagao ).

Moédulo — “ cérebro “de um teclado ou de um instrumento musical eletrdnico.

mLAN ( Music Local network ) — Formato concebido pela Yamaha para a
transferéncia de dados digitais contendo informagdes de dudio e MIDI, e baseado
no padrio IEEE-1394 ( FireWire ).

MMC ( MIDI Machine Control ) — Conjunto de mensagens MIDI destinadas ao
controle de maquinas de 4udio e video. meio de mensagens de MMC, pode-se
ativar os controles de PLAY, STOP e REC, bem como acionar os comandos de
LOCATE em diversos equipamentos de um estudio.

Multitimbral- instrumento musical eletronico com sons de instrumentos diversos.
MP3 — Abreviatura de MPEG Layer-3 Audio. E o padrio mais usado para arquivos
de dudio compactados.

Napster — Programa e servico de intercambio de arquivos na internet criado
Shawn Fanning no final dos anos 90. O Napster deu partida a popularizagdo do
audio digital e a preocupacdo da indlstria fonografica com a multiplicagdo dos
servicos de P2P.

NASA — National Aeronautics & Space Administration.

Nuendo - Software para gravacdo e edi¢do de audio e video virtual no computador
OCDE - Organizagao para a Cooperagdo e o Desenvolvimento Econdmico.
Online — Em linha ou conectado com outros equipamentos; em cadeia; na internet;
na rede.

Orkut — Comunidade on-line criada para amigos, cujo principal objetivo ¢ tornar a
vida social mais ativa e estimulante. A rede social do Orkut pode ajudar uma
pessoa a manter contato com amigos e a escolher, selecionar, novas amizades.
Oscilator — Dispositivo que gera sinais eletronicos ( de tensdo ) oscilatorios. Os
parametros fundamentais do oscilador sdo: freqiiéncia da oscilagdo associada a altura
do som; amplitude do sinal associado ao volume; forma-de-onda associada ao
timbre.

PCM - ( Pulse-Coded Modulation ): Técnica utilizada para amostrar e codificar

digitalmente sinais de 4udio, ou seja, converter dudio analdégico em dados digitais.
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Peer-to-Peer — Uma rede ponto a ponto, na qual ndo hd um servidor pré-definido.
Todo equipamento pode desempenhar o papel servidor/cliente. Na internet refere-se a
uma rede transitoria que garante a um grupo de usudrios com o mesmo programa
acessar arquivos instalados no disco regido de outros. E o principio utilizado pelo
Napster, em sua fase pioneira.

Pen-drive — Disposiivo portatil para PC, para compactar e armazenar arquivos.
Performer — Software para gravacdo de musica no computador Macinthosh.
Pichbender — controle para afinagdo de notas nos teclados eletronicos.

Pixel — O menor ponto de uma imagem digital, cuja caracteristica ¢ a cor.
Plug-in — Tipo de software que atua como extensdo ou complemento de outro, em
geral adicionando-lhe novos recursos.

Policromia sonora — timbres, cores e configuragdes sonoras de instrumentos musicais.
Processador — Equipamento ou software utilizado para efetuar alteracdes no sinal de
audio, por meio de técnicas digitais de processamento de sinais ( DPS).

Pro-Tools — Computador, Workstation ou software para gravagdo, mixagem, edigdo,
masterizacdo de audio e video.

RGB - Iniciais em ingles, das cores vermelho, verde e azul. O RGB ¢ um modelo
de cores baseado nessas trés tonalidades basicas e utilizado como padrdo nos
monitores de video.

Sampler — Designacdo dada a um instrumento musical eletrdnico que ¢ capaz de
digitalizar sons naturais, memoriza-los e depois reproduzi-los.

Samples — Amostras digitais de sons.

Sample-player — instrumento musical eletronico capaz de reproduzir amostras de

sons armazenadas em sua memoria.

Send Level — nivel ( intensidade ) enviado dos efeitos produzidos para cada parte de
um instrumento multitimbral.

Sliders — controles deslizantes

Sequenciador - gravador digital multipista de alguns teclados arranjadores ou um
modulo de gravacdo digital multipista.

Site — Na internet, designa um conjunto de paginas que representa uma pessoa,
instituicdo ou empresa na rede.

Skype — Rede de bate-papo via voz pela internet. O Skype se tornou para grande
parte dos usuarios de banda larga uma alternativa popular as ligacdes telefonicas

comuns.
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Skype Technology — Tecnologia aplicada a comunicagdo via telefone pela internet.
SMPTE - Society of Motion Picture Television Engineers.

Software — Programa de computador. Qualquer conjunto de instrugdes que controle
a operagdo de um computador.

Sonar- - Pode ser considerado como uma versdo 10 do famoso Cakewalk Pro
Audio, e possui diversos recursos novos em relagio a versio 9 daquele software. (
antigo Cakewalk ).

Soulseek- - Compartilhador de arquivos na rede — P2P

Sound Design — Conceitualmente, sound design ¢é a criacdo, manipulacio e
organizagio de elementos sonoros. E uma trilha sonora especial que engloba
técnicas de produg¢do de sons, ruidos, efeitos sonoros, musica, espacializacdo de
freqiiéncias  sonoras, tecnologia digital, geralmente produzida para ser ouvida no
sistema 5.1 surround.

SoundForge- Software para gravacdo digital, mixagem e edi¢do de audio.

Standart MIDI Files — Formato padrdo de arquivo para armazenamento de
seqiiéncias MIDI. Os arquivos SMF sdo usados para intercAmbio de musica em
formato MIDI, e sdo reconhecidos pela maioria dos equipamentos e softwares
modernos de sequenciamento.

Sustain — Estagio intermediario da envoltéria dindmica de um som. O sustain
( sustentacdo ) do som comeca apds os estagios de attack e decay, e continua até
se iniciar o estagio de release.

S-Video — Interface de video no qual as informac¢des de luminancia e crominancia
sdo enviadas separadamente, o que prociona melhores resultados que os do video
composto.

Sys-Ex. - “ System exclusive messages “

Teoria do tidlamo — “teoria Cannon-Bard de emoc¢do. Teoria que procura explicar

13

de que maneira a musica tem condicdo de alcangar a “ vida mental mais profunda

“ dos seres humanos. Desenvolvida por Christofredo Jacob no estudo da Eletro
Neuro Biologia

Upgrade — Atualizacdo de um software ou hardware que se destina a substituir a
versdo antiga. Também ¢ usado como sindnimo de melhorar um recurso de

hardware ou software.
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USB - Sigla de Universal Serial Bus ou barramento serial universal. Padrdo para
conectar externamente ao micro uma série de periféricos, como mouses modens e
teclados. Uma entrada USB aceita a conec¢do simultdnea de até 127 periféricos.
Vegas — Software para gravagdo digital, mixagem, edigdo e sonorizagdo de
audiovisual.

Vintage — Instrumentos musicais eletrOnicos programados com sons antigos
atualizados de instrumentos musicais eletronicos das décadas de 60/70. ( Retro ).
Virtual — Machine — E um software que torna os aplicativos compativeis com os
sistemas operacionais mais usados. A maquina virtual mais conhecida ¢ a do Java,
a JVM (de Java Virtual Machine ).

VoIP — Voicing Internet Program.

Voice Compaign — Campanha de voz pela internet. Projeto que visa a comunicagdo
via voz online na rede.

Wave — Formato de arquivo sonoro desenvolvido em conjunto pela Microsoft e
pela IBM. Os arquivos tém a extensao WAW.

Waveform — Forma de onda sonora.

Web — World Wide Web, a parte visual da internet.

Webcam — Camara digital para captura de imagem em movimento. Ligada a um
PC pode transmitir ao vivo pela internet.

WebTV — Termo genérico para toda categoria de produtos e tecnologias que
permitem navegar na internet através do aparelho de TV.

Windows — Sistema operacional desenvolvido pela Microsoft. Originalmente, era um
sistema de janelas, dependente do DOS, que chegou ao mercado em meados da
década de 80.

Windows Mébile — Sistema operacional para dispositivos moveis, desenvolvido pela
Microsoft. Roda nos palmtops do tipo Pocket PC.

Workstation — Este termo significa estagdo de trabalho; tem sido wusado
genericamente para se referir a um equipamento auto-suficiente, isto é, que pode
efetuar sozinho um conjunto de tarefas. Entre os sintetizadores e instrumentos
musicais, o termo Workstation é usado para se referir a um instrumento que
possui teclado, sintetizador multitimbral, processadores de efeitos e seqiienciador
MIDI. O primeiro instrumento a ser designado como Workstation foi o sintetizador

Korg MI.
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ANEXOI1

Partitura de “Agua Viva”
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ANEXO?2

Partitura de “Louco Amor Poema”
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ANEXO 3

Partitura de “Um peixe fora d’agua”
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ANEXO 4

Partitura de “Fera Radical — Prologo”
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Tese de Doutorado em Comunicagdo Social, 228 paginas.

Resumo

Este trabalho analisa a aplicabilidade do som e da musica como
elementos da comunicacdo ndo verbal. A questdo central, objeto desta
tese, visa ao estudo do discurso sonoro-musical n&o apenas como arte
abstrata mas como elemento retorico-intercomunicativo e ambivalente,
capaz de provocar sentimentos de alegria, tristeza, dor, excitagao,
ansiedade, e propiciar ao ouvinte momentos de magia, encantamento e
éxtase. Concomitantemente, é também um estudo do discurso sonoro-
musical, onde policromia sonora e imagens sonoras sao arquitetadas,
confeccionadas e usadas como elementos de produgdo musical nao
verbal, com o fim de ampliar o espago da comunicacdo multimidia. Tem
carater didatico. Focaliza a presengca oculta do som e da musica
interagindo com e como mensagens subliminares na comunicagao
audiovisual. Procura demonstrar como a magia, o fascinio, a polissemia
dos sons e da musica sao fatores usados como figuras retorico-
comunicativas pela midia para persuadir e seduzir a sociedade de

consumo.
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Résumé

Ce travail porte sur la pertinence du sun et la musique comme des
éléments de la communication non-verbale. La question centrale de cette
thése, c’est |'étude du discours sonore-musical, non pas seulement en
tant qu'un art abstrait, plutdt comme un élément réthorique-
intercommunicatif et bivalent, en mesure de provoquer des sentiments de
joie, tristesse, doleur, excitation et de rendre a |'auditeur des moments
de fascination, envoldtement et extase. Il et aussi en méme temps une
étude du discours sonore-musical ou la polycromie sonore et imagétique
est projetée, elaborée et utilisée comme élément de prodution musicale
non-verbale avec le but de amplifier I'espace de la communication
multimedia. Il a un caractére didatique. Il met au point la presence occult
du son e de la musique en interation avec e comme messages
sousliminaires dans la communication audiovisuelle. Il cherche a dévoiler
comme la fascination, le charme, la polyssemie des sons e de la
musique sont des facteurs employés comme figures réthorique-
communicatives pour les media, ayant pour but persuader et séduire la

société de consommation.
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Abstract

This work analyses the applicability of the sound and of the music as
elements of non verbal communication. The central point, object of this
thesis, aims at the study of the sonorous-musical speech not only as an
abstract art but as a rhetoric-intercommunicative and bivalent element able
to arouse feelings of joy, sadness, pain, excitement, anxiety, and to give
the listener, moments of fascination, enchantment, and ecstasy.
Concomitantly, it is also an study of the sonorous-musical speech where
sonorous polychromy and sonorous images are planned, made, and used
as elements of the non verbal musical production with the purpose to
enlarge the room of the multimedia communication. It has a didactic
character. It Focuses the hidden presence of the sound and of the music
interacting with and as subliminal messages in the audiovisual
communication. It seeks to demonstrate how the magic, the glamour, the
polysemy of the sound and of the music are factors used as rhetoric-
communicative-figures by the media to persuade and to seduce the

consumer society.
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Palavras chave : “ comunicacdo n&o verbal “; “imagem sonora”;

intersubjetividade; intercomunicabilidade; discurso midiatico;, multimidia.

“musica como elemento intercomunicativo comunicacao cibernética “.
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