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RESUMO

O presente trabalho compreende que a musica € um elemento importante na
geracdo de sentidos e emocgdes, por isso 0 objetivo geral se da por compreender
como ela, na publicidade da Nikon, desperta emocdes e sentidos. Para se alcancar
esse objetivo apresenta-se no referencial tedrico uma trajetoria da musica desde a
criacdo do cinema até os estudos sobre video para compreender o seu papel no
audiovisual; uma discusséo pertinente sobre a dimensédo da musica para além das
cancles; a consideracdo das superficies para geracdo de sentidos e emocgdes; o
aprofundamento nos elementos do som, musica e trilha sonora, e como cada um
desses elementos cria sentidos e emocdes; e uma breve discussdo sobre imagem
visual X imagem sonora, ja que a pesquisa se propde a observar uma producao
audiovisual. Além disso, foi realizada uma entrevista com o compositor Leo Henkin
para complementar o referencial tedrico e trazer uma visdo do mercado musical
para enriquecer a pesquisa. A metodologia se apresenta com a pesquisa qualitativa
exploratéria, com o método de cartografia, e se aprofunda e observa cada elemento
presente no objeto a partir da técnica de dissecacédo provinda da metodologia de
molduras. A analise os compreende e interpreta a partir da base teérica. E os
apontamentos feitos demonstram que o objeto contém uma atmosfera harménica
entre imagem visual e imagem sonora com destaque para a cancao Welcome Home
como elemento central na criacdo de sentidos e emocgdes da campanha EU SOU
NIKON, o que ajuda a fomentar a mensagem.

Palavras-chave: Audiovisual. Som, musica e trilha sonora. Emocéo e sentidos. EU
SOU NIKON.
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1 INTRODUCAO

A musica, como ferramenta de comunicacao e transmissdo de mensagens,
possui um imenso poder, pois desperta emocdes e sentidos contidos na memdria,
no corpo e na alma das pessoas. Emocgdes e sentidos sao termos carregados de
multiplicidade de informacfes subjetivas e dificeis de se colocar e explicar em
palavras. Didi-Huberman (2015) tentar explicar as emocfes como um movimento
«fora de si». O autor explica esse movimento como

Ao mesmo tempo «em mim» (mas é uma coisa tdo profunda que me
escapa a razdo) e «fora de mim» (é uma coisa que me atravessa
totalmente para me escapar de novo). E um movimento efetivo que nos
«possui», mas que nés ndo «possuimos» inteiramente, na medida em que

ele definitivamente nos é em grande parte desconhecido” (DIDI-
HUBERMAN, 2015, p.29).

Ja os sentidos, Freitas, Araudjo, Franca, Pereira e Martins (2012) tentam
explicar como a dindmica entre a natureza e a sensibilidade. Eles colocam que

“dentre os varios significados relacionados no verbete, desde aqueles que

remetem as chamadas "fun¢fes basicas", mais diretamente vinculadas ao

COrpo - como a sensacao e a percepc¢ao, passando pelas relacionadas as

chamadas "funcfes intermediarias” - humor, afeto e sensibilidade,

culminando nas que se associam as chamadas "fun¢bes superiores" -
memoria, consciéncia, sentimento, linguagem, pensamento e juizo.”

(FREITAS, ARAUJO, FRANCA, PEREIRA, MARTINS, 2012, p. 2)

Mas e a musica, como se pode explica-la? Para o compositor Edgard Varése!
“Music is organized sound” (LEVITIN, 2006, p.6), ou seja, a organizagdo dos
elementos que constituem o som. Sabe-se que as propriedades basicas de qualquer
som sao: duracao, altura, timbre e intensidade. E a unido dessas propriedades,
juntamente com 0s componentes musicais ritmo, melodia e harmonia formam a
musica (WISNIK, 1989). Complementando estes conceitos basicos de composicao,
Schafer (1997) e Flores (2013) convidam para um pensar além. Para os autores,
musica € a orquestragdo dos sons do mundo, logo, trilhas sonoras com seus
elementos: vozes, ambientacbes, musica e siléncio também podem ser
consideradas composi¢cdes musicais e essa ampliagdo do horizonte musical sera a

base para o desenvolvimento desse projeto.

1 Levitin (2006) cita em seu livro o conceito de musica do compositor Edgar Varese. Edgar Varése
foi um compositor visionério que definiu uma nova estética de pesquisa na musica, onde os estudos
mantivessem uma firmeza artistica desligada de qualquer conceito tedrico. Mais sobre o compositor
em <https://www.britannica.com/biography/Edgard-Varese>



Ainda, para a analise e producao de sentido e emocdes geradas pela musica,
algumas teorias se mostram importantes, tais como a semiética de Lucia Santaella
e as superficies, principalmente de Gumbrecht, mas também de McLuhan, Flusser
e Dubois. A primeira vista as duas teorias parecem contraditérias, pois uma contém
uma base metafisica e a outra uma base substancialista, porém como Gumbrecht
(2010), neste projeto acredita-se que as duas linhas tedricas sdo complementares,
onde o palpavel e o impalpavel se unem em prol de um pensar completo para os
estudos das emocdes e sentidos.

Pela semiotica, € necessaria a percepcéao de que todos 0s signos do universo
musical compdem uma linguagem, e essa linguagem ajuda na compreensado dos
processos cognitivos perante a musica. Van Leeuwen comenta que "[...] podemos
considerar que é possivel atribuir valor conotativo a elementos musicais especificos,
como harmonia, ritmo ou linhas melédicas” (VAN LEEUWEN, 1998 apud
CARDOSO; GOMES; FREITAS, 2010, p.15), pois muito além da letra, existente na
maioria das canc¢fes, o0 arranjo harmonico também fala e passa sentido. Ja nas
superficies, é necessaria a compreensao de que antes de analisar o impalpavel e o
subliminar, as substancias, matérias ou meios que estdo no mundo também tem
seu papel como geradoras de sentidos através das experiéncias.

Observar esses fatores fenomenoldgicos e superficiais além dos
componentes musicais ajuda no entendimento de como 0s sujeitos criam sentido
para a masica quando a recebem (escutam) e quando a executam (tocam), e como
esses fatores sdo importantes para gerar significado e emoc¢des na publicidade. Por
isso, a utilizacdo do tensionamento entre teorias metafisicas e substancialistas se
mostra necessdria neste projeto para conseguir criar uma base tedrica mais
completa.

Entende-se que cada pessoa € Unica e possui um repertério de mundo
individual, cultural e socialmente constituido e assim, as emocdes e sentidos
perante 0s sons musicais variam conforme a sua vivéncia, pois a bagagem de vida
pode trazer traumas ou alegrias associadas a certas cancdes e efeitos sonoros. A
busca pela compreensdo destes sentidos é de grande valia para o campo da
comunicacao, para que futuros trabalhos na area de audiovisual sejam inteligentes
na utilizacdo da composi¢cao sonora.

No mercado audiovisual atual, existem excelentes pecas publicitarias que

vinculam de forma sensivel imagem visual e sonora, como ha pec¢a a ser estudada



da campanha Eu sou Nikon (2011)2. Os videos trazem belas imagens de fotdgrafos
(tanto profissionais quanto amadores) registrando momentos da vida, com dizeres
como: EU SOU O MILAGRE, EU SOU CABRAL, EU SOU A ESTRELA; entre outros,
e ao fim trazem a frase principal da campanha EU SOU NIKON. Todas as imagens
e textos sao trabalhados juntamente com a cancdo Welcome Home do grupo
Radical Face (MORR MUSIC, 2007). A campanha passa a mensagem de que
qualquer pessoa consegue registrar fotos de suas experiéncias de vida, com boa
qualidade, mesmo sendo um fotégrafo amador, se tiver uma camera Nikon. Essa
campanha teve origem na Inglaterra, mas com veiculacdo em diversos paises. As
imagens do video mudavam, mas seguiam a mesma atmosfera visual; os textos
eram adaptados para a lingua do pais em questéo, porém a trilha musical (a cancéo
Welcome Home) se manteve a mesma. No video de um minuto da campanha no
YouTube, com mais de 28 mil visualizacGes, € possivel observar que é quase
unanime os comentarios referentes a muasica da campanha e como ela tocou as
pessoas que assistiram ao comercial. Abaixo seguem alguns prints com o0s

principais comentarios sobre o video:

2 Disponivel em <https://www.youtube.com/watch?v=YIEwvgGyJvs>
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Figura 1 — Compilado de comentéarios no video Eu sou Nikon

« 5 anos atras

esse é um daqueles comercais com
musicas que agente nao cansa de ver,
como o comercial do Samsung S3

i 16 g = :

» 5anos atras
Eu amo essa musica.

i 11 'l g 2

@Rodrigo Martins Meu Deus muito obrigado, ouvi essa musica
a muito tempo e sempre quis saber 0 nome, vi a propaganda na
TV esses dias e vim correndo pro curar pra ver se alguém tinha
comentado o nome da musica, vocé é um anjo, salvador da
patria! Obrigadooo

Mostrar menos

4 anos atras

Este € um objeto produtivo para observar como a musica despertou e
desperta sentidos e emogfes em quem assiste e ouve a peca. Por isso, o foco
central desta pesquisa abrange a seguinte questao: De gque maneira a musica, na

publicidade EU SOU NIKON, desperta emocdes e sentidos? E, a partir deste

Como pesquisar 0 nome dessa musica:
Maneira errada- "hooo0000000000000m hohohoohoooh"
Maneira certa- ‘camera Nikon

11 meses atras

s 4 &' RESPONDER

Fonte: Youtube (2019)

questionamento, seguem-se outros:

e De que forma os elementos da trilha sonora e da musica ajudam na

criacao de sentidos e emocdes dessa peca?

10
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e Como a musica ajuda a fomentar a mensagem a ser transmitida pela

marca?

A partir dos questionamentos colocados, seguem-se 0s objetivos para se
alcancar as respostas. O objetivo geral desta pesquisa se caracteriza por
compreender como a musica, na publicidade da Nikon, desperta emocdes e

sentidos. E os objetivos especificos se apresentam como:

e Contextualizar e compreender o papel da musica na historia do cinema e do
audiovisual;

e Descrever e analisar os conceitos de elementos que constituem o som, a
musica e a trilha sonora; e analisar o papel deles na geracao de sentidos e
emocoes;

e Observar, descrever e analisar os elementos visuais e sonoros apresentados
na publicidade EU SOU NIKON, e as possiveis emocdes e sentidos
provocados.

A musica como elemento para ascender emocdes ja é observada com grande
importancia por tedricos ha algum tempo porém, poucas pesquisas na area da
comunicacdo vém sendo feitas por parte dos académicos. Cardoso, Gomes e
Freitas analisam que “[...], no caso de televisdo, existe uma ferramenta que, quando
comparada com outros recursos publicitarios, tem recebido pouca atencao por parte
dos meios académicos: trata-se da musica” (CARDOSO; GOMES; FREITAS, 2010,
p.13). Mas indo além desta constatacdo, o estudo na &rea das significacbes a
musica na publicidade é importante para todas as midias que suportam o
audiovisual, ndo somente a televisdo. E necessario, cada vez mais, que 0s
estudantes e profissionais de comunicacdo compreendam a importancia da
composicdo sonora e da selecdo musical para transmitir ou reforcar uma
mensagem, ascender emog0des e criar sentidos. Desta maneira, futuros trabalhos
académicos e de mercado serdo mais inteligentes na utilizacdo dos recursos
sonoros. Portanto, este projeto vem para contribuir com essa area ainda pouco
explorada.

Como estudante, percebo que a pesquisa realizada neste projeto tem

relevancia para o entendimento, aprimoramento e aplicacdo dos conhecimentos
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adquiridos durante os anos académicos para a carreira na area da Publicidade e
Propaganda. Porém, além dessa importancia de crescimento pessoal e profissional,
para mim a musica € uma filosofia de vida, vista como uma chama que acende e
preenche os momentos cotidianos, dando cor e sentido a eles. Tomo posse da frase
do ator Mark Ruffalo no filme Mesmo se nada der certo (2014), do diretor John
Carney, pois compartiho do mesmo sentimento e estado de espirito que o
personagem “(sic) por isso que eu amo mdasica, pois qualquer cena banal do
cotidiano ganha significado, se transforma em algo grandioso” (MESMO, 2013).
David Byrne também defende esse sentimento perante a muasica, onde filosofa que
“Longe de ser apenas uma forma de entretenimento, (...) a musica é parte do que
nos torna humanos.” (...) a vida sem musica, para uma pessoa com audi¢ao,
significaria uma vida muito menos interessante.” (BYRNE, 2014, p.299).

Esta pesquisa inicia contextualizando a trajetoria da musica no audiovisual,
onde serd abordado a histéria do cinema e do video, suas diferencas de producao
e intencdo para se compreender historicamente como chegou-se as trilhas sonoras
das publicidades mais atuais como do objeto de pesquisa EU SOU NIKON. Ainda,
sera contextualizado o papel das materialidades/superficies/meios para geracao de
sentido e emocdes através das experiéncias. E, por fim, nesse primeiro capitulo,
sera abordado um pouco da histéria da empresa Nikon e sua atuacédo de mercado
para compreenséao do trabalho feito na campanha EU SOU.

Em seguida, no capitulo de perspectivas teoricas, sera apresentado um
aprofundamento nos elementos que constituem o som, a musica e a trilha sonora,
onde sera possivel uma ampliacdo do entendimento sobre o que realmente é
musica e como todos esses elementos trabalham na geracdo de sentidos e
emocdes. Este capitulo ainda trard o processo de composicéo de trilha sonora e a
interacdo diretor x compositor para se alcancar as emocdes desejadas; abordara o
contraste e a dindmica das imagens visuais x imagens sonoras para a geracao de
sentido, visto que este trabalho se propde a analisar uma publicidade audiovisual;
e, por fim, trard uma proposta de escuta diferente para musica e trilha sonora, mais
abrangente e sem pré-conceitos: a Escuta Reduzida de Schaeffer, que ajudara a
entrar profundamente na trilha do objeto de pesquisa e tocar emocionalmente a
pesquisadora. Esse momento é primordial para a formac&o de uma base tedrica em

conjunto com o0s autores, 0 que guiara nas analises.
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Apoés o capitulo de referencial tedrico, segue nessa pesquisa, 0 capitulo
metodoldgico, onde sera apresentado o método de analise usado no objeto para
confirmar se os fenbmenos dos conceitos estudados ocorrem na “realidade”. Este
capitulo contém um suporte de apéndice de uma entrevista com um profissional da
area de trilhas sonoras, Leo Henkin, para enriquecer a pesquisa com uma Vvisao
atual de mercado e producéao. E, segue-se também, as analises e resultados obtidos
nas observacdes. Por fim, as consideracgdes finais concluem este trabalho com os

pareceres sobre o0s levantamentos obtidos na pesquisa.
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2 FUNDAMENTACAO TEORICA

2.1 CONTEXTUALIZACAO: A TRAJETORIA DA MUSICA NO AUDIOVISUAL, A
IMPORTANCIA DAS SUPERFICIES PARA A GERAGAO DE SENTIDO E A
ATUAGAO COMUNICACIONAL DA EMPRESA NIKON

Para contextualizar a importancia da musica na publicidade audiovisual da
Nikon € necessario falar sobre o papel da musica na historia do cinema e do video.
Apos essa contextualizagdo serd possivel a compreensédo de como 0s avancos da
indastria cinematogréfica trouxeram a trilha sonora as propagandas mais atuais.
Ainda, neste capitulo, serd apontado para além da aplicacdo musical ao passar dos
anos, a importancia das superficies, plataformas e materialidades para a producao

de sentido e emoc¢des no audiovisual.

2.1.1 A breve histéria da misica no cinema

A musica sempre esteve presente no cinema. Desde 0 seu inicio, nho cinema
mudo (chamado assim pois ndo tinha ainda capacidade de reproduzir 4udio
provindo de gravacdes sincronizadas com a imagem), um pianista, uma orquestra
ou algum outro instrumentista acompanhavam as imagens que eram exibidas na
tela. O primeiro registro de musica no cinema surge exatamente na primeira sessao
realizada pelos irmaos Lumiére em 1895, no Grand Café, em Paris, com a exibicdo
do filme Chegada de um trem na estacdo. Segundo Carrasco (2005), para a
projecdo do registro dos Lumiere, um pianista foi contratado para fazer uma
performance ao vivo. Nota-se, entdo, que o0 nascimento da producdo

cinematografica ja vem acompanhado de musica.

2.1.1.1 As fases do cinema mudo

O cinema mudo registrou trés fases de utilizacdo da musica em seus filmes.
Na primeira fase, a masica se caracteriza como um acompanhamento e ndo como
uma obra de trilha sonora. Carrasco (2005) afirma que nesta primeira etapa nao
existia ainda uma preocupacdo entre o conteudo musical e o conteudo narrativo

interagirem. Muito inspirada nos Music Halls3, as melodias eram selecionadas pelos

3 Music Halls eram entretenimentos teatrais britanicos, muito populares nos anos de 1850 até
1960. Suas performances contavam com uma mistura de comédia, masicas populares e
participagfes especiais. Informacdes disponiveis em: <http://www.vam.ac.uk/content/articles/t/the-
story-of-music-halls/>
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responsaveis pelas salas de exibicdo. Suas escolhas eram feitas de maneira distinta
dos repertérios tradicionais da €poca, e um pianista ou uma orguestra
acompanhavam os curtas metragens. Um pouco mais adiante, mas ainda na
primeira etapa, surgem as primeiras tentativas de integrar masica e imagem de
forma sincronica. Elas ainda séo retiradas dos repertorios tradicionais, mas agora
com um intuito de criar uma interacéo entre os elementos para gerar sentidos.

A segunda fase da musica no cinema mudo se caracteriza pela fragmentacao
das musicas para acompanhar as imagens e trazer mais sentido ao espectador. De
acordo com Carrasco (2005), os musicos responsaveis pelo acompanhamento
assistiam aos filmes antecipadamente e selecionavam trechos mais curtos
correspondendo a narrativa filmica. Para o autor, essas coletaneas foram de grande
importancia para a industria do cinema, uniram talentos da musica, do cinema e dos
exibidores e ajudaram a criar um padrdo musical para indicacédo de sentidos pelos
diretores. Um grande passo na industrializacdo do audiovisual para chegarmos até
as propagandas mais atuais.

Ja a terceira fase é uma extensdo da segunda, onde os compositores
criavam partituras especificas para os filmes com seus recortes musicais, e nas
exibicdes eram distribuidas cartilhas de indicacdo do acompanhamento que seria
tocado. Segundo Carrasco (2005, p.42) “(...) em muitos casos a partitura distribuida
com o filme néo se tratava de uma musica original, mas sim, de arranjos especificos
de musicas ja existentes, especialmente trabalhadas para atender as necessidades
expressivas do filme”.

Muito se discute sobre a intencédo da utilizacdo dessas musicas durante o
cinema mudo, como abafar o ruido das maquinas de projecéo e do ambiente ou até
mesmo para ndo haver estranheza ou sensacéo de fantasmagoria (CARRASCO,
2005), pois as pessoas sentiam medo ao ver figuras humanas chapadas a tela
simulando gestos de emissdo de som, mas totalmente mudas. Manzano e Adelmo
(2014) comentam que o ruido mecanico dos projetores deixava a atmosfera do
ambiente desagradavel e perturbadora, fazendo com que as pessoas sentissem
mal-estar e desconforto. Os autores acreditam que esses ruidos mecanicos
juntamente com 0s espectros projetados a tela traziam o pavor da fantasmagoria, e
a musica veio para aliviar essa angustia, dar vida as imagens e, acima de tudo,

concentrar o olhar e a atencéo para a tela.
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Carrasco (2005) também defende que a musica veio para sanar esse medo
fantasmagorico e dar profundidade e ambientacédo as imagens, trazendo-as para a
“realidade”. London4 (apud CARRASCO, 2005) vai além, e aponta que a
necessidade do uso da musica no cinema pode ser considerada pelo fato de dar
ritmo as imagens pois ele caracteriza o filme como uma arte do movimento, e a
musica tem seu papel fundamental de dar o tempo/ritmo a essa arte.

Todos esses apontamentos sobre os possiveis usos da musica no cinema
sdo coerentes, e nenhum desmerece o outro, mas sim se complementam. E
possivel observar e destacar, além de todos esses apontamentos, que nessa
evolucdo do cinema mudo, 0os musicos e diretores da época perceberam e
entenderam que a mdsica tinha um papel importante na criagdo de sentido,
profundidade e ritmo para as imagens, elevando a discussdo sobre musica para

além do simples acompanhamento.

2.1.1.2 Tecnologias sonoras

Agora, com a musica ja estabelecida como um elemento importante em uma
exibicdo filmica, as tecnologias que a rodeavam comecaram a se desenvolver e
surgiram criacfes de aparelhos que possibilitaram a captacdo sonora. Segundo
Belledoni (2004), o primeiro aparelho que foi possivel a gravacao e reproducéo de
som foi o Fonégrafo de Thomas Edison. Castanheira (2012), complementa que o
Graphophone, de Bell, e o Gramophone, de Berliner, além do Fondégrafo, foram
aparelhos criados com a intencdo de serem reprodutores fiéis dos sons
originalmente gravados, eles queriam o efeito de real. Estas criacdes possibilitaram
a narracao da historia ao lado da tela, guiando quem estava assistindo na recepcéo
das imagens, porém apresentavam alguns problemas de sincronizacgao.

A evolucéo tecnoldgica trouxe entdo, tentativas de sincronizar visual e sonoro
com diferentes invencdes imagéticas. Belledoni (2004) comenta que 0s primeiros
aparelhos a tentar a sincronia foram o Kinetofono (também de Edison, um projeto a
partir do Fonografo), o Cronophone, o Cameraphone, o Phonofilm e o Vitaphone. O
desenvolvimento desses aparelhos trouxe ainda o Movietone, o Photophone e o

Tobis-Klangfilm, que possibilitaram a gravacéo e reprodugédo do som na pelicula. A

4 Kurt London, citado no artigo do Ney Carrasco, foi o autor de um dos primeiros trabalhos tedricos
sobre musica de cinema: Film music, publicado originalmente em 1936.
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autora ainda fala que para a edicdo de som foi utilizado o Interlock e para a
sincronizacao a Moviola.

Todas essas criagdes vieram com a intencdo de agregar o som junto a
imagem e ndo mais apresentadas separadamente como no cinema “mudo”. O papel
da musica nesse momento de avanco tecnolégico pode ser visto como um
acompanhamento, um elemento que ajuda no tempo, no ritmo e na sensacao de
movimento das imagens. Percebe-se que o foco nesse avanco tecnolégico mudou
e minimizou por um momento a importancia das trilhas musicais na construcao de
intensidade narrativa e se focou na colocacdo da voz de forma sincronizada. Neste
periodo, Fléres (2013) complementa que a imagem ainda estava com todo o foco e
atencédo dos diretores e o0 som, por mais que estivesse sendo explorado nesses
aparelhos tecnoldgicos de juncdo com a imagem, ainda era considerado um
elemento pertencente e provindo do visual. Os filmes produzidos neste periodo
tecnolégico continham dialogos presentes, mesmo que com uma qualidade de
captacdo ruim, e diversos ruidos na gravacao, mas representam um grande avanco

para o audiovisual chegar onde esta atualmente.

2.1.1.3 Sergey Eisenstein e a revolucdo musical

A musica no cinema seguia entdo na evolucdo da gravacdo de som e
sincronizacdo de dialogos, até chegar a diretores visionarios da montagem
audiovisual como David W. Griffith e Sergey Eisenstein, que perceberam a
importancia da musica na construcdo narrativa. Griffith tem o mérito de ser um dos
primeiros diretores a perceber esse valor, e seu filme O Nascimento de uma Nacéo
(1914) trouxe uma trilha original e moderna, do musico Joseph Carl Breil, composta
para intensificar a narrativa. Adelmo e Manzano (2012) comentam em seu livro
Som-imagem no Cinema gque houveram relatos de que o resultado dessa edicao foi
notavel, e Griffith e Briel sincronizaram de forma precisa som e imagem criando uma
narrativa harmonica. Ja Eisenstein era, e €, um revolucionario e, além de criar
diferentes métodos de montagems para gerar sentidos nos espectadores, foi uma
figura importante para a questdo musical no cinema e no audiovisual. A importancia
gue Eisenstein deu a musica em seus filmes foi tanta que criou até mesmo

nomenclaturas para suas teorias de montagem com base nas teorias musicais,

5 Foram exatos cinco métodos de montagem diferentes criados por Sergey: Métrica, Ritmica, Tonal,
Atonal e Intelectual. Todas nomeadas conforme o universo musical. (EISENSTEIN, 2002)
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mesmo apresentando algumas falhas de traducéo, pois acreditava que as duas
tinham similaridades estruturais. O diretor trouxe uma ruptura brusca, onde o0 som
deixou de ser um simples acompanhamento de imagem e passou a ser entendido
como um elemento tdo importante quanto.

O método de montagem de Eisenstein se caracterizou por associar planos
diferentes (cada um com seu significado singular) e uni-los na montagem, formando
assim um terceiro significado totalmente novo. Em seu livro a Forma do Filme
Sergey explica esse método da seguinte maneira “(...) A montagem é uma ideia que
nasce da colisdo de planos independentes - planos até opostos um ao outro: o
principio “dramatico” (EISENSTEIN, 2002, p. 52). O diretor acreditava que a arte é
e sempre foi o conflito entre opostos, e assim levava a sua filosofia de criacdo
cinematogréafica, gerando choque de elementos diferentes, com contrapontos
orquestrais entre som e imagem para criar significacées (d’'ULTRA VAZ, 2013).
Eisenstein foi um pioneiro em misturar imagens com sons controversos e entender
gue esse choque geraria uma sensagao e uma significacdo totalmente nova em
guem assistia a seus filmes. Ele entendia que som em harmonia com a imagem
intensificava as sensacfes que o diretor queria extrair dos espectadores, mas ia
além e explorava esse novo campo dos significados controversos, dos contrapontos
audiovisuais.

A importancia da musica na composicao de pecas audiovisuais de hoje traz
toda essa bagagem histérica da evolucdo da musica no cinema e da descoberta
desses diretores. As técnicas desenvolvidas por Sergey Eisenstein continuam
sendo utilizadas nas propagandas atuais, e os finalizadores ja conseguem trabalhar
em seus computadores com softwares extremamente versateis, que disponibilizam
uma imensiddo de possibilidades de se trabalhar imagem sonora e visual para
explorar os sentidos, gracas a esses diretores, suas descobertas e experimentacdes

e 0S avancos tecnolégicos registrados na historia do cinema sonoro.

2.1.2 O video: para além da linguagem cinematografica

Seguindo a evolugdo do audiovisual e suas tecnologias, ressalta-se a
diferenca do cinema e do video como produtos audiovisuais, ja que o foco desta
pesquisa se concentra na analise de um video publicitario. Dubois (2004) mostra a
necessidade de entender o cinema e o video como produtos distintos que

necessitam de atencéo separadamente. O autor critica 0 costume de se analisar e
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discutir o video conforme as nomenclaturas e perspectivas da linguagem
cinematografica (planos, takes, montagem, corte, entre outros) pois acredita que o
video € uma arte Unica e complexa, que vai além do classicismo do cinema, citando
algumas das diversas possibilidades de criacdo de imagens diferentes como: uso
de sobreposicdes, o cubismo como inspiracdo, além de ndo necessitar de uma
narrativa. No video, o leque de possibilidades de se produzir imagens e som €
infinita, por isso ele ndo se enquadra nas discussoes tradicionais do audiovisual que
vieram do cinema. O autor aponta o video como um gerador constante de inovacao,
ensaio e experimentacdo. Instrui que as criticas e observacdes referentes aos
videos devam ser feitas fugindo ao maximo da comparacdo com o cinema, pois
podem diminuir essas criagdes.
Partindo para uma visao filoso6fica, Dubois acredita que o video deva ser
encarado como um estado de pensamento e ndo como um objeto,
“Eu diria que para ‘pensar o video’ (como estado e nao como objeto),
convém ndo somente pensar junto a imagem e o dispositivo como também,

€ mais precisamente, pensar a imagem como dispositivo e o dispositivo
como imagem”. (DUBOIS, 2004, p.101)

Com esse apontamento, o autor quer mostrar que o video é tdo complexo que ndo
pode ser caracterizado somente como uma produc¢ao de imagem. Em alguns casos,
como em exposicdes e em instalacdes, ele pode ser também um dispositivo no
espaco, uma ocupacao nas paredes, uma projecdo, uma separacao de som e
imagem, entre outros. Entdo, o video se caracteriza como uma forma de pensar a
imagem, o som, e o dispositivo ou suporte, de uma forma conjunta e nao individual.
Dubois nomeia essa acdo de compreender o video como um todo como estado-
video ou pensar-video.

Outro autor que também defende a estética do video é Arlindo Machado. Em
seus estudos sobre linguagem desse objeto ressalta que a sua criacdo € uma arte
complexa e ndo uma forma de registro e documentacao de imagens da “realidade”.
Assim como Dubois, Machado comenta que os planos, takes, cortes entre outros
elementos da linguagem cinematografica sdo somente indicagdes de uso e ndo
regras que se aplicam a criagdo de video, e essa fuga das especificidades do
cinema, para o autor, foi o que trouxe notoriedade e personalidade para essas

criacoes audiovisuais.
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Arlindo Machado (1993) traz uma breve, mas completa descricdo sobre o
gue € essa criacdo audiovisual sem certo e errado, sem barreiras, sem fronteiras:
“(...) o video € um sistema hibrido, ele opera com cddigos significantes
distintos, parte importados do cinema, parte importados do teatro, da
literatura, do radio e mais modernamente da computacao gréfica, aos quais
acrescenta alguns recursos expressivos especificos, alguns modos de
formar ideias ou sensacfes que Ihe sédo exclusivos, mas que ndo sao

suficientes, por si sbés, para construir a estrutura de uma obra”.
(MACHADO, 1993, p.8)

Pois, para Machado, o que prevalece nas criagbes € a intencdo do
videomaker, e a partir dela séo feitas escolhas dos elementos das mais diversas
areas para se passar a ideia desejada. Para o autor, inclusive, essa € a
“especificidade” do video, os novos valores colocados aos elementos ja existentes
que se misturam e criam um terceiro significado, um significado novo.

Machado (1993) ainda traz trés tendéncias que aparecem nas criacdes de
video, mas, como ja dito anteriormente, ndo séo regras para serem seguidas nem
enquadradas como linguagem do video, sdo somente observacées de movimentos
estéticos que aparecem com mais frequéncia nas producfes. A primeira das
tendéncias fala sobre montagem e sensacdo. Para o autor, a montagem do video
se assemelha a ideia de montagem que Eisenstein prop6s de choque e justaposi¢cao
de planos para se chegar a uma nova sensacao, primeiro por motivos de
precariedade de equipamentos e qualidade de definicdo de imagem®, e segundo,
porque o video ndo necessita ser realistico, ele pode ser mais estilizado e abstrato.
A segunda tendéncia seria a respeito da “projec¢ao” e reprodugao do video. Machado
comenta que diferentemente do cinema que se compra ingressos, se senta em
cadeiras e se assiste o filme em uma sala escura, o video tem por caracteristica ser
assistido em qualquer espaco, até mesmo luminosos, e que por vezes 0 USUArio o
assiste de forma involuntéaria, acidental, e dispersa, pois pode estar de passagem,
e seu conteudo fica fragmentado e descontinuo, e assim, a interpretacao/leitura de
suas mensagens mais aberta e autdbnoma. E a terceira tendéncia seria a
metamorfose da imagem. Ou seja, aqui o0 autor coloca que o efeito de real no video
ndo tem a mesmo intencado e transparéncia que na fotografia e cinema, pois como

falado anteriormente, o video pode trazer o efeito de real, mas a liberdade de

6Jase passaram 26 anos desta publicacdo de Machado e as dificuldades de qualidade de imagens
e equipamentos ja foram superadas atualmente com o avango tecnoldgico.
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utilizacao, de edicéo, de misturas de elementos o leva o mais distante da realidade
gue outros reprodutores de imagens de mundo.

E possivel observar que Dubois e Machado tentam esclarecer a questdo de
o video ndo possuir um padrdo de criagdo, uma linguagem propria, um manual que
deva ser seguido. A intencdo de quem cria e produz o video é o que prevalece e
este pode se inspirar em diversas areas como cinema, teatro, radio, etc. O video é
uma arte viva que esta em constante reinvencao e fuga dos padrdes, e os autores
chamam a atencao para que sua analise seja aberta e suas criticas ndo sejam feitas
a partir da linguagem cinematografica pois correm o risco de estarem rebaixando
criacdes. Também é necessario ressaltar que o video como uma arte audiovisual
nao possui barreiras de criacdo, tanto em imagem visual quanto em imagem sonora,
que é o foco desta pesquisa. Todas as consideracdes feitas acima sobre discussdes
abertas sem padrées e formulas de avaliacdo de producfes também devem ser

aplicadas ao som presente nos videos.

2.1.3 Superficies para a geracéo de sentidos e emocdes

Todos esses topicos falados anteriormente: a evolugdo da muasica no cinema,
as tecnologias sonoras e o0 video como um pensar, mostram a vastiddao de
possibilidades do audiovisual e as diversas argumentacdes possiveis nessa area
para caminhar na compreensao da geracdo de emocdes e sentidos. Agora, para
complementar essas discussdes, é necesséario abordar as superficies midiaticas
como grandes geradoras de sentido, presenca e emocoes, além do contetdo e das
mensagens que elas carregam. Dentro deste assunto existem autores de extrema
relevancia, como: McLuhan, Flusser, Gumbrecht e Dubois, cada um com suas
especificidades, trazendo em suas teorias estudos sobre os fen6menos dos meios
de comunicacdo na geracdo de sentido, que acreditam impactar a vida ou a

percepcédo de mundo dos sujeitos.

2.1.3.1 O meio é a mensagem

McLuhan dedica a sua pesquisa a compreenséo e estudo das modificagbes
gue 0s meios geram no entendimento de mundo para o homem e a organizacao
das suas experiéncias, através do estudo dos fendbmenos dos meios. Conforme
comenta Azambuja (2012, p.87 e 88), “McLuhan refletiu sobre a mensagem dos

meios, ou seja, sobre os efeitos que os diferentes meios e tecnologias determinaria
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na vida das pessoas e da sociedade” e ainda coloca que “(...) os grandes
movimentos e acontecimentos tecnoldgicos podem condicionar e determinar uma
reorientacdo geral da sociedade e da subijetividade.”

De acordo com Barbosa (2017), Mcluhan defende, em sua teoria “Meio é a
Mensagem”, que cada meio tem suas caracteristicas particulares e singulares que
influenciam diretamente na psique humana. Azambuja (2012) acrescenta que cada
meio possui uma “magia” especifica sendo considerados extensdes da inteligéncia,
das habilidades, dos desejos e da imaginagao humana, com um objetivo material
gue pode ser bom (para 0 homem) e mal (para a natureza) ao mesmo tempo. Ja a
mensagem, seria “a mudanca de escala, cadéncia ou padréo que o meio gera nas
mais diversas coisas” (BARBOSA, 2017 apud MCLUHAN 1969, p.22) e nédo o
conteldo comunicacional que carrega em si. Ou seja, a mensagem seria as
transformacdes/mudancas na sociedade que os meios acarretam. McLuhan, assim
como Flusser, que sera abordado mais a frente, também apresenta a sua visao de
como o homem entende e significa 0 mundo. Conforme explica Barbosa (2017), o
homem conhece a realidade através de seus sentidos e cada meio de comunicacdo
exige do homem o emprego de, pelo menos, um sentido em destaque (ex: o jornal
avisao, o radio a audicao, a televisdo a visado e logo em seguida a audicdo). Quando
ocorre essa exigéncia de um sentido mais que dos outros para receber e interpretar
uma mensagem passada pelo meio, o corpo humano se adapta, colocando os
demais sentidos em estado de espera, ou entorpecimento para um equilibrio
sensorial. Um exemplo claro disso é quando alguém esta teclando no celular
(sentido tatil) e outra pessoa esta falando com ela presencialmente. Provavelmente
ela ndo ira ouvir, ou vai parar de escrever, pois ndo consegue prestar atencdo nas
duas coisas, entdo um dos sentidos vai estar mais inativo enquanto outro estara
mais em alerta.

Dentro desse pensamento do uso dos sentidos, Barbosa (2017) explica que
McLuhan se aprofunda na teoria dividindo os meios em Quentes e Frios. Os meios
guentes seriam aqueles que exigem um sentido em alta definicdo (cinema,
fotografia, jornal), enquanto os meios frios seriam aqueles que exigem mais de um
sentido, todos em baixa definicdo (televisdo, caricatura, hieréglifos). Mesmo
apresentando esses meios como exemplos de quentes e frios, McLuhan deixa claro

gue cada meio ndo é categorizado como quente ou frio por sua natureza, mas sim



23

em relacédo a outro meio, como a internet ser um meio mais frio que a televisao, por

exigir visdo, audicao e o tatil mais do que a propria tv.

2.1.3.2 O mundo codificado e as Imagens Técnicas de Flusser

Serdo apresentadas duas obras de Flusser, com maior presenca, para
contribuicdo na pesquisa, sdo elas: O Mundo Codificado e O Universo das Imagens
Técnicas. No primeiro livro, Flusser (2013) explica que a revolugédo da comunicagao
e todos os seus meios/superficies/coisas e ndo-coisas utilizadas para passar
mensagens, trouxeram novos significados para o mundo, em suas palavras “o
significado geral do mundo e da vida em si mudou sob o impacto da revolugcédo da
comunicag¢ao” (FLUSSER, 2013, p. 127). Para ele, a caracteristica mais impactante
da revolucdo da comunicacdo foi a mudanca do papel do homem na criagéo e
desejo de coisas para a criacdo e desejo das nao-coisas. Ou seja, na era pré-
moderna o homem tinha interesses materiais, e seus desejos eram produzir e
comprar produtos. Ja na era pés-moderna/tecnoldgica (atual), o homem deseja
experienciar, desfrutar e acumular vivéncias (viagens, sabedorias, emocdes), e a
comunicacao teve grandes influéncias nessa troca de desejos e visdo de mundo.
Ferreira (2011) traz, com base em Flusser, um exemplo sobre esta mudanca
acarretada pela comunicacédo, onde coloca que as imagens passaram de produtos
feitos pelas maos do homem, como pinturas e esculturas, para imagens geradas
por aparelhos tecnolégicos, imagens técnicas. Essa mudanca comunicacional
acarretou uma crise de valores que logo levou a mudanca de visdo e desejos e,
assim, comportamentos, pois 0 homem, que deixou de desejar coisas, também
deixou de criar coisas, e passou a desejar as nao-coisas, perdendo seu posto de
criador para mero espectador ou ainda, em uma Vvisdo mais pessimista, um
funcionario, operador de botdes de aparelhos tecnolégicos (PELEGRINI, 2010).

Para Flusser (2013), a comunicacdo é um processo ndo-natural do homem,
um fenémeno formado por simbolos que devem ser organizados, codificados e apds
decodificados e interpretados para se passar uma mensagem e poder compreendé-
la. Esse exercicio de codificar e interpretar os simbolos, segundo o filésofo,
transforma a maneira como se enxerga o mundo, e afasta o homem dele. De acordo
com o autor “(...) o mundo codificado e cheio de significados em que nds vivemos
(...) nos faz esquecer o mundo da ‘primeira natureza™ (FLUSSER, 2013). “Primeira

natureza” seria, para o autor, os gestos de comunicacdo nativos que
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acompanharam os homens na pré-historia, porém, esse processo de criacdo de
cédigos tomou o lugar dos gestos e se tornou “natural” ao homem. Flusser (2013)
explica que essa nova visdo que o homem cria do mundo pode ser dividida,
primeiramente, em duas grandes categorias: 0 pensamento linear e consciente,
onde a escrita prevalece (exemplos dessa forma de comunicacdo sdo: 0s jornais,
revistas, partituras, poemas, entre outros). Esse primeiro pensamento se
caracteriza por ser mais elitizado, pois somente pessoas letradas podem decodifica-
lo, e por ser mais distante do mundo concreto, pois a codificagdo como a escrita
surgiu para afastar o homem das imagens, e o forcar a decodificar as informacdes
para poder extrair as imagens’ existentes por trds dos cédigos. E o segundo
pensamento, o pensamento em superficie, se caracteriza por ser as representagcdes
de mundo em duas dimensfes (cinema, tv, videos, entre outros), que se
apresentam de uma maneira mais popular, pois ndo exigem do publico um pré-
entendimento para a interpretacdo, sdo mais sensoriais, inconscientes e proximos
do mundo concreto. Além dessas categorias generalistas de construcdo de visdo
de mundo, cada meio/superficie de comunicacdo contém ainda caracteristicas
singulares de cdédigos para interpretacdo. Por isso, a grande importancia de
entender os meios de comunicacao/superficies (além da forma e do conteudo) e
seus fenbmenos e codigos para observarmos como levaram e levam as mudancas
de compreendimento de mundo que, logo, levam também, as mudancas de
comportamento.

No Universo das Imagens Técnicas, Flusser (2008) traz a importancia da
compreensao dos fenbmenos envolvendo as imagens técnicas, definidas por ele
como “(...) produtos de aparelhos que foram inventados com o propdsito de
informarem (...)"” (FLUSSER, 2008, p.28) ou ainda, “imagens produzidas de forma
mais ou menos automatica, ou melhor dizendo, programaética, através da mediacao
de aparelhos de codificagdo” (MACHADO, 1998, p.2), pois acredita que elas sao
criacbes com um unico objetivo: o de convencimento/consenso coletivo em prol do
capital para um futuro progresso tecnoldgico. Pelegrini acrescenta que “a midia &
um agente concentrador de producdo e propagacao das imagens técnicas, e pode

incluir, em seu propésito, a fabricagao de consensos (...)" (PELEGRINI, 2010, p.3).

7 Flusser propde que a imaginagdo é a ferramenta principal de decodificagdo de imagens. Ainda
coloca que os textos sdo imagens dentro de cddigos alfabéticos, pois quando os interpretamos
imaginamos cenas sobre 0 que esta escrito.
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Como no livro O Mundo Codificado, neste Flusser reforca que no mundo
tecnoldgico, o homem perdeu seu papel de criador/atuante (homo faber) para mero
espectador ou funcionario, e isso alterou sua realidade de mundo. Flusser se
aprofunda na observacéo, explicando que nesse comportamento de espectador, as
experiéncias sdo somente visuais/artificiais, efeito de realidade que vem pelas
telas/superficies para divertir e entreter 0 homem pedindo em troca seu tempo de
vida. Ainda explica que, para 0 homem o mundo se transformou em tedioso e
perdeu a graga, pois o0 avancgo tecnolégico o distanciou do mundo das experiéncias
reais (coisas) e 0 viciou nas experiéncias representadas das imagens técnicas (néo-
coisas), distorcendo assim sua realidade. Em Filosofia da Caixa Preta (1985)
Flusser afirmar que as imagens técnicas sdo magicas, assim como as tradicionais
(as criadas pelas maos humanas, como pinturas e desenhos) e o homem tende a
projetar essa magia sobre o mundo. Ainda acrescenta que o ser humano esta em
uma sociedade rodeada por essas imagens e vivencia, conhece, valoriza e age
cada vez mais em fungao das tais imagens. Coloca também que “A nova magia néo
visa modificar o mundo la fora, como o fez a pré-histdria, mas 0s nossos conceitos
em relagdo ao mundo” (FLUSSER, 1985, p.11). O autor critica que as imagens
perderam a sua funcdo de representacdo de mundo, de mediacdo entre mundo e
sujeito e o cegaram, deixando o homem um servo das imagens vivendo em funcéo
destas ao invés de uséa-las como mapas do mundo. Flusser ainda categoriza as
imagens técnicas como diferentes das imagens tradicionais e do pensamento em
superficie, portanto elas se mostram mais proximas do pensamento linear, pois
passam pelo processo de codificacdo para se chegar as imagens produzidas por
aparelhos, o que deixa elas e 0 homem que as consome ainda mais distantes do
mundo. Para fugir dessa agonia de viver para as imagens e os aparelhos que as
concebem, Flusser (2008) orienta explorar as possibilidades desses aparelhos, pois
ir além das fun¢des pré-programadas das maquinas, fugir do padréo, é a verdadeira
criatividade do homem. Para contextualizar essa visdo de Flusser para no universo
musical, Nespoli (2016) traz um estudo em que analisa e compara a teoria do
pensador, sobre a experimentacao das possibilidades dos aparelhos, com a musica
experimental, que também cria, explora e inova as sonoridades através de
reinvencdes e adaptacdes criativas dos aparelhos musicais. De acordo com Flusser
(2008) e Nespoli (2016), explorar as possibilidades mais complexas das maquinas

através dos sentidos é ser criativo neste mundo de superficialidades. Por fim, para



26

o audiovisual, que é concebido e reproduzido somente por maquinas, fica a
orientacdo de se explorar as possibilidades, ndo se limitar ao padrdo de funcdes

dos aparelhos, para conseguir produzir contetdo realmente criativo e inovador.

2.1.3.3 Gumbrecht e o efeito de presenca

Gumbrecht (2010), assim como os dois autores anteriores, tem o fascinio por
estudar e debater os diferentes meios, ou melhor, as diferentes materialidades da
comunicacao em conexao com o homem para geracéo de sentido através do efeito
de presenca. Em seu livro Producdo de Presenca, sua teoria se caracteriza em
estudar a ndo-hermenéutica® e deixar a metafisica® um pouco de lado, pois somente
a metafisica e a hermenéutica abordariam a comunicacdo como algo
intangivel/espiritual/simbdlico que idealiza as coisas boas da vida para além deste
mundo. Um caminho mais arduo para se chegar a interpretacédo e aos sentidos. Ja
a ndo-hermenéutica aborda o campo palpavel/tangivel das materialidades em que
coloca os momentos, 0s eventos, as experiéncias de vida neste mundo fisico como
a verdadeira felicidade. Para o autor, € uma via mais enriquecedora para os estudos
da comunicacao. O filésofo coloca que a metafisica esta para o efeito de sentido
enguanto o ndo-hermenéutico esta para o efeito de presenca, ou seja, a metafisica
estd para o pensamento, o0 homem e suas a¢bes no tempo, enquanto a nao-
hermenéutica esta para o corpo, considerando o homem inserido neste mundo.
Mesmo com essa filosofia mais substancialista, Gumbrecht ndo deixa de exaltar a
importancia da busca dos sentidos pela metafisica, somente debate e complementa
a importancia de se estudar também o material como provedor de sentidos. Silveira
(2010, p.184) coloca que “Ha, em Gumbrecht, uma certa fascinagdo com as formas
(os materiais, os suportes, a corporeidade bruta) da expressao”.

A suateoria de producao de presenca se caracteriza por estudar os impactos
sofridos nos corpos pelos materiais, incluindo os materiais da comunicagao, e como
essa presenga gerada constréi sentido e “realidade” de mundo nos usuarios. Silveira
(2010) explica que uma presenca seria algo tangivel, em que é possivel manter uma

relagdo no espacgo e que tem algum tipo de impacto sobre os corpos e o0s sentidos.

8 Hermenéutica: filosofia sobre os motivos ou fatores de interpretacdo. Também, teoria ou ciéncia
voltada a interpretacé@o dos signos e de seus valores simbdlicos.

9 Metafisica: discussdo e busca de explicagBes sobre a realidade de um todo e dos seres vivos
através de causas e principios, condi¢cfes, leis e estruturas basicas para além do material.
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O motivo pelo qual Gumbrecht se aprofunda na sua teoria é o fascinio por
contribuir nas producfes de conhecimento nas Humanidades, e ndo desqualificar
outras teorias que vao mais para o lado da metafisica. Silveira (2010, p.184) coloca
que Gumbrecht “propde uma espécie de ajuste de contas, um equilibrio de énfases

entre os efeitos de sentido e os efeitos de presenca”.

2.1.3.4 Dubois e as representacfes de imagem x 0 homem

Dubois (2004), assim como Flusser, acredita que a tecnologia alterou o papel
do homem de realizador/criador para um operador de botdes. O autor traz em seu
livro Cinema, Video e Godard uma explanacdo da evolu¢cdo dos maquinarios
tecnoldgicos de representacao de imagem. Em sua linha de evolucao, cita o cinema,
que considera um gerador de imaginacdo e experiéncias psiquicas, mas que
rebaixa o homem de criador de imagens (pintura e desenho) para um espectador
com potencial de emocdes, sensacdes e inteligéncia para se relacionar com a
imagem. Passa pela televisdo, que aponta como caracteristica a transmissédo ao
vivo (0 presente), a multiplicidade de conteudo e o distanciamento do sujeito,
fazendo com que o0 homem deixe de existir e vire somente um nimero na audiéncia.
E, chega aos maquinarios de imagens informéticas (digital/virtual/internet), onde
caracteriza esses aparelhos como maquinarios de concep¢cdo e ndo mais de
reproducéo como a televiséo e o cinema. Neste ponto da evolucao, as imagens nao
sdo mais produzidas e representadas, agora podem ser criadas, digitalmente, por
um programador e executadas por um usuario. Esse caminho o autor chama de
interatividade e, este momento, o autor chama de realidade virtual. Ainda
comparando com Flusser, Dubois (2004) viu nessa evolucdo tecnolégica a
construcdo do real, alterando a no¢ao de mundo do sujeito, assim como 0s demais
autores, acredita que quanto mais recursos tecnolégicos usados para se
representar a realidade, mais irreal as imagens se tornam, pois mais distantes do
mundo concreto elas estéo.

Uma critica presente na fala de todos os autores é de que 0os meios de
comunicacao deveriam ser grandes reprodutores da realidade, que instruiriam e
auxiliariam o homem a compreender este local que habita, porém, ao que parece,
0S meios de comunicacdo cegaram e desvirtuaram a realidade de mundo dos
sujeitos. Eles ainda apontam uma grande preocupacdo sobre as novas midias

tecnoldgicas possuirem esse poder de moldar padrdes comportamentais e, assim,



28

a sociedade. Fica claro, entdo, conforme as teorias desses grandes pensadores da
comunicacao, a importancia de os profissionais da comunicagcdo observem, pensem
e analisem esses fendmenos dos meios e as suas interfaces com a sociedade,
antes mesmo de produzir uma mensagem que deve ser passada, pois se esté
moldando, através destas relacdes e vinculos sociais, futuros comportamentos da

sociedade e sentidos de mundo para 0s sujeitos.

2.1.4 Nikon: Historia e Comunicacéo

Apoés essa caminhada do cinema, do video e das superficies, chega-se a
campanha Eu sou Nikon, de 2011%°. Primeiramente é necessario apresentar a
marca Nikon para se entender como a sua atuacdo de mercado e 0s possiveis
argumentos de escolha da musica utilizada na campanha geram emocao e sentidos.

A Nikon é uma marca japonesa, de Toéquio, que tem como seu foco a
tecnologia de ponta em producédo de lentes. De acordo com a reportagem feita pela
Mariana Paschoal (2015) para o site e Mania, a marca surgiu em 25 de julho de
1917 da unido de trés grandes produtoras, com o objetivo de produzir vidros de
precisdo optica. Mais adiante, alguns profissionais de outros paises, como da
Alemanha, entraram na empresa para contribuir no desenvolvimento de novos
produtos. O primeiro nome utilizado pela marca foi Nippon Kogahu Kogyo
Kabushikigaisha, e s6 em 1946 o nome Nikon foi utilizado pela primeira vez, quando
lancaram uma linha de céameras portateis, 35mm, que continha lentes
intercambiaveis, seu primeiro grande sucesso (PASCHOAL, 2015). Alguns dos
produtos que fizeram parte do portfélio de criacbes da marca sdo: binoculos,
microscopios, telescopios, lentes fotograficas objetivas, flashes e, mais
recentemente, telas para smartphones. Hoje, seu ramo de atuacdo no mercado é
diverso, indo de seguranca, automotivo, eletrénico até a aviacao.

Por muitos anos a marca foi sindbnimo de qualidade, e teve sua identidade
comunicacional vinculada a cameras fotograficas profissionais de alto desempenho.
Essa imagem surgiu em 1950 quando seus produtos comegaram a ganhar preco no
mercado devido a grande qualidade apresentada. Em 1959 a Nikon langou a sua

camera Nikon F, com foco diretamente na lente objetiva, que ficou muito famosa

10 por ja se terem passado 8 anos da campanha nédo se achou mais informacdes sobre a
produtora que a fez nem mais informac8es sobre a agéncia que a criou. Também nao obtivemos
mais informac6es sobre a empresa Nikon em seus sites internacionais.
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entre profissionais da fotografia do mundo todo (PASCHOAL, 2015). Em 1969, a
Nikon tenta mudar um pouco a ideia de cameras somente para profissionais e
promove um concurso de fotografia que tinha a intencdo de reunir profissionais e
amadores de todo o mundo. A ideia desse concurso era expandir a cultura
fotografica e mudar o posicionamento de marca atual (PASCHOAL, 2015).

N&o ha registros se houve realmente uma mudanca na concepcao de
cameras para todos ap0s a criagdo do concurso. Porém, em 2010, a Nikon volta a
apostar nessa expansao cultural da fotografia e cria a campanha | am Nikon (Eu
sou Nikon), feita pela agéncia Jung von Matt/Spree, de Berlim, e lancada para o
mercado mundial em 2011. A campanha trazia o conceito de facilidade no manuseio
de suas cameras por qualquer pessoa, além de deixar claro que todos poderiam ser
grandes fotégrafos registrando momentos marcantes de suas vidas como o
nascimento dos filhos, os seus primeiros passos, o primeiro voo de avido, entre
outros registros. No canal da Nikon EUA é possivel ver o making offll da campanha
onde o diretor Ralf Schmerberg fala sobre a vontade de registrar experiéncias de
pessoas reais, pois a ideia do video era mostrar emocgdes, sujeitos e experiéncias
de forma legitima. No video, Schmerberg mostra o processo de filmagem do
comercial. Comenta que uma das etapas de filmagem foi dar cameras para cinco
maes diferentes registrarem os primeiros passos de seus bebés. Outra etapa foi ir
até o Egito registrar as expressdes dos turistas nas piramides, pois acreditava que
muitas vezes as atra¢gfes poderiam ser eles mesmos. Ele e a equipe foram também
em cinco festas diferentes para poder registrar as melhores experiéncias. E ainda,
até mesmo em um casamento na Espanha, sem roteiro, para poder capturar as
emocdes auténticas do momento. Como trilha musical para essa obra o diretor
escolheu a cancdao Welcome Home, do artista Radical Facel2. Ele optou em nao
criar uma cancao prépria para a campanha, mas sim utilizar esta cancéao ja existente
que se encaixaria perfeitamente ao tema. Ralf pediu autorizacdo de uso para a
campanha, e 0 musico conta que foi a melhor publicidade que ele poderia ter
ganhado'3. Conforme Viera (2014) a campanha recebeu grandes prémios de

publicidade na Europa como o Gold Award no Euro Effie Award em 2010. De acordo

1 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=Euqgbzucync&pbjreload=10
12 Radical Face é o alter ego do compositor e musico americano Ben Cooper.

13 A entrevista com Ben Cooper falando sobre o pedido esta disponivel em:
https://www.youtube.com/watch?v=-hxFexay9dw
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com Paschoal (2015) a campanha teve grande sucesso com o publico de fotégrafos
amadores, e a Nikon recebeu reconhecimento em 12 paises da Europa, além do
gigantesco salto nas vendas de suas cameras. Ainda afirma que a campanha
chegou ao Brasil para, além da mensagem que gostaria de transmitir, celebrar a
chegada da marca japonesa na América Latina, e o Brasil foi o pais escolhido para
se estabelecer. Abaixo (figura 1) seguem alguns registros de imagens da campanha
em portugués (a cima), veiculada no Brasil, e imagens da campanha original em

inglés (a baixo):

Figura 1 — Campanha eu sou Nikon
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Fonte: elaborado pelo autor (2018)

No ano de 2018, a Nikon comunicou que as suas atividades foram
encerradas no Brasil, mas seu legado na comunicagdo, e principalmente na
campanha EU SOU NIKON, premiada em concursos publicitarios mundiais, merece

um reconhecimento através de estudo.

2.2 PERSPECTIVAS TEORICAS PARA COMPREENSAO DAS EMOCOES E
SENTIDOS NA CONSTRUCAO MUSICAL E NA TRILHA SONORA

Ao longo do capitulo anterior se contextualizou a histéria da musica no
cinema e foi possivel observar como ela veio evoluindo com o passar dos anos tanto
no quesito tecnoldgico, quanto na importancia de seu papel como geradora de
sentidos. Daqui para frente, para aprofundamento na pesquisa, primeiramente se
apontara, com base nos autores, 0s elementos que constituem o som e a musica e
como eles impactam nos usuarios. Apos, se considerara a trilha sonora e seus

elementos formadores: voz, ruidos, ambienta¢des, siléncio e, obviamente a musica



31

como uma composicdo orquestrada musical. Essa consideracdo ampliara o
horizonte e o pensamento sobre o que € realmente musica, e ajudara a
compreender qual o papel deles da geragdo de sentidos e emocgdes. Ainda, se
analisara como sao pensados e trabalhados os sons pelos diretores e compositores
de trilha sonora para se chegar a intencéo planejada junto a imagem visual. Como
0 projeto analisa uma peca audiovisual, ainda precisara considerar a relacao entre
esses dois codigos na geracao de sentidos, imagem sonora e imagem visual. O
capitulo, finalizara com uma proposta de ouvir diferente para a masica e para as
trilhas sonoras, a Escuta Reduzida, proposta por Schaeffer, mas apresentada aqui
através da Virginia Fléres e Michel Chion. Este método de escuta se apresenta mais
interessante para andlise de sentidos através da consideragdo do som como um

objeto.

2.2.1 Estruturas do som e da musica

Nesta etapa serd abordada a base estrutural do som e da musica para se
considerar como esses elementos tém poder de gerar sentidos e emocgdes que

podem ser explorados por compositores tanto comerciais quanto filmicos.

2.2.1.1 Propriedades sonoras

Para se entender as propriedades que compdem 0 som, € necessario antes
compreender a sua base, que sdo as ondas sonoras. Como propde Wisnik (1999),
o0 som é onda, emissdes vibratérias, e 0s corpos, por estarem vivos e vibrarem,
recebem essas ondas e dao-lhes significados e sentidos. O autor coloca que “o0 som
€ produto de uma sequéncia rapidissima de impulsdes e repousos, de impulsos e
de quedas ciclicas desses impulsos, seguidas de reiteragao (WISNIK, 1999, p.17)".
Pode-se analisar, a partir dessa colocacédo, que um grande fator de existéncia do
som é também o siléncio, pois as ondas vibram em ciclos/tempos e dentro desses
ciclos existem pausas. O siléncio e o som necessitam um do outro para a sua
existéncia e para a percepgao. Wisnik (1999, p.18) argumenta que “o0 som é
presenca e auséncia, e esta, por menos que isso apareca, permeado de siléncio”.
Como ja mencionado anteriormente, Wisnik (1999) apresenta as propriedades
basicas que compdem o som, que sao elas: duracéo, altura, timbre e intensidade.
Os seus conceitos sO podem ser compreendidos a partir dessa definicdo de ondas

sonoras e siléncio.
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A primeira propriedade a ser analisada é a duracdo, que se caracteriza por
um pulso ritmico ou um recorte de frequéncias variaveis no tempo. Ou seja, um
periodo ou ciclo de som mensuravel que é tocado em certo ritmo apresentando
notas breves e curtas. Se esse pulso ritmico, essa duragcdo, aumentar a sua
velocidade e a sua frequéncia a duracdo vira uma altura, ou uma melodia. A altura,
a segunda propriedade do som, pode ser explicada de forma simples como a
variagcdo conhecida de notas graves e agudas. As notas graves podem ser
associadas a objetos pesados, mais proximos a terra, que emitem vibracdes mais
lentas, e as notas agudas sdo leves e passam impressédo de rapidez. Podemos
perceber que a duracdo esta ligada ao ritmo assim como a altura esta ligada a
melodia. Ritmo, melodia e harmonia serédo abordados logo a frente na pesquisa sob
a perspectiva do mesmo autor supracitado.

A terceira propriedade do som é o timbre, que se caracteriza, segundo Wisnik
(1999), como a singularidade do som, a cor, a identidade. Por exemplo, uma mesma
nota tocada por um piano ou por um violdo soa/vibra de forma diferente, mesmo
estando na mesma altura melddica, pois cada instrumento tem seu timbre Unico.

A quarta, e Ultima, propriedade do som é a intensidade, que para Wisnik
(1999) seria a amplitude da onda sonora, ou seja, quando um coral canta uma
cancao piano, pianissimo, forte, fortissimo, etc. A nota também é a mesma, mas a
entonacdao, a forga e a intensidade sao diferentes.

A partir dessas colocagdes conceituais do autor, pode-se analisar e observar
COMO 0S corpos reagem a essas propriedades. A duracdo nos desperta a vibracao
com seu ritmo, sua pulsacdo. Esta totalmente ligada aos ritmos e pulsos vitais
(batimentos cardiacos, pulsos respiratorios, ondas cerebrais) e oscila através dos
corpos. A altura traz associa¢des, como falado anteriormente, de peso, densidade,
ou de leveza, rapidez. Ela pode sufocar ou libertar. O timbre ja traz reacdes e
associagbes mentais bem interessantes como sensualidade (saxofone), natureza
(ukulele), espiritualidade (6rgéo ou sino), entre outros. E a intensidade, de forma
dramatica, pode levar a vida ou a morte. Ela pode ser forte, fortissima, crescente, e
desperta a vontade de viver, vontade de acdo, ou pode ser piano, pianissimo,
decrescente até o siléncio e levar a fragueza, a morte. Por outro lado, a intensidade
forte, fortissimo pode trazer também a sensacdo de transtorno, excesso de som,
barulho, enquanto a piano e pianissimo pode trazer a tranquilidade e a calmaria,

tudo depende da intenc&o e do contexto da aplicacao.
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E possivel observar que existem diferentes reacées que 0s corpos emitem
ao serem expostos a essas propriedades do som, e o estudo dessas reacdes €
imenso, mas o que se pode afirmar, a partir dos estudos de Wisnik, é que 0s corpos
reagem a essas propriedades de sons naturais pois sédo também parte da natureza.

2.2.1.2 Ritmo, Melodia e Harmonia

Além da questédo natural das propriedades sonoras, Braga (2013) traz para a
pesquisa um pensar semiotico da linguagem musical, que também deve ser
considerado para a compreensao das reacdes perante a musica. Para Maria Lucia
Santaella Braga, a musica compde uma linguagem iconica'* e essa linguagem
nasce da aproximacdo que tem o ouvido do cérebro (REGIS, 2002). Braga (2013)
procura classificar os sons musicais de acordo com a recepg¢éo e os efeitos que
pode causar no intérprete. Ela defende que o ouvir esta ligado prioritariamente a
primeiridade de Pierce pela questdo emocional, mas as trés etapas ndo existem
sozinhas, entdo ela explica que o primeiro efeito emotivo que se tem quanto ao som
€ a primeiridade, o segundo efeito € quando se ouve com 0 corpo e se tem algum
tipo de acdo, assim se apresenta a secundidade, e o terceiro efeito € uma
interpretacado légica que se da a musica/som, onde se mostra a terceiridade. Ela se
aprofunda nos componentes musicais ritmo, melodia e harmonia a partir da triade
de Pierce para falar melhor sobre as reagcfes musicais. Esses trés componentes
sonoros sao fundamentais para a existéncia da musica. Segue-se 0 que Sao e Como

eles podem ser classificados como elementos geradores de sentidos e emocdes:

2.2.1.2.1 Ritmo

Como ja falado na pesquisa, o ritmo, para Wisnik (1999), estd ligado
diretamente a duracao e, logo, ao tempo. De acordo com Braga (2013), a definicdo
de ritmo é dificil, mas se pode tentar explicar como acento e duragédo. Acento seria
a énfase em alguma nota para soa-la mais forte e duracdo, como ja falado aqui, as
alternancias de notas breves e curtas. O ritmo ainda contém diversas
caracteristicas, como forte ou fraco, regular ou irregular, simples ou complexo, entre
outras; tudo depende da variacdo do acento e da duracdo na sua linha musical.

Quanto a questdes de sentido e emocgéao, o ritmo € o componente mais ligado a

14 santaella acredita que alinguagem icbnica esta ligada a primeiridade de Charles Pierce, por causa
da recepcéo do signo e a emogdo gerada por ele inicialmente.
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primeiridade, pois € sentido dentro dos usuarios, ele pulsa nos coracdes. Para
Braga (2013) o ritmo traz o alvorecer da vida, os fluxos da natureza, ele é movel, e
s6 pode ser compreendido por seres simbdlicos e pensantes. Mesmo com essa
caracteristica de terceiridade o ritmo ainda predomina como primeiridade por ser

essa linha vital que carrega quem o escuta.

2.2.1.2.2 Melodia

O segundo componente essencial para a musica, de acordo com Braga
(2013) é a melodia, que se caracteriza como uma diversidade de propriedades,
onde sons consecutivos variam suas alturas e duracdes. Uma das grandes
propriedades da melodia é o ritmo, que pode existir em singularidade, ao passo que
para a melodia existir deve haver ritmo em sua estrutura. Enquanto o ritmo
apresenta propriedade de poder ser “batucado”, a melodia ja apresenta a
propriedade de ser “cantarolavel’. Na criacao de significado, a autora a coloca mais
aplicavel a categoria da secundidade, pela possibilidade de ser reproduzida através
dos corpos, onde se executa as melodias pela voz ou através de um instrumento

musical.

2.2.1.2.3 Harmonia

O terceiro componente musical é a harmonia, que tem carater complexo, e
Braga a define como “a combinagdo simultdnea das notas em contraposi¢cdo a
consecutividade da melodia” (2013, p.178). E a busca pelo equilibrio dos elementos
sem deixar nenhum se sobressair ou diferenciar-se demais da estrutura musical. A
harmonia € o elemento que traz a profundidade a melodia com suas progressoes
de acordes previamente estudados. Na criacdo de sentido, Braga (2013) a coloca
na terceiridade pela questao logica de refletir a complexidade da criacdo estrutural
de progressdo de acordes e simultaneidade de notas para uma mausica soar
harmonica.

Nota-se que esses componentes se dividem nas trés categorias Piercianas
(primeiridade, secundidade e terceiridade), porém a musica em si ainda contém um
carater de primeiridade predominante por gerar diversas emocdes e sentidos em
seus usuarios. Considerar as categorias Piercianas e 0s componentes ritmo,
melodia e harmonia para analise desse projeto € de grande importancia para

compreender como o usuario é afetado com o comercial da Nikon, a partir da sua



35

musica. Mesmo apresentando nesta pesquisa uma teoria ndo-hermenéutica, de
Gumbrecht, que parece oposta a teoria semibética, acredita-se que seja rico para a
pesquisa mostrar essas duas visoes de estudos dos fendbmenos de geracdo de
sentido. Gumbrecht mesmo diz que n&o veio para desvalorizar estas pesquisas,

mas sim, complementa-las, e é isso que se faz neste projeto.

2.2.2 Trilha sonora no audiovisual

Como falado anteriormente, mesmo que o foco desta pesquisa seja a musica,
€ preciso compreender que a trilha sonora audiovisual pode ser considerada, de
maneira geral, uma musica, pois orquestra os elementos de som de maneira Unica,
formando uma composicdo musical. A trilha sonora de um filme, um video, uma
propaganda ou qualquer outro produto audiovisual pode ser composta por quatro
elementos basicos de som: vozes, ambientes ou cenografias sonoras, ruidos e
musica, juntamente com o siléncio. Esses elementos, de acordo com Flores (2013),
também criam uma imagem, que é a imagem sonora. Assim como os elementos
que compdem a musica, dao ritmo, harmonia e melodia a trilha musical. Em
seguida, se aprofundard o olhar para como cada elemento destes ajuda nos
sentidos e nas emocdes de quem 0s ouve e ainda se abordara o siléncio como um

grande gerador de sentidos e emocgdes.

2.2.2.1Vozes

Fléres (2013) discute que a grande maioria dos filmes é pensada a partir de
uma estética centralizada no verbo, o que significa que o filme é pensado a partir
do texto e logo o primeiro som que se pensa € a voz, que pode ser proferida pelo
narrador ou pela personagem. A autora propde um pensamento muito interessante
guanto a harmonia sonora das vozes, onde sugere que os diretores facam, além do
teste de camera, um teste de voz entre os atores para ver se 0 elenco possui uma
harmonia sonora vocal, com varia¢gdes de timbres que se complementam ou alguma
gue se sobressaia, dependendo da intencao do diretor. Fléres comenta que a voz
esta totalmente ligada a atuacdo do ator, e logo, a emocdo que lhe € imposta.
Existem alguns casos marcantes de vozes no cinema atual como do personagem
Kylo Ren, da trilogia Star Wars, filme Despertar da Forca, dirigido por J. J. Abrams.

E do personagem Bane, do flme Batman Cavaleiro das Trevas Ressurge, dirigido
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por Christopher Nolan. Dois vildes marcantes pelas suas vozes e efeitos utilizados
nelas para modulacéo e criacdo de identidade e personalidade.

Para Chion (2011) a voz ainda contém duas separacdes que implicam na
narrativa e nos sentidos do filme: as vozes on ou vozes in e as vozes off. As vozes
on ou in sdo aguelas que provém, em sincronia, da imagem que esta sendo vista
na tela. Elas trazem realidade e dimenséo a narrativa filmica. E as vozes off séo
aguelas que a sua origem ndo aparece na imagem, coOmo a narragcao, ou uma
musica cantada na trilha sonora, muitas vezes instigando na narrativa a imaginacao

e a ampliacdo de campo.

2.2.2.2 Ambiente ou cenografias sonoras

Esse elemento sonoro é caracterizado por ser de longa duragdo e, muitas
vezes continuo, compondo o ambiente das locacbes em que a narrativa se passa.
Esses sons traduzem a dimenséao espacial, trazendo a acustica do espaco. Fléres
(2013) coloca que muitas vezes, depois ou antes de se gravar a cena na locacéo, a
camera captura o som do ambiente para se poder criar os sons fundamentais da
paisagem sonora que dard fluxo a narrativa e sensacao de realidade. A autora ainda
comenta como essas cenografias sonoras mudam conforme trocam os cenarios
visuais. Em cada corte de interior para exterior e vice-versa a ambientacdo
acarretard em uma mudanca de som espacial. Caso o diretor opte por gravar as
cenas sem som, um trabalho criterioso de dublagem e recriacdo de ambiente deve
ser feito em estudio, cuidando ao maximo para nao parecer irreal ou implausivel
(FLORES, 2013).

2.2.2.3 Ruido e efeitos especiais

Os ruidos se diferenciam dos sons de ambiente ou cenografias sonoras por
serem mais pontuais na trilha, com curta duragcdo, que se destacam na
ambientacdo, como: passos, bater de porta, telefone tocando, sons de animais,
sirenes, apitos e etc. (FLORES, 2013). A sua utiliza¢do é diversa, mas podemos
afirmar que eles ajudam na compreensdo do cenario dando espacialidade,
dimensao, perspectiva e credibilidade para o ambiente, trazendo assim, uma
realidade a imagem visual. Segundo Flores (2013, p.129)

“‘um som torna-se adequado, bom, quando ultrapassa a questdo de
realidade sonora, de uma fidelidade suposta a alguma coisa, e passa a
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figurar mais sobre a questdo de transmitir um sentimento, uma ideia,
através de sua matéria”.

Logo, os ruidos, como elementos que trazem “realidade” a imagem visual, sao
elementos de extrema importancia para a geracéo de sentidos e emocdes.

A autora divide os ruidos em trés categorias: os ruidos de sala (ou somente
ruidos), os ruidos de arquivo e os efeitos especiais sonoros. Os ruidos de sala sé&o
aqueles gravados em estudio, geralmente com objetos diferentes que os vistos na
imagem. Eles ajudam na criacdo de significados onde servem para acentuar e
enfatizar sons dramaticos importantes ou na utilizacdo de cenas gravadas sem som
e editadas posteriormente. Por serem gravados em estudio, perdem a ambientacéo
gue teriam se fossem gravados na locacdo que se passa a cena, e assim, perdem
sua espacialidade. Fl6res (2013) comenta que este tipo de ruido precisa passar por
uma edi¢cdo maior para reespacializa-lo na imagem visual. J4 os ruidos de arquivo
sao os ruidos pré-gravados, no momento da gravacao da imagem, impossiveis de
se reproduzir em estudio. Fléres (2013) traz os exemplos de caminhdes passando
na rua, portas de carro que se abrem e se fecham. A autora comenta que eles
possuem uma qualidade técnica excelente ja destacados na cena de forma natural.

E os efeitos especiais sonoros, segundo a autora, sdo 0s sons inventados
por computadores, que nao existem na realidade. Muito utilizados em filmes de
ficcdo cientifica e super-heréis. Podem vir da natureza ou de instrumentos, mas a
sua edicdo e mixagem faz com que se transformem totalmente e fiquem

irreconheciveis.

2.2.2.4 MUsica

A primeira coisa que se deve entender no estudo da musica na trilha sonora
audiovisual é que existem diversas maneiras de utilizacdo variando conforme a
intencdo do diretor. Sze (2013) cita que a musica é capaz de sugerir, contradizer,
preparar, denunciar, surpreender e emocionar. Fléres (2013), com base em Chion,
diz que a musica pode ser uma ruptura no tempo da narrativa, que ajuda a
transportar o espectador para a realidade filmica com mais facilidade, mas esse
seria somente um tipo de uso dentro de seus mais variados. A autora ainda traz
uma observacgao interessante, e ja comentada aqui, de que “todos os sons que

fazem parte dos filmes sdo potencialmente musicas” (FLORES, 2013, p. 139), ou
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seja, os ruidos, as vozes e as ambientacdes, juntamente com a musica, formam, de
maneira orquestrada, uma composi¢cao musical Unica.

Na composi¢do musical como tema de filme ou personagens, cada trabalho
de criacdo € unico, e diretor e compositor pesquisam e estudam juntos uma melhor
maneira de passar a emogao que querem através da musica. E preciso comentar
gue a musica elaborada para uma trilha ndo possui uma férmula universal para se
passar uma emocdo ou sentido. Na edicdo com a imagem, talvez essa musica
ganhe uma nova sensacao e emocéao, para cada pessoa que assiste talvez gere um
sentido diferente e, ainda, se a mesma musica for utilizada para outro filme ou outro
trabalho audiovisual, ela ainda pode gerar um novo significado. Cada trabalho de
criagcdo musical é unico, mas também versatil e adaptavel para outros trabalhos.

Na busca pela expressao das emocdes, sensacgoes e sentidos pretendidos
pelo diretor, este precisa tentar transmitir ao compositor, da maneira mais clara, a
sua intencdo. Cada diretor pode ter seus métodos de mostrar essa intencédo, como
uma pré-edicdo com musicas ja existentes servindo como base para passar a
emocdo que deseja (FLORES, 2013). Esse trabalho entre diretor e compositor é
muito intimo, por isso, diversos diretores reconhecidos possuem compositores de
confianca que acompanham seus trabalhos por anos, como David Lynch e Angelo
Badalamenti. E possivel saber mais sobre esse trabalho de composicdo e a forma
que é feito pelos dois em um video no YouTube!® onde o compositor, Badalamenti,
explica que o diretor ia narrando a histéria da personagem principal de Twin Peaks,
falando de medos, angustias, emocfes que a personagem passa nha histéria,
citando ainda cenas que realmente se passam na série, enquanto ele ia procurando
no piano as melhores notas, os melhores acordes, a melhor melodia que
representasse essa personagem. Um trabalho magnifico de se observar.

Como este trabalho utiliza como objeto de analise uma publicidade
audiovisual, a partir desta teoria de Flores e Chion, pode se considerar que o
trabalho de pesquisa, adaptacdo musical, recomposicédo e curadoria passam, de
formareduzida, pelas mesmas etapas que a composi¢cao para as narrativas filmicas,
pois ainda se tem uma intengao que se quer passar e uma emogao que se quer

atingir com a musica feita ou escolhida para contribuir com a imagem visual.

15 Disponivel em: https://www.youtube.com/watch?v=-YVuG3x_x5Y
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2.2.2.2 Siléncio

Ja o siléncio, conforme Chion (2011), s6 pode ser percebido pelo usuéario
guando se trabalha uma sequéncia de barulho extremo e depois uma queda brusca
para a falta dele. Flores (2013) explica que € o contraste entre barulho e a sua
reducdo que pontuam o siléncio. A autora traz, com base em Chion, dois tipos
diferentes de siléncio: o siléncio do proprio ambiente, que é gravado na locacéo da
filmagem que serve de cama para dublagens ou para o siléncio mesmo do filme, em
pausas, auséncias de som, e que dao fluxo sonoro. E o segundo siléncio seria 0s
sons considerados silenciosos, os ruidos leves, como animais distantes, transito,
conversas abafadas, o tique-taque de um reldgio, entre outros. Esse emprego de
ruidos leves gera no usuario e espectador sensac¢des de angustia, vazio, depresséo,
tristeza e soliddo (CHION, 2011). E ndo podemos esquecer, como falado na
evolucdo do cinema mudo, que a utilizacdo da musica no audiovisual também veio
para abafar o medo e a sensacdo de fantasmagoria existente no siléncio das telas
(CARRASCO, 2005).

. Pode se, assim, analisar que o ser humano sente estranheza ou até mesmo
impoténcia ao ver imagens que naturalmente emitem sons, se mostrando mudas,
controversas ao seu poder de escuta. Flores (2013) acrescenta que o siléncio € um
medo presente no homem assim como a cegueira. Pois, como dito em Wisnik, o
som é vida, é a vibracao, e se ndo soa é porque nao vive. Entdo, podemos analisar
a partir destes medos e angustias do siléncio, que na verdade se esconde um medo

da morte.

2.2.3 Imagem Visual x Imagem Sonora

Como mencionado na abertura deste capitulo, este € um trabalho de
pesquisa sobre a dimensdo da musica na geracdo de sentido de um video
publicitario. Entdo, € importante para a pesquisa, mesmo gque seu foco seja sonoro,
levar em conta a relagdo com o visual nesse processo de criacdo. Para isso, nesta
etapa, sera abordada a diferenga do som em harmonia e em contraponto a imagem
visual e a natureza sonora categorizada em diegéticos, meta-diegéticos e extra-
diegéticos, onde se pode analisar como som e imagem visual criam possiveis

sentidos em sua uniao.
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2.2.3.1 Harmonia e Contraponto audiovisual

Como se analisara uma campanha que contém imagem visual e imagem
sonora, precisa se considerar essa relagdo entre as duas. Entdo, para analise e
criacdo de parametros de interpretacdo das reacdes e significacdes, € necessario
compreender como 0S usuarios interpretam a musica em harmonia e em
contraponto a imagem.

A harmonia audiovisual se d4, de acordo com Chion (2011) quando a musica
e os efeitos sonoros de um filme sdo consonantes com a imagem, ou seja, quando
apresentam a mesma carga de sentidos. O papel do som nessa categoria €, por
sua vez, complementar, reforcar e acrescentar o sentido que esta sendo exibido na
tela de forma harmonica e sincronizada sem deixar pontas fora de contexto. A
recepcdo do contetdo audiovisual harménico € comum a todos que assistem
televisao, filmes, séries, entre outros. O espectador ndo percebe esse trabalho pois
interpreta todos os sons de forma natural, sem estranheza ja que estédo
perfeitamente sincronizados as imagens, dando o ritmo, o tom e a emocao. Chion
(2011) também chama essa caracteristica de efeito empético, onde a mausica
partilha dos mesmos sentimentos expostos a tela.

O contraponto audiovisual se d4 quando som e imagem séo trabalhados de
forma dissonante (CHION, 2011), ou seja, quando fogem da I6gica harmdnica e sdo
abordados diferentemente aos seus significados. Um bom exemplo de contraponto
audiovisual é a cena do filme Laranja Mecanica (1971), onde o personagem
principal Alex invade uma casa de familia com a sua gangue, destréi a decoracao
do lar com seu taco de beisebol e violenta a dona da casa em frente a sua familia.
Uma cena extremamente forte em que o diretor Stanley Kubrick optou por utilizar a
cancao Singin’ln the rain (1952), cantada pelo proprio personagem enquanto faz
sua performance cruel. A escolha do diretor leva os telespectadores a um grande
choque de realidade, pois ndo esperavam essa musica combinada com a imagem,
e € exatamente essa estranheza que Kubrick quer extrair de quem esté assistindo.
O contraponto pode gerar diversas sensac¢des e emog¢des nos usuarios, entre elas,
perturbacdo, terror e até mesmo trauma. Chion (2011) também chama essa
caracteristica de som anempatico, onde o som é frio, psicotico e indiferente e tem

como intencao a criacdo de novas sensacoes.
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2.2.3.2 Sons diegéticos, meta-diegéticos e extra-diegéticos

Muito parecido a harmonia e contraponto sdo as categorias da natureza do
som e da musica no audiovisual. Conforme Sze (2013) sao trés as categorias de
natureza sonora: os sons diegéticos, meta-diegéticos e extra-diegéticos, também
chamados de ndo-diegéticos. Essas categorias estao ligadas diretamente ao ponto
de vista do espectador, ou seja, a imagem enquadrada a tela. Os sons de natureza
diegética sdo aqueles percebidos por todos, tanto personagens como espectadores,
e podem ser chamados de sons ambientes. Dentro desta categoria podemos citar
as falas, a musica que provém de um radio, os sons da televisdo que estdo em um
ambiente cenografado, a masica em um bar onde a personagem est4, entre outros.
Os sons meta-diegéticos, segundo Sze (2013), sao aqueles que todos escutam,
porém s&o irreais ou imaginados como sonhos e lembrancgas das personagens. Ja
0S sons extra-diegéticos ou ndo-diegéticos sdo aqueles em que a fonte de emisséo
esta fora do campo visual. Pode-se citar como exemplo a narragéo (voz off) a trilha
musical e algumas vezes os efeitos sonoros.

A andlise das caracteristicas do emprego do som harmdnico e em
contraponto e das categorias de natureza do som e da musica no audiovisual &
interessante para se observar como os diretores trabalham essas escolhas sonoras,

para passar as emocoes e sentidos que eles intencionam na relagdo com o visual.

2.2.4 Escutareduzida

Fléres (2013) e Chion (2011) trazem uma teoria fenomenoldgica de Schaeffer
muito interessante para os estudos sobre o0 som e a musica, a Escuta Reduzida.
Essa teoria se caracteriza por focar no som como um objeto a ser estudado. E
ignorar a causa que provoca este som (escuta causal) e o sentido que esse som
desperta em nés (escuta semantica), e focar no objeto sonoro sem visualizar o que
0 emite nem processar a mensagem que ele quer passar (FLORES, 2013). Esta
escuta, segundo Chion (2011) se preocupa mais em qualificar e dar formas
especificas ao som, tornando-o assim Unico. O autor ainda coloca que observar os
elementos que compdem o som e a musica, como altura, a duragdo, o timbre e a
intensidade ja € um exercicio de escuta reduzida, pois ndo estamos buscando o
sentido semantico ou de onde ela provém, mas sim analisando sua natureza. Chion
(2011) ainda coloca que este tipo de escuta também né&o invalida os outros dois

tipos (causal e semantica), somente enriquece os estudos dos sons, ajudando no
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dominio dos materiais sonoros e abrindo os horizontes dos pesquisadores,
refinando suas técnicas. Ainda coloca que “com efeito, o valor afetivo, emocional,
fisico e estatico de um som esta associado ndo s6 a explicacdo causal de que
faldvamos, mas também as suas qualidades especificas de timbre e de textura, ao
seu frémito” (CHION, 2011, p. 31). Por isso, é enriquecedor para esta pesquisa
expansao dos horizontes de escuta, ja que o trabalho € uma analise com foco na
musica e na trilha sonora de uma peca publicitaria, ndo ficando somente na causa
e nos porqués do som, mas considerando as qualidades presentes no objeto sonoro

em estudo para a geracao de sentido e emocoes.
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3 ESTRATEGIAS METODOLOGICAS

A partir da contextualizacdo da evolucdo da musica no cinema, da base
tedrica das superficies para geracao de sentido, da apresentacdo da atuacao da
empresa Nikon e sua campanha EU SOU, juntamente com a explanacdo dos
elementos que compdem o som, a musica e a trilha sonora, os processo de
composicao e de escuta, existe um preparo para seguir nas analises deste projeto
de maneira mais clara. A abordagem desta pesquisa é qualitativa, tendo como
caracteristicas a busca da compreensdo dos fendmenos, a importancia dos
eventos, a captacao do contexto e enfoque do subjetivo como meio de compreensao
e interpretacdo das experiéncias (GERHARDT; SILVEIRA, 2009). Esta abordagem
apresenta-se mais coerente para a pesquisa pela melhor compreenséo da producéo
de sentido e melhor légica de entendimento quanto as emoc¢fes geradas pela
musica presente na publicidade estudada. Para se alcancar os objetivos, a pesquisa
exploratéria se apresenta mais adequada a este projeto. Sua definicdo se da como:

“(...) proporcionar maior familiaridade com o problema, com vistas a torna-
lo mais explicito ou a construir hipéteses. A grande maioria dessas
pesquisas envolve: (a) levantamento bibliogréafico; (b) entrevistas com

pessoas que tiveram experiéncias praticas com o problema pesquisado; e
(c) analise de exemplos que estimulem a compreensao” (GIL, 2007).

Com base na pesquisa exploratéria, iniciou-se entdo o procedimento da
pesquisa bibliografica para trazer embasamento tedrico para a compreensdo do
contexto estudado e criar uma base sélida de conhecimento para se realizar a
andlise. Fachin (2003, p.125) define este tipo de pesquisa da seguinte maneira

“A pesquisa bibliografica diz respeito ao conjunto de conhecimentos
humanos reunidos nas obras. Tem como finalidade fundamental conduzir
o leitor a determinado assunto a proporcionar a producdo, colecéo,

armazenamento, reproducao, utilizacdo e comunicacao das informacdes
coletadas para o desempenho da pesquisa’.

Em seguida foi realizada uma entrevista com o diretor musical, compositor
de trilhas sonoras e musico/compositor na banda Papas da Lingua, Leo Henkin,
com a intengdo de enriquecer o referencial tedrico e dar um suporte sobre o0 assunto
estudado com a visdo de um profissional do mercado fonografico. Foram elaboradas
sete perguntas que abrangessem o capitulo | e capitulo Il, que podem ser conferidas
no Apéndice A.
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Entdo, partiu-se para a busca do caso e do corpus a ser estudado, onde se
utilizou o método de cartografia para a escolha, de modo que este foi também o
método exploratério em todas as etapas da pesquisa. Souza e Francisco (2016),
colocam a cartografia como “um método bastante praticado em pesquisas, que tem
por intencado analisar e acompanhar processos de produgao de subjetividades”. E

explicam esse método como

“cartografia ndo se define por um conjunto de procedimentos previamente
definidos a serem aplicados a um determinado campo. Ela é, antes de
tudo, uma atitude a ser praticada e experienciada no processo de
pesquisar. E, nessa perspectiva, ela sera sempre um processo de
construcao “sob medida” para aquele estudo/pesquisa em particular por se
caracterizar como uma metodologia fundada na experimentacdo e na
pratica de manter o pensamento aberto” (SOUZA e FRANSCISCO, p. 2,
2016)

Virginia Kastrup (p.15, 2007) acrescenta os movimentos de funcionamento

da atencao do cartégrafo nesse método, como:

a) O rastreio: “é¢ um gesto de varredura do campo. Pode-se dizer que
a atengdo que rastreia visa uma espécie de meta ou alvo movel. (...) Em
realidade, entra-se em campo sem conhecer o alvo a ser perseguido; ele
surgird de modo mais ou menos imprevisivel, sem que saibamos bem de
onde. (...) Rastrear é também acompanhar mudancas de posicdo, de
velocidade, de aceleracéo, de ritmo. O rastreio ndo se identifica a uma
busca de informagédo. A atengdo do cartografo €, em principio, aberta e
sem foco, e a concentracdo se explica por uma sintonia fina com o
problema.” (KASTRUP, p.18, 2007)

b) O toque: “Como uma antena parabdlica, a atengédo do cartégrafo
realiza uma exploracdo assistematica do terreno, com movimentos mais
ou menos aleatérios de passe e repasse, sem grande preocupagcdo com
possiveis redundéancias. Tudo caminha até que a atencdo, numa atitude
de ativa receptividade, é tocada por algo. O toque é sentido como uma
rapida sensacdo, um pequeno vislumbre, que aciona em primeira méo o
processo de selec¢éo. (...) O toque pode levar tempo para acontecer e pode
ter diferentes graus de intensidade.” (KASTRUP, p.19, 2007)

c) O gesto: “O gesto de pouso indica que a percepg¢ao, seja ela visual,
auditiva ou outra, realiza uma parada e o campo se fecha, numa espécie
de zoom. Um novo territério se forma, o campo de observacdo se
reconfigura. A atencdo muda de escala.” (KASTRUP, p.19, 2007)

d) O reconhecimento: o reconhecimento atento tem como
caracteristica nos reconduzir ao objeto para destacar seus contornos
singulares. A percepc¢édo é langcada para imagens do passado conservadas
na memdaria, ao contrario do que ocorre no reconhecimento automatico,
onde ela é lancada para a acdo futura. (...) o processo de reconhecimento
nao se da de forma linear, como um trajeto Unico ou uma marcha em linha
reta. Ndo se faz através do encadeamento de percepcdes ou de
associacdo cumulativa de idéia. O reconhecimento atento ocorre na forma
de circuitos” (KASTRUP, p.20, 2007)

Com a cartografia, pode iniciar-se o movimento transitando aleatoriamente

pelo site YouTube, assistindo diversas propagandas que explorassem a musica
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para enfatizar a mensagem e passar emocao, até a chegada em uma peca que
chamasse a atencdo emocionalmente (o rastreio). Quando o toque com a
campanha da Nikon, 2011, Brasil, se fez, logo surgiu uma lembranca nostalgica de
como a publicidade marcou a pesquisadora quando passada na televiséo (o toque).
Os videos continham, e ainda contém, o poder de fixar a musica na memoaria e ser
cantarolada durante o dia e esse foi 0 elemento que mais afetou a pesquisadora na
publicidade (o pouso). A observacéo atenta se fez nessa peca e foi assistida mais
algumas vezes, onde se faz um escaneamento pela imagem para reconhecé-la,
agora pelo canal da internet e ndo mais pela televiséo, flutuando pela memdria e
emocao que ela trazia: (o reconhecimento). Por um motivo afetivo presente na
pesquisadora e, como visto nos comentarios presentes no canal, em demais
USUarios, optou-se por essa campanha para analise.

Ainda pela cartografia, constatou-se que a campanha é composta por cinco

videos publicitarios (figura 3) no idioma portugués.

Figura 3 — Videos campanha Eu sou Nikon Brasil

Video 1 Video 2 Video 3

© A Nikon-EU S0UA DIFERENGA NO OLHAR - Josc
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o | b\j

Video 4 Video 5

Fonte: elaborado pela autora (2019)

O primeiro video contém um minuto de duracédo e é o mais visualizado no
site (com mais de 28 mil views até o momento) aparecendo no topo, logo abaixo da
barra de pesquisa, além de ter sido o primeiro da campanha a ser passado no Brasil.
Seu tema, como ja falado aqui, é reforcar a ideia de que pessoas reais'®, podem

fotografar utilizando uma camera Nikon e registrar suas experiéncias de vida. O

16 O diretor no gueria atores interpretando, ele queria capturar reacfes reais e
expontaneas.
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segundo video tem trinta segundos e € somente uma versdo reduzida do video
anterior. O terceiro video, com um minuto, traz uma mensagem mais comercial,
mostrando a camera Coolpix, uma camera de uso mais simples, para o publico
amador. O quarto video tem trinta segundos e é somente uma reducao do video da
Coolpix. E o quinto video, com extenséo de trés minutos e trinta segundos, traz a
breve historia do fotografo brasileiro Jodo Machado, de forma documental, com o
tema EU SOU A DIFERENCA NO OLHAR, porém ndo contém mais a trilha original
das outras pecas da campanha.

A partir deste movimento e mapeamento, optou-se por selecionar como
corpus o video com extensdo de um minuto de duracdo, primeira versao da
campanha em portugués, por apresentar maior nimero de visualizagdes no site,
além de ter sido o video veiculado na televisdo, logo, o mais conhecido
publicamente. Além disso, o corpus selecionado contém a musica Welcome Home,
presente na maioria das pecas veiculadas mundialmente, que € o elemento chave
para a analise pois, como ja falado aqui, a campanha para o Brasil se adequou a
imagens e lingua do pais, porém a musica utilizada se manteve a mesma,
mostrando-se um elemento universal intensificador de sentidos e emocdes.

A técnica de observacdo que se realizou foi a dissecacdo, provinda da
metodologia de molduras. Kilpp (2002, p. 2011) caracteriza o eixo de sua

metodologia como:

a) “As molduras como as molduras, quase-molduras e molduras virtuais, em
geral sobrepostas, que instauram, no interior de suas bordas ou manchas
(incluindo ai as moldurasfiltro), territérios de significagao”;

b) “A molduracdo como um procedimento de ordem técnica que realiza
certas montagens no interior das molduras”;

c) “E o emolduramento como o agenciamento dos sentidos (pessoal e

culturalmente referenciado)”.

Aponta-se que para este projeto o eixo das molduracdes estara mais
presente para entendimento de como se produz e constroi as emocgdes e sentidos
através das técnicas audiovisuais. Ja a técnica de dissecagdo, Suzana Kilpp explica

como.
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“A dissecacgdo, subsidiaria da cartografia e da desconstrucdol’, é um
procedimento de ordem técnica que desdiscretiza digitalmente a imagem
técnica audiovisual, que é sempre discreta em qualquer suporte. Ao
interferir nos materiais empiricos, ela d4 a ver as montagens, 0s
enquadramentos e os efeitos de imagens discretas que nédo tém sentido
no video, mas que sao praticados para produzir sentidos.” (KILPP, 2010,
p. 26)

Pelo foco da busca pelos sentidos que a técnica de dissecacao propde,
considerou-se a sua utilizagdo como o melhor caminho para se chegar ao objetivo
e responder o problema de pesquisa. Entdo, segue-se 0 processo de dissecacao

da seguinte maneira:

a) Primeiramente, foi dividido o video escolhido em duplas de frames (figura
4) para cada cena da publicidade, sendo que s&o no total 10 cenas. O
primeiro frame é um plano que da espacialidade ao que se vé e o segundo
frame € o plano em que a frase que acompanha a cena aparece. Essa

divisdo proporciona uma contextualizacao melhor para a andlise.

Figura 4 — Frames de anélise

frame/frase

Fonte: elaborado pela autora (2019)

b) Apos o processo de separagdo dos frames de contexto, realizou-se uma
observacdo profunda e uma escuta atenta onde se reconheceu e foi
possivel apontar os elementos de video e audio presentes em cada cena

para compreender como estdo criando sentido e gerando emogdes

7' A desconstrucdo, a autora explica que é um método que separa o objeto em elementos
menores para poder se compreender seus valores no todo. Neste método também € possivel a
reinvencao do objeto a partir da mistura, danca dos pequenos elementos em novos lugares. (KILPP,
2010)
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individualmente, mas também em conjunto. Obviamente, a pesquisa se
interessa em observar como 0s elementos sonoros constroem sentido,
mas o0 objeto de andlise é uma peca audiovisual e as suas partes ndo
trabalham sozinhas, por isso se mostra necessario, também, a
dissecacdo da imagem visual nessa pesquisa.

c) Escutou-se com atencdo e apontou-se 0s elementos ritmo, melodia e
harmonia, além dos demais elementos sonoros presentes na cancéo
Welcome Home (como ruidos e ambienta¢gBes), com a intencdo de
entender como estéo construindo sentido na publicidade junto ao demais
elementos da trilha sonora.

d) Para uma melhor analise da dimenséo da musica neste video, observou-
se 0 espectro da trilha sonora junto a visdo geral das cenas, para
compreender a construcdo orquestrada de intensidades. Essa separacao
proporciona uma compreensao do sentido que essa organizacao sonora
traz a narrativa filmica e a mensagem que quer passar.

e) Por fim, descreveu-se como imagem sonora e visual conversaram para
se gerar sentido, mas o foco ficou no trabalho sonoro realizado nessa
peca, através das escolhas dos elementos para se construir sentido,

COmMo proposto no objetivo.

A dissecacédo, provinda da metodologia das molduras, promoveu nha
pesquisadora a oportunidade de experienciar esse objeto estudado de um angulo
diferente de um simples espectador, em que fez abrir os horizontes para entender
mais a fundo o processo de producdo de sentido pela analise de seus minimos
detalhes. Souza e Francisco (p. 5, 2016) colocam que “conhecer é transformar a

realidade e ndo representa-la”.
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4 ANALISE PUBLICIDADE EU SOU NIKON

O inicio da analise se deu assistindo novamente a peca Eu sou Nikon.
Primeiramente, a observadora deixou se levar pelas emocgbes e sentimentos,
praticando uma Escuta Reduzida, proposta por Schaeffer, concentrada na trilha
sonora, ficando aberta as informacfes sem pré-julgamentos, sem focar nos
instrumentos que emitem os sons e sem focar na letra da cancédo. Os sentimentos
que foram despertados podem ser descritos como: aconchego, felicidade,
liberdade, vivacidade e bem-estar. Com esses sentimentos e emoc¢fdes em mente,
se iniciou a andlise dos elementos e as suas func¢des de forma mais aprofundada a
partir da dissecacdo. Segue abaixo a dissecacéo dos elementos visuais e sonoros

feita apoiada nas cenas da publicidade.

Figura 5 — Dissecacdo CENA 1

Texto: Eu sou a estrela;

Planos: detalhe (m&os da menina/maos segurando a cdmera), plano médio (menina
sentada no sofd) e primeiro plano (menina sorrindo/menina posando para a foto e
fotografando);

Luz: intensa iluminagao natural do sol provinda da porta atras da cadeira;

Cores: predomonancia de tons rosados.

-l
E
>
]
>
=
w
)
<
2

| Siléncio: pode se considerar o ruido dos sinos de vento e a ambientacio do vento como :
| construcao de uma atmosfera silenciosa; !
] Musica: introdugéo da musica Welcome home (obs.: os ruidos dos sinos de vento e !
’ ambientac¢do de vento fazem parte da musica original e ndo da edigéo do video); i
1 Ruidos: sinos de vento e clique da camers; |
| Ambientacdo: vento (provindo da musica); i
1 Vozes: risada de crianga. .

_____________________________________________________________________

)

Fonte: elaborado pela autora (2019)



Figura 6 — Dissecacao CENA 2

frame/contexto

1
Texto: Eu sou cabral; !
Planos: americano (homem escalando com cadmera na mao), detalhe (olhos na !
camera), primeiro plano (homem fotografando) e médio (ambientagao); !
Luz: iluminacao natural do pdr do sol; 1
Cores: amarelo e laranja gerados pelo sol. i

1

IMAGEM VISUAL

Siléncio: aqui os sons sdo muito intensos, ndo ha construcao de atmosfera silenciosa,
pois até mesmo o vento parece intenso e barulhento;

Mdusica: Welcome home, inicio da voz cantada;

Ruidos: cliques da camera;

Ambientagdo: vento (original da musica) mais vento pegando na roupa (edigao);
Vozes: nao ha vozes provindas da imagem.

D)

Fonte: elaborado pela autora (2019)

Figura 7 — Dissecacdao CENA 3

.

T O PRINEIROBSMOR |

Texto: Eu sou o primeiro amor;

Planos: detalhe (dgua do mar na areia), médio (homem entrando no mar e esposa
atras com camera na mao), americano (homem dentro do mar/homem saindo do
mar) e primeiro plano (mulher fotografando/mulher secando o homem);

Luz: iluminagdo natural do sol;

Cores: azuis, cinzas, branco e amarelo areia.

IMAGEM VISUAL

1
1 Siléncio: ndo ha contrucao de atmosfera silenciosa;
' Musica: Welcome home;
1 Ruidos: nao ha ruidos, nem mesmo o clique da camera como presente nos takes
@ i anteriores;
i Ambientag&do: movimento da agua do mar e ondas quebrando;
1 Vozes: n&o ha vozes provindas da imagem.

IMAGEM SONORA

Fonte: elaborado pela autora (2019)



Figura 8 — Dissecacdao CENA 4

|
Texto: Eu sou o soécio; :
Planos: médio (menino sentado na escada com sorvete e cachorro/menino alisando !
o cachorro), americano (menino com cachorro no colo e com a boca suja de sorvete) '
e primeiro plano (menino dando sorvete ao cachorro); ;
Luz: iluminagao natural do sol; |
Cores: brancos, azuis e vermelhos. !

IMAGEM VISUAL

Siléncio: ndo hé contrugéo de atmosfera silenciosa;
Musica: Welcome home;

)
1
i :
4 Ll
1 - . ~ 1
1 Ruidos: cliques da camera i
6\ ! (Obs. nesse take nao ha imagem da camera, somente o ruido); i
1 Ambientagdo: ndo ha sons de ambientacgéo; |
! ~ % . .
1 Vozes: ndo ha vozes provindas da imagem. :
1

IMAGEM SONORA

Fonte: elaborado pela autora (2019)

Figura 9 — Dissecacdo CENA 5

© A  EuSou Nikon (Brasil)

"N

1

3 Texto: Eu sou o arrepio; |
g Planos: primeiro plano (menino com camera na mao/reacdo do menino que vai :
s saltar e menino dentro da dgua) e médio (menino saltando na piscina); :
3 Luz: iluminacao intensa natural, ambiente aberto durante um dia de calor; i
g Cores: brancos e azuis. :
= e e e e e )
R e e e e e e B e 2 R e e e e i S e e e e 1

g ’ 1 Siléncio: ndo h& contrucdo de atmosfera silenciosa; !
g \ Musica: Welcome home; §
8 1 Ruidos: nao ha ruidos, nem mesmo o clique da camera [
= 9 ! como presente nos takes anteriores; :
o ! Ambientacdo: abafamento do som do pulo na agua como se ouvissemos de i
§ ! dentro da piscina, e leve som de vento quando o menino respira fundo; :
= ] ¢

Vozes: gritos dos meninos e fala de insentivo "pula cara, pula" e "vai logo".

Fonte: elaborado pela autora (2019)



IMAGEM VISUAL

IMAGEM SONORA

)

Figura 10 — Dissecacdo CENA 6

frame/frase

© ~  EusouNikon (Brasil)

)
g b

3 0 3=

EUSOU {1

h

Texto: Eu sou o grito/Eu sou o siléncio;

Planos: médio (pessoas reunidas no sofa) e

americano (dois homens tristes sentados no sofa);

Luz: iluminacdo natural do sol entrando pela porta atras do sofa;
Cores: amarelos, verdes e laranja.

'
’ Siléncio: mesmo com o contraste das frases eu sou o grito x eu sou o siléncio, este
take nao apresenta uma contrucao de atmosfera silenciosa, somente em texto;
Musica: Welcome home;

Ruidos: clique da camera (nesse take n&o ha imagem da camera, somente o ruido);
Ambientagédo: narragdo do jogo que da a entender que vem da televisdo;

Vozes: gritos e risadas dos homens felizes com o jogo e narracao.

Fonte: elaborado pela autora (2019)

Figura 11 — Dissecacdo CENA 7

frame/contexto frame/frase
(2

aj on (Brasil) © ~ | EuSou Nikon (Brasil)

Texto: Eu sou o milagre; também a representacao gréfica do REC !
que da a entender que o pai esta gravando o nascimento. '
Planos: primeiro plano (pai com camera em maos para registrar o '
nascimento/rosto da mée sorrindo deitada/rosto do pai sorrindo) e {
médio (médicos retirando o rescém nascido); :
Luz: iluminacéo artificial de ambiente fechado/iluminacéo focada !
quando os médicos retiram o bebé; )
Cores: predominancia de verde azulado, cores vinculadas a medicina. '

IMAGEM VISUAL

Siléncio: ndo ha contrucao de atmosfera silenciosa;

Musica: Welcome home (aqui entra o refrdo da musica, seu apce);

Ruidos: ndo ha ruidos, nem mesmo o clique da camera

como presente nos takes anteriores;

Ambientagdo: ndo hd;

Vozes: choro de bebé e grito masculino de felicidade e alivio, provavelmente do pai.

IMAGEM SONORA

Fonte: elaborado pela autora (2019)
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Figura 12 — Dissecacdo CENA 8

© A  EuSou Nikon (Brasil)

Texto: Eu sou o ziriguidum; (aqui se apresenta um tema e uma expressao tipica i
brasileira, contextualizando a Nikon no pais). :
Planos: detalhe (méos tocando pandeiro/pés sambando), médio (pessoas sambando !
@ na festa, plano mais aberto para ambientar) e primeiro plano (mulher segurando a !
camera para registrar a festa/homem sambando feliz); '
Luz: iluminacao artificial instimista, representando festa a noite em ambiente aberto; |
‘
1

>

IMAGEM VISUAL

Cores: predominancia de marrons, tons terrosos e naturais.

|
1 Siléncio: ndo ha contrucao de atmosfera silenciosa;

! Musica: Welcome home (continuacao do refrdo da musica);
! Ruidos: cliques da camera;

1 Ambientagédo: ndo ha;

| Vozes: ndo ha vozes provindas da imagem.

!

IMAGEM SONORA

Fonte: elaborado pela autora (2019)

Figura 13 — Dissecacdo CENA 9

4

| Texto: Eu sou o Brasil (aqui a marca mostra a sua presenca no pais);

i Planos: médio (mae fotografando o filho em frente ao Cristo Redentor), primeiro
1 plano (mae com camera na mao/menino sorrindo de bracos abertos) e americano
@ 1 (menino sorrindo de bragos abertos);
] Luz: iluminacao natural, ambiente aberto durante o dia;
: Cores: azul e amarelo.

IMAGEM VISUAL

ah

IMAGEM SONORA

1 1
! Siléncio: ndo ha contrugéo de atmosfera silenciosa; !
: Musica: Welcome home (ainda o refao esta tocando); i
1+ Ruidos: cliques da camerg; '
i Ambientag&o: ndo ha; i
1 Vozes: ndo ha vozes provindas da imagem. b
1 1

Fonte: elaborado pela autora (2019)



54

Figura 14 — Dissecacdo CENA 10

frame/contexto frame/frase

Texto: Eu sou Nikon (aqui a chamada da campanha se mostra, revelando sua
mensagem)/assininatura da marca ao final com logotipo, slogan e site oficial.
Planos: plano aberto (mostrando, em sequéncia, os modelos de cdmeras da marca
utilizados durante a propaganda);

Luz: iluminagdo artificial dura de produto;

Cores: preto para destacar as cores dos produtos.

IMAGEM VISUAL

Siléncio: n&o ha contrucao de atmosfera silenciosa;
Musica: Welcome home (ainda refrdo, mas agora com fade out para finalizagao);

1 1
: |
| Ruidos: cliques de camera; )
 Ambientac&o: nio ha; |
1 1
1 1
1 1

Vozes: nao ha vozes provindas da imagem.

IMAGEM SONORA

Fonte: elaborado pela autora (2019)

Como ja falado anteriormente, este projeto de pesquisa tem como mote
principal o estudo da musica na geracao de sentido e emocdes na publicidade
audiovisual EU SOU NIKON. Porém, como analisou-se uma obra que contém
também imagens visuais, foi necessaria a analise destes elementos para se
compreender no todo como a musica realmente ajuda a despertar os sentidos nessa
peca, por isso dessecou-se também a imagem visual. A analise dos elementos
visuais foi feita utilizando como base a linguagem cinematogréfica de luz, planos,
textos e cores, mas com os conceitos de Arlindo Machado (1993) e Dubois (2004)
em mente sobre enxergar além desses padrdes estéticos pré-estabelecidos, em
qgue o video ndo se enquadra inteiramente.

A seguir seguem as observacOes feitas a partir da dissecacao.
Primeiramente apresenta-se as observa¢gfes da imagem visual, apés da imagem
sonora, ainda uma disseca¢do da musica Welcome Home do Radical Face, depois
uma explanacdo de como as duas imagens estdo conversando e por fim uma
observacdo do efeito de presenca e experiéncias com 0s meios de comunicagao

em que foi assistida a pe¢ca e como interferiram na geracéo de sentidos.
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4.1 ELEMENTOS VISUAIS

4.1.1 Texto

Sua presenca, nessa peca, é reafirmar o que esta sendo mostrado na tela
para ajudar no sentido das historias contadas nas cenas, trazer as informacdes
comerciais da marca ao final da publicidade e dar o nome, logo o tom, da campanha

que serd abordada em todos as constru¢des sonoras e visuais;

4.1.2 Planos

Como a pec¢a tem 1 minuto, ndo se tem uma grande variedade de uso de
planos, mas pode-se analisar, de forma geral, que o diretor escolheu utilizar planos
de contextualizacdo (médios ou abertos) rapidamente para ajudar no sentido da
cena e planos mais fechados (primeiro plano) para realcar as expressbes das

vivéncias registradas, o que traz as emocdes para a peca;

4.1.3 Luz

Em sua maioria, a obra tenta explorar a luminosidade natural das cenas,
deixando-as mais leves, vivas, aconchegantes e quentes. Com essa intencao da
luz, pode-se observar uma harmonia com a musica, que também traz esses
elementos mais naturais e organicos (em seguida serd abordado mais essa

guestao);

4.1.4 Cores

Como a luz é explorada de forma mais natural em quase todas as cenas, as
cores ganham mais vivacidade. Ainda que se tenha algumas cores frias presentes
em certas cenas (3 e 7), a peca apresenta uma predominancia de cores quentes
como rosas, laranjas e amarelos que ajudam a trazer o sentido de aconchego, calor
e vivacidade. Mesmo nas cenas que utilizam cores frias, elas ndo se tornam

distantes e duras, ainda sao vivas e aconchegantes.

4.2 ELEMENTOS SONOROS

4.2.1 MUsica

Percebe-se, pela escuta e pela dissecagdo, que a musica Welcome Home

apresenta um papel central na construgcdo sonora orquestrada dessa peca
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audiovisual, se diferenciando das pecas com estética centralizada no verbo. Nao se
pode considera-la um simples elemento sonoro, pois seu papel é de destaque.
Observa-se que, durante o andamento do video, o videomaker optou por deixa-la
em destaque sonoro, retirando muitas vezes sons de ambientacéo (cenas 1, 4,7, 8
e 9), vozes (cenas 2, 3, 4, 8 e 9) e ruidos extras além do clique da camera. Foram
trabalhadas vozes (cenas 1, 5, 6 e 7) e ambientacdes (cenas 2, 3, 5 e 6) de maneira

muito pontual e suave para ajudar no sentido sem poluir a faixa sonora.

4.2.2\Vozes

Como falado no tépico acima, observou-se e percebeu-se que as vozes
foram utilizadas com pontualidade somente em 4 cenas, para realcar o sentido e
humanizacdo da cena. E possivel destacar o choro do bebé (cena 7) trabalhado
precisamente e delicadamente para gerar a emocdo do momento do nascimento,

em que se pode considerar que toda dor e tensdo vao embora ao escutar esse som.

4.2.3 Ambientacéo

Assim como as vozes, foi citado que as ambientacdes foram trabalhadas
pontualmente pensando em seu papel na geracdo de sentido sem poluir
sonoramente a peca e construindo a espacialidade das cenas. Destaca-se a cena
2 (EU SOU CABRAL) onde ha uma adicdo de construcdo de vento que reforca o
som de vento presente na cancado e realca o sentido de ar livre, liberdade e

vivacidade.

4.2.5 Ruidos

O cligue da camera é um ruido de intensa presenca durante o video. Esse
elemento varia de diegético, soando juntamente a imagem da camera, mas também
extra-diegético quando soa sem a imagem do aparelho aparecer na publicidade.
Percebe-se que ele tem a intencao de representar o registro dessas vivéncias com
veracidade, mesmo que, em alguns momentos, a camera nao esteja presente na
cena (4 e 6), ainda assim o ruido esta la representando esse registro, dando o
sentido, credibilidade e espacialidade. Com base em Gumbrecht, pode se observar
que o ruido de clique da camera produziu um efeito de presenca, ja que, em
algumas cenas, a imagem visual da camera ndo aparecia, somente o som, que

trazia o objeto presente. Ha também um ruido leve de sinos de vento, porém ele
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provém da cancao e ndo da edi¢cdo. Chion (2011) coloca que os ruidos leves sao
elementos que também constroem siléncio. Em seguida, na analise da cancéao

Welcome Home, sera abordado novamente os ruidos leves.

4.3 ELEMENTOS DA MUSICA WELCOME HOME

Figura 15 — Espectro da musica Welcome Home na peca Eu sou Nikon

Fonte: elaborado pela autora (2019)

Percebendo esse papel de destaque da cancdo Welcome Home na
publicidade, considerou-se necessaria a analise mais aprofundada dos elementos
dessa obra musical extra-diegética, dissecando-a com base na teoria de Braga
(2013) de ritmo melodia e harmonia. Também se sentiu a necessidade de uma
compreensao melhor sobre a composicédo e gravacédo desta peca para entender
suas construcdes de sentidos. Em um video no YouTube!® o autor da musica Ben
Cooper comenta que sua intengcdo com essa cancao era falar sobre a mistura de
emocdes que se sente ao voltar para casa depois de ter morado por muito tempo
longe. Ele diz que € uma mistura de nostalgia, aconchego, estranheza e melancolia.
Em resumo, uma mistura de felicidade e tristeza que ele tentou passar
sonoramente. Ainda comenta que por ndo ter muitos recursos tecnolégicos na
época, utilizou somente dois microfones para gravagéo e batidas de palmas, pés e
até mesmo batidas em madeira como bateria.

Segue letra original da cancao e sua traducao:

18 A entrevista com Ben Cooper falando sobre a gravacdo estd disponivel em:
https://lwww.youtube.com/watch?v=-hxFexay9dw
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Figura 16 — Letra da musica Welcome Home com traducao

‘ Welcome Home, Son

145.165
- Weicome Home, So Bem-vindo Ao Lar

ono ndo chegs, entdo eu sufoco so sol
dias se misturam em um s6

(ST
n

mim O
3

nha mente sonha com coiSas que eu nunca fiz

re swaying from an old clothesline  Lengdis balancam em um velho varal
er old dead grass  Como uma fileira de fantasmas captursdos sobre
grama velha e moria
= most  Nao foi o bastante, mas fizemos 0 maximo

Bem-vindo 20 lsr

Navios sdo langsdos do meu peto
Alguns t2m nomes mas & masoria N30

2, please let me know what piece I've lost Se voc2 encontrar um, por favor me diga qusl pedsco
perd

Heasl the scars from off my back  Cure ss cicatrizes das minhas costas
Eu ndo praciso mais delas
Vocg pode jogs-las fora ou manté-las em seus jarros
macdnicos
Eu voltel para cass

Todos os meus pesadelos escaparam da minha
cabeca
the doc ease don't let then Feche a ports, por favor, ndo os deixe entrar
never supposed to lesve  Vocés nunca deveriam ter ssido
Agora minha csbeca ests rachando nas emendas
E 2u ndo sei 52 2u cONsIgo
Aqui, absixo dos meus pulmdes, eu sinto seus

polegares pressionsrem minhs pele novamente

Fonte: Letras.mus.br (2019)

Com essa fala e com a letra original e traduzida compreende-se a intencao,
sentidos e emocgbes que Cooper quer passar com sua COmMpPOSICa0, mas se
analisara se € a mesma que o diretor Ralf Schmerberg utilizou em sua publicidade
pois, na obra EU SOU NIKON, existe uma edi¢do da musica para se enquadrar a
intencdo do diretor. Ainda se refor¢ca que a letra para a analise ndo é um elemento

de grande importancia na geracdo de sentidos desta peca, ja que a publicidade
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passou no Brasil com a cancdo em inglés, onde a grande parte da populacdo néo a
compreende. Ainda, a intencdo desta pesquisa é estudar essa lingua universal que
€ a musica e ndo a palavra. Nesta etapa em que se busca compreender a intencéo
do compositor se fez necesséria a busca pela letra, porem na analise do objeto essa
importancia ndo se faz tdo relevante. A seguir segue os elementos sonoros da

musica dissecados:

4.3.1 Ritmo

Bem marcado pelo violdo e pela percussao corporal com batidas de pés,
palmas e até mesmo batidas em madeira. Pode-se considerar que essa
predominancia de sons ritmicos organicos passa uma liberdade, vivacidade e
imprevisibilidade pois sdo executados por uma pessoa e hdo por uma maquina ou
aparelho sonoro que sdo previsiveis, seguros e estaveis. As palmas, 0s pés e a
madeira, como elementos organicos, também remetem bem a natureza, ao ar livre
e a liberdade, mas pode-se ir além e associar essas batidas ao cavalgar de cavalos,
o que reforca a liberdade, a vivacidade e a natureza. N&o se pode esquecer que,
segundo Braga (2013) e Wisnik (1999), o ritmo é o elemento que traz os fluxos da
natureza pois esta ligado aos sinais vitais. E essa cancdo apresenta esses sentidos
de maneira muito predominante ao utilizar esses elementos organicos no esquema
ritmico elementar. Ainda, como coloca Leo Henkin, “essa cancédo possui um ritmo
que remete a acao, o que sustenta a quantidade de cenas e takes com histérias que

a peca quer contar”.

4.3.2 Melodia

Voz, violdao e um piano discreto estao fundidos formando a melodia suave
dessa cancdo. Todos esses elementos podem ser escutados e interpretados como
a movimentacdo de uma onda do mar que sobe e desce harmonicamente em sua
dindmica natural, quase um transe. A melodia possui uma énfase com
crescimentos, paradas e recomecos, gue marcam essa dinamica da onda melddica.
Como Wisnik (1999) comenta, para a melodia existir ela esta repleta de ritmo em
sua estrutura, e este ritmo se caracteriza pela alternancia de notas breves e longas
gue marcam essa oscilacdo. Como o compositor comentou no video, ele n&o tinha
Muitos recursos para gravagao, por isso se tem uma voz crua, tonal, sem efeitos de

edicdo, aguda e emotiva, que humaniza a cancéo e remete diretamente a natureza,
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ao organico. Leo Henkin considerou a voz de Ben Cooper quente, e que trouxe calor
a peca. Com base em Chion (2011), pode-se dizer que essas caracteristicas vocais
do cantor ampliam o campo sonoro imagético, pois instigam o imaginério para a
natureza e ao ar livre. O violao parece nao ser amplificado, provavelmente gravado
pelo microfone disponivel, apresentando um timbre mais acustico, o que também
traz essa associacdo ao natural. E o piano € trabalhado discretamente, em um
volume baixo, para preencher a melodia harmonicamente trazendo conforto e

aconchego com seu timbre.

4.3.3 Harmonia

De maneira geral, a harmonia dessa cancdo é suave, marcada pela voz
emotiva do cantor aconchegada em uma “cama” feita pelo piano, violdo e batidas
ritmicas. Porém, se analisarmos sua intensidade, a musica percorre um caminho de
ganho de volume até o seu refrdo que € vivo, alto e explosivo. Entdo temos esse
nuance entre a suavidade e o ganho de intensidade o0 que remete novamente a
onda do mar, mas pode-se também interpretar, como um sentimento de esperanca

e realizacao.

4.3.4 Siléncio, ruidos e ambientacdes

Como ja falado no tépico Elementos Sonoros, estd musica possui uma
construcdo de siléncio em seu comeco, com o ruido leve dos sinos de vento e a
ambientacdo do sopro do vento, que podem ser interpretados como ar livre,
liberdade e vivacidade por serem sons provindos da natureza.

Na mauasica original, completa, se tem realmente uma construcao de
sentimento de felicidade x tristeza, uma nostalgia e melancolia. Porém, na musica
editada para a campanha pode-se perceber que o diretor optou por utilizar somente
do inicio até o primeiro refrdo onde se tem, neste corte, um ganho de intensidade e
volume que deixam a pecga viva, alegre e “para cima”’, sem muito contraste de
emocoes, diferentemente da intencdo do compositor Ben Cooper. Como comenta
Leo Henkin na entrevista, provavelmente este corte da cancgao foi efetuado para se
adequar ao formato de 60’s de video, mas também para se adequar a atmosfera e
a intencdo do diretor em alcancar as emocOes e sentidos idealizados. Como
defende Flores (2013), os sentidos de uma determinada musica podem mudar de

acordo com o novo emprego, contexto e edigcdo que ela ganha de acordo com a
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intencdo do diretor, e € 0 que se pode enxergar aqui nessa peca. Ao comparar a
cancao original a trilha sonora completa pode-se destacar que a escolha dos
elementos sonoros que entrariam ou n&o na trilha foi feita a partir da masica, que ja
possui a presenca de ruido leve (sinos de vento) e ambientagdo (representacdo de
vento), sendo que a adicdo de mais ruidos, vozes e ambienta¢cdes causariam uma
poluicdo sonora, um aglomeramento de sons que se transformariam em barulho.
Destaca-se entdo que a musica Welcome Home serviu como base para a producéo
e direcdo da trilha sonora na verséo brasileira, e possivelmente nas adaptacdes dos
demais paises, ja que esta musica foi utilizada em todas as campanhas da Nikon

mundialmente.
4.4 IMAGEM SONORA X IMAGEM VISUAL

4.4.1 Harmonia e Contraponto Audiovisual

Figura 16 — Desenho da imagem sonora X imagem visual

Fonte: elaborado pela autora (2019)

Em uma analise de imagem sonora x imagem visual, pode-se observar que
a musica Welcome Home apresenta uma voz crua, sem edi¢cdes e bem emotiva, e
ao se analisar o0s momentos registrados nas cenas, Como um nascimento, uma
viagem, considera-se que imagem sonora e visual estdo, conforme Chion (2011),
em harmonia, dinamizando na mesma atmosfera de forma consoante e empética.
Como dito anteriormente, Leo Henkin considerou a voz como um timbre quente, e
como a publicidade contém em sua predominancia, tons quentes, a voz e a imagem
estdo em harmonia. Ainda sobre a harmonia audiovisual, a musica do Radical Face
traz um timbre de violdo acustico, elementos de palmas, sinos de vento e
ambientacdo de vento, que se pode considerar sons mais naturais nas observacoes
anteriores e que em determinados momentos podem até ser interpretados como
sons provindos de um ambiente aberto. Nao se sabe em que ambiente a musica foi

gravada, mas essa interpretacdo pode se dar talvez, pela falta de tecnologia na
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gravacao e pela intencdo do compositor para passar as emocdes e sentidos
desejados. No video existem diversas cenas (2, 3, 4, 5, 8 e 9) que se passam na
rua, ao ar livre, entdo é possivel notar mais uma forma de harmonizacdo entre
imagem sonora e visual, onde somente a cancao ja preenche a constru¢cao sonora
de sentidos na publicidade. Porém, neste caso da publicidade brasileira,
diferentemente do que defende Chion, a musica ndo esta reforcando os sentidos da
imagem visual, mas sim o contrario, j& que a cancdo € a peca central desta
publicidade como constatado aqui. Na publicidade original, cangao, trilha sonora e
imagem visual estdo em mesmo nivel de importancia na construcdo de sentidos,
assim como comenta Leo Henkin, na entrevista, onde diz que cada elemento tem
sua importancia na criacdo de sentidos e emoc¢des de uma peca, nenhum se
sobressai perante outro, somente em casos pensados intencionalmente. Mas, no
caso do objeto estudado neste projeto, que € uma adaptacdo da publicidade
primaria, e manteve somente a cancdo como elemento presente na peca original,
ela ndo é um reforco de sentidos, mas sim o eixo central para orquestracao dos
demais elementos sonoros e visuais, que foram inseridos para reforcar o sentido ja

presente na cancéo editada.

4.4.2 Intensidade x mensagem

A marca se mostra "brasileira" nas 3 ultimas cenas (EU SOU ZIRIGUIDUM,
EU SOU BRASIL, EU SOU NIKON) que trazem experiéncias e eventos tipicos da
cultura do pais e a assinatura da marca com slogan da campanha, slogan da marca,
o logotipo e o site oficial. Neste momento, a can¢ao esta em seu apice de ganho de
volume e intensidade. Ao analisar essa construgdo cliché, considera-se que a
cancdo estd ajudando sonoramente a passar 0 sentido e a compreensdo da
mensagem da campanha, que como falado aqui no projeto, € mostrar que todos
podem fotografar e registrar suas vivéncias com uma camera Nikon, mas também
era a fixacdo da sede da Nikon na América Latina e o pais de escolha foi o Brasil,
logo a marca estava se afeicoando a cultura local;

Observa-se na Figura 16 esse ganho de intensidade e volume que a musica
vai tendo conforme o andamento, onde o apice de volume e intensidade se da na
cena 7, “EU SOU O MILAGRE”, em que traz o nascimento da crianca e se estende
atée o final da peca fechando em um fade rapido, passando pelas cenas

“brasilidades”. Essa edi¢cao e corte da musica foram feitas intencionalmente pelo
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diretor para que a intensidade e a entonacdo do refrdo ajudassem na fixacdo e

geracao de sentidos da mensagem que quer ser passada.
4.5 SUPERFICIES NA GERA(;AO DE SENTIDO

Por fim, compreende-se, com base nos autores, que a anélise dos meios de
comunicacdo em que a peca foi assistida & importante para entender como eles
ajudaram e ajudam na construcdo de sentido. A peca foi assistida, primeiramente,
ha 8 anos na televisdo. Nesse quesito a memoria serd utilizada para levantar
observacfes desse meio. Agora, durante o periodo de elaboracdo desse projeto,
buscou-se a peca na internet e assistiu-se ela através do computador e do celular.
Iniciou-se uma observacdo com base na teoria de McLuhan, onde se pode avaliar
que a televisdo é um meio mais quente que o celular e o computador pois estes dois
altimos exigem de mais sentidos no uso. Por exemplo, o sentido do tato é mais
utilizado ao teclar no computador e no celular do que ao mudar de canal com o
controle da televisdo. Ainda, com base em McLuhan e em Gumbrecht, observa-se
que a televisdo, por ter uma mensagem de meio mais antigo e tradicional na
sociedade, deu a experiéncia com a publicidade mais credibilidade comparada a
experiéncia com a internet que possui uma mensagem de jovialidade, maleabilidade
e inseguranca, pois qualquer pessoa coloca o conteldo que quiser nesse territorio.
Por outro lado, a internet, logo o celular e computador, ajudaram na praticidade das
observacfes, jA que é possivel acessar o conteldo em qualquer lugar em que se
tem acesso a rede, e na observacdo mais aprofundada, ja que se pode avancar e
voltar a publicidade quantas vezes for necessario, diferentemente da televisao.
Logo, a televisdo foi um meio mais impactante para mensagem instantanea da
marca e da campanha, mas o computador e o celular foram um suporte de apoio
importante na dissecacao dessa mensagem.

Ja& com base em Dubois, pode-se analisar a experiéncia com a televisao
como um distanciamento da marca Nikon, onde o usuario representa somente um
namero da audiéncia, mesmo que a tevé traga a credibilidade para a mensagem,
ela afasta o usuario da marca pois nao € um canal de via dupla na comunicacao. Ja
a internet (celular e computador), ainda que o usuario também seja um nimero de
view, aparentemente é um canal mais aberto para feedback direto com a marca.

E, com uma base mais filosofica de Flusser, observou-se que, como falado,

a marca quer passar uma ideia de experienciar a vida e registrar esses momentos
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com a camera. Ao traduzir-se isso a teoria do autor, essa imagem técnica da
publicidade seria um casamento entre desejos por coisas e hao-coisas, ou seja, a
Nikon utiliza uma ndo-coisa (experiéncias) para vender uma coisa (camera). Flusser
diz que as imagens técnicas deixaram a vida tediosa, em que as experiéncias reais
perderam a graca e as experiéncias criadas pelas imagens técnicas tomaram seus
lugares, mas neste caso o objeto analisado esta, de certa maneira, incentivando o
USUario a ter essas experiéncias reais e vivencia-las ao maximo. Ainda, pode se
falar que ironicamente a publicidade esta vendendo cameras fotograficas, logo o
aparelho que o autor responsabiliza por criar essa onda de imagens técnicas, esse
mundo de ilusdes onde o0 homem é um operador de botdes e ndo um criador, mas
talvez esse casamento entre coisas e nao-coisas na peca tenha um olhar diferente
e inovador do diretor da campanha para além do uso comum dos aparelhos. E essa
visao criativa esta sendo transmitida na mensagem da marca independente do meio

em que se assiste.
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CONSIDERACOES FINAIS

Essa monografia tinha como tema o estudo da dimensédo da musica nas
publicidades audiovisuais, pois compreende que a musica, para além da cancao,
contém poder na geracao de sentidos e emoc¢des. Para aprofundamento do estudo,
0 projeto se comprometeu em observar e analisar o video da campanha EU SOU
NIKON, com duracédo de um minuto, na adaptacéo brasileira. Seu objetivo geral era
compreender como a musica, na publicidade da Nikon, desperta emocdes e
sentidos. E os especificos eram a) Contextualizar e compreender o papel da musica
na histéria do cinema e do audiovisual b) Descrever e analisar os conceitos de
elementos que constituem o som, a musica e a trilha sonora; e o papel deles na
geragao de sentidos e emogdes c) Observar, descrever e analisar os elementos
visuais e sonoros apresentados na publicidade EU SOU NIKON, e as suas possiveis
emocodes e sentidos. O problema norteador era compreender de que maneira a
musica, na publicidade EU SOU NIKON, desperta emocdes e sentidos, e as demais
guestbes que o acompanhavam eram a) De que maneira os elementos da trilha
sonora e da musica ajudam na criacdo de sentidos e emocdes dessa peca? b)
Como a musica ajuda a fomentar a mensagem a ser transmitida pela marca?

E possivel afirmar que os objetivos foram atendidos, e as questdes
norteadoras foram esclarecidas visto que se contextualizou o papel da musica no
cinema “mudo” como um acompanhamento; se descreveu e observou as
tecnologias sonoras que tentaram melhorar a experiéncia de sentidos e emocgodes
dos usuarios no cinema mas também no trabalho dos diretores; se compreendeu o
papel dos diretores como Sergey Eisenstein, que elevou a musica a uma peca de
importancia tanto quanto a imagem visual; e dos autores Philippe Dubois e Arlindo
Machado para a ndo imposicao de limites e padrfes visuais e sonoros na producao
de videos, nem o enquadramento destas obras a partir da linguagem
cinematografica. Descreveu-se e compreendeu-se 0s elementos do som, com 0
amparo de José Wisnik; da construcdo musical, com Lucia Santaella; e da trilha
sonora com Virginia Fléres e Michel Chion e os seus lugares na geracao de sentidos
e emocgOes. Com Virginia Flores ainda se expandiu o entendimento sobre o que &
musica, toda a sua abrangéncia e complexidade na orquestracdo dos elementos
sonoros, indo além de uma simples cancdo. Ainda, com McLuhan, Gumbrecht,

Flusser e Dubois compreendeu-se que o palpavel, o material e a presenca sao tao
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importantes quanto a metafisica para a criacao de sentidos e emocdes. Por fim, no
capitulo das estratégias metodoldogicas, observou-se, descreveu-se e
compreendeu-se 0s elementos visuais e sonoros do objeto de estudo e da sua
cancdo com o aporte de todo o referencial tedrico estudado anteriormente e da
técnica de dissecacdo que fez enxergar cada elemento separadamente e
profundamente. Nesta etapa pode se compreender como a musica, cancdo e
arranjo orquestrado ajudam na mensagem que a Nikon quer passar com a
campanha. Das observacdes e analises pode se concluir que a Nikon trabalhou
harmonicamente os sentidos e emocfes da imagem visual e sonora, passando
liberdade, vivacidade, felicidade, aconchego e natureza tanto nas cenas capturadas
quanto na sua construcdo orquestrada de sons. Porém, seu elemento central, para
construir essa atmosfera de campanha, nesta adaptacédo brasileira, foi a cangao
Welcome Home, do Radical Face, adaptada para esta peca. A cancédo construiu a
atmosfera da campanha com suas caracteristicas de som, como ritmo, melodia,
harmonia e ambientacdes que guiaram as imagens visuais e a agregacédo dos
demais elementos sonoros da trilha para ressaltar os sentidos e as emocgodes
sonoras a faixa matriz do audio. Ainda, com Flusser, pode-se observar que o diretor
desta campanha foi criativo na producéo deste video sobre cameras digitais. Ele
explorou o visual e 0 sonoro que ndo anuncia um produto (coisa), mas sim
experiéncias de vida (ndo-coisas) que necessitam ser registradas e, na cancgao ele
viu um potencial de criar essa atmosfera desejada.

Essa pesquisa se mostrou e se mostra importante para o0 meio académico,
pois ha uma necessidade de mais estudos com foco no tema das sonoridades que
compreendam como 0s seus elementos sdo fundamentais na geracéo se sentidos
e emocdes. Para o mercado publicitario e para os estudantes de comunicacéo, este
projeto contribui para a compreensao sobre a musica e toda a sua construcao, para
que futuras producgdes audiovisuais sejam mais elaboradas, inteligentes e criativas,
explorando melhor 0s recursos sonoros juntos aos visuais. Ja para a pesquisadora,
essa monografia proporcionou uma elevagao de conhecimento no aprofundamento
do tema, mas também foi uma oportunidade para exercitar todos os conhecimentos
aprendidos durante o curso que enriquecem e melhoram na atuacgéo profissional da
carreira publicitaria. Nao somente o crescimento profissional e cientifico, essa

pesquisa, € 0s anos vivenciados na academia, construiram uma bagagem de
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crescimento pessoal com novas experiéncias, pessoas e visdbes de mundo
diferentes.

Com a cartografia, a metodologia das molduras e a de dissecagédo e o
referencial tedrico, percebeu-se que o estudo sobre a musica € imenso e 0s
caminhos para se seguir sdo vastos. A pesquisadora seguiu 0s movimentos que
estdo aqui colocados e as conclusdes vieram a partir destes caminhos, mas as
possibilidades de se chegar a novas observagdes e conclusdes sobre este mesmo
objeto sdo auténticas, ainda mais, considerando que cada pessoa possui um
repertério de mundo individual, cultural e socialmente constituido. Por isso, esta
pesquisa esta aberta a novas visdes, audi¢cdes, observacfes e colocacdes, pois
quanto mais discussfes houverem sobre este tema, mais visibilidade ele ganharé e

contribuira para novas producdes.
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APENDICE A — ENTREVISTA
PERFIL

Leo Henkin é diretor musical, compositor de trilhas sonoras par cinema, video e
propaganda e guitarrista e compositor na banda Papas da Lingua. De acordo com
o site StudioClio*®, iniciou suas atividades no cinema na década de 90, compondo
trilhas para curtas-metragens como “Esta n&o é a sua vida”, do diretor Jorge Furtado
e “Trés minutos” da diretora Ana Luiza Azevedo, os dois, ganhadores de prémios
de melhor trilha sonora. Sua estreia em longas-metragens foi no ano de 2002, com
o filme “Houve uma vez dois verdes” também do diretor Jorge Furtado. Em 2009
ganhou o festival de cinema de Paulinea, em S&o Paulo, pelo filme “Antes que o
mundo acabe” de Ana Luiza Azevedo, em que foi criador e diretor musical. Outros
trabalhos que compdem seu curriculo sao: “O homem que copiava”, “Saneamento
Basico”, “Mulher de Fases”, “Extremo Sul”, “Doce Brasil Holandés”, “Os trés

” o«

zuretas”, “Quase um Tango” e “Insénia”.
PERGUNTAS

1. A producao de trilhas sonoras para cinema, tevé e propagandas
publicitarias é feita de maneira diferente? Se sim, por que e como se
diferenciam?

Leo Henkin - A producéao de uma trilha sonora, em geral, envolve um mesmo
processo, pois o objetivo em todas € fazer musica para imagens em
movimento. Claro que em cada caso, a criagdo da musica atende aos
objetivos especificos de cada obra filmada. Assim, a musica para um longa-
metragem de ficcdo ou uma série pra tv, por exemplo, obedece aos critérios
e desejos do roteiro e/ou do diretor, e neste caso, ela pode ser mais livre, ou
seja, a criacdo musical pode ser mais ousada, mais transgressora, etc. Ja
uma propaganda leva em conta as necessidades comerciais de quem
anuncia, ou seja, o cliente, uma empresa, etc., que tem um outro objetivo.
Outra diferenca, obviamente, sdo os formatos, a duracdo de cada obra, pois

um comercial em geral tem 30 segundos ou um minuto, e isto influencia na

19 As informacdes do curriculo de Léo podem ser encontradas em:
http://www.studioclio.com.br/docentes/25575/leo-henkin
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concepcao da musica e na producdo em si. Mas, como eu disse antes, la
no inicio, todas ao final, sdo criacdes para sublinhar imagens, acoes,
emocodes etc. Todas terdo em comum causar sensacdes diversas, como
suspense, terror, romance, comicidade, desconforto, angustia, apreensao,

suavidade, tranquilidade, drama, etc. Esse objetivo maior € o mesmo.

Agora, na questdo da musica em especifico, vocé acredita que ritmo,
melodia e harmonia sdo elementos importantes para geracao de
emocodes e sentidos para um trabalho audiovisual? Se sim, porqué?

Leo Henkin - Totalmente. Acrescentaria mais dois: timbres dos sons e
siléncios. Porque todos esses elementos sao capazes de, se combinados ou
intercalados, criar as emoc0des e sensacfes necessarias para fazer a trilha
sonora cumprir a sua funcdo ao sublinhar uma imagem ou sequéncia de
imagens. Se eu fizer uma harmonia, por exemplo, usando tons menores,
acrescentar uma melodia tristonha, usar timbres como um piano ou um
violino, ou uma voz de soprano, com um andamento lento, e usar essa
musica para uma cena onde um cdo é abandonado, certamente ela ird
contribuir para que a mensagem seja passada ao telespectador. Em outro
exemplo, imaginemos uma cena com um grupo de motoqueiros andando em
caravana com suas motos potentes, vestindo roupas e adere¢os roqueiros,
numa estrada, em velocidade alta. Se criarmos uma musica com uma bateria
com andamento acelerado, um contrabaixo pulsante e uma guitarra fazendo
riffs poderosos, certamente essa combinacao de harmonia e timbres ajudara

a criar uma atmosfera propicia para a cena.

Quais dos trés elementos citados a cima é o mais importante para criar
emocoes e significacdes? Por que esta escolha?

Leo Henkin - Nao da para citar um soO. Todos eles, dependendo da cena,
assumem uma importancia maior; as vezes ndao € a melodia que vai
emocionar, ou criar emog¢des necessarias para uma cena; as vezes uma
sequéncia harménica com um quarteto de cordas por exemplo, pode
emocionar muito mais. E, em outras situacdes, por exemplo, uma batucada
de uma escola de samba, o ritmo, pode ser o mais fundamental para

emocionar ou contar musicalmente a cena. Claro que a melodia de uma
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musica cantada as vezes € tdo marcante, que as pessoas acabam
associando o filme, ou a propaganda, aquela cancéo. Cito como exemplo, a

melodia da musica tema de “O poderoso cheféo”. Entrou para a historia.

Para vocé, qual aimportanciados ruidos e ambientacées em umatrilha
sonora para se gerar sentidos e emoc¢des? Exemplifique

Leo Henkin - A importancia dos ruidos e ambiéncias e folleys em um filme é
tdo importante quanto a musica. Eles também ajudam a causar emocdes e
sensacOes. Eles estdo presentes em cada segundo do filme e cumprem a
funcao de dar um sentido de realidade e localizacao. Por exemplo, uma cena
gue mostra alguém que esta sendo perseguido por um matador e que se
esconde num galpdo. Ouvimos de repente passos la fora, mas a camera s6
mostra o0 personagem que esta escondido. Esses passos levam o
telespectador a sentir apreensdo que 0 personagem perseguido esta
sentindo, pois pode ser que sejam passos do matador que o procura. Em
outro exemplo, um personagem esta dentro de uma casa. Ruidos de insetos,
ou de uma cachoeira ao longe ajudam a contar onde este personagem esta,
provavelmente num lugar afastado, interior, campo, etc. Os ruidos podem,
ainda, ndo ser tdo naturais, dependendo da intencdo que se quer; dessa
forma, podem ajudar a provocar sensagdes extra-sensoriais, de alucinagdes

ou deformagdes de tempo e espago.

Vocé acredita que os ruidos, quando bem orquestrados, podem ajudar
no ritmo, na melodia ou na harmonia de uma trilha sonora?

Leo Henkin - Sim, certamente. H& filmes em que a musica esta intimamente
relacionada com os efeitos e ruidos, tornando-se as vezes, uma coisa Sso.
Tanto os ruidos podem gerar e compor ritmos, e até melodias e harmonias
estranhas, tornando-se assim uma trilha sonora, assim como a musica, ou
0s instrumentos musicais podem gerar ruidos, também compondo efeitos
para a cena. Por exemplo, o som de um arco de violoncelo raspando na
corda do instrumento gera um som gue esta mais perto de ser um ruido do
gue uma nota musical; e este som pode ser usado numa cena que requeira

uma sensacao de agonia por exemplo.
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6.Na sua opinido, a trilha sonora pode ser considerada um arranjo
musical (uma musica), ja que sua concepcao final é feita a partir do
orquestramento dos elementos sonoros que nela contém? Justifique

Leo Henkin - Toda trilha sonora tem um arranjo. Se a trilha sonora para uma
cena de um beijo € um piano tocando uma nota so, este € o arranjo desta
musica: apenas um piano. Se for um piano tocando uma nota s6 e um

trombone, este é o arranjo. E assim por diante.

7.Por ultimo, gostaria que assistisse a propaganda que estamos
analisando EU SOU NIKON. Depois descreva para mim qual a
mensagem que essa propaganda quer passar e como a musica ajudou
na significacdo dessa mensagem. Ela trouxe alguma emoc¢édo? Os
ruidos ajudaram de alguma maneira? O clima da mduasica, ritmo,
harmonia e melodia tiveram algum papel importante para a
compreensdo da mensagem?

Leo Henkin - A propaganda da Nikkon me passou uma mensagem de viva a
vida, realize seus sonhos e registre em imagens essas experiéncias.
Primeiramente, a musica tem um ritmo e um andamento que sugerem acao,
movimento, coisas sendo feitas e realizadas, e isto ajuda para sustentar a
guantidade de cenas e personagens diferentes, fazendo as acgles e
conquistas. A entrada das vozes humanas ajuda a emocionar, pois contém
um timbre “quente”, e faz uma melodia que reforga a ideia de conquistas das
pessoas. Trouxe, sim, emocado para as cenas, ajudou a emocionar. E
certamente os efeitos, como os cliques, que dao veracidade ao momento de
estar fotografando, e nos remete ao produto - assim como o ruido da agua,
da torcida, e etc., nos localizam e nos jogam para dentro da cena, dando
naturalidade as situagdes. Assim, tanto a musica como 0s ruidos tiveram

extrema importancia para passar a mensagem da propaganda.
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