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Reswumo

O presente trabalho propde uma analise socio-
tecnologica da evolugdo do som no cinema, desde
seu surgimento até a ruptura, ou evolugdo, que re-
velou o filme como um meio audiovisual. Mais preci-
samente, o final da década de 20 do século XX, ano
de 1929, quando a passagem do cinema denominado
“mudo” ao do som sincronizado realmente se con-
solida. A partir desta analise, o artigo tem como pro-
posta um resgate da relevancia do som no cinema
desde o surgimento da nova tecnologia.

Palavras-ckave
Som — Cinema - Historia

Pensar o cinema como o entendemos hoje, como
um meio audiovisual possuidor de linguagem
propria e uma forma de arte, exige, aos que
pretendem um maior aprofundamento, um retorno
aos primoérdios desta tecnologia. Ao seu
nascimento.

Ja em 1895, quando os irmaos Lumicre
levaram a publico o novo invento
(cinematografo), no Grand Café, em Paris, o
cinema deu mostras do seu fascinio como meio
capaz de retratar a realidade em movimento e de
possibilitar a constru¢do de um imaginario
necessario a sociedade que se consolida neste
momento. Sociedade industrial, tecnicista, racional
e urbana, onde novos lagos sociais se definem e
se estruturam.

E neste cendrio que nasce o cinema, no
inicio apenas como retrato em movimento da vida
cotidiana, ainda sem uma narrativa ¢ sem uma
linguagem propria. A sua aceitagdo vem a ser
comprovada pela rapida proliferagdo das salas de
exibi¢do e talvez possa ser atribuida a relago
ancestral do homem com a imagem. Relagao
mediagdo homem/mundo que remonta a época das
cavernas ¢ as pinturas rupestres.

Ao citar Vilém Flusser (1998), Carlos

Abstract

The current essay proposes a socio-technological
analysis of the evolution of sound in the films, since
its beginning until the rupture, or evolution, that
presents the film as an audio-visual process. More
precisely, the end of the 20ths in the 20th century, in
the year of 1929, when the transition of the film called
“silent” to the synchronized sound really takes place.
With this analysis, the study searches a rescue of the
importance of the sound in the film since the
appearance of the new technology.
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Gerbase esclarece que

O homem, desde que ¢ homem, circula num
ambiente de quatro dimensdes espago-
temporais: comprimento, largura,
profundidade e tempo. Ou, simplificando, o
homem experimenta um mundo 3D-
temporal. Poderia permanecer sempre nele,
caso ndo desenvolvesse sua capacidade de
imaginacdo, que Flusser define como ‘a
capacidade de fazer e decifrar imagens’
(1998, p. 27). Ainda nos tempos das
cavernas, o0 homem usou esta capacidade
para desenhar animais — talvez com
objetivos pragmaticos, e ndo artisticos —
inaugurando assim a era das imagens
(GERBASE, 2003, p. 70).

Avangando no tempo histérico se mostra
valido resgatar, a partir da analise da pds-
modernidade, o que revela Michel Maffesoli sobre
arelevancia da imagem da Antiguidade aos dias de
hoje:

Ultimo ponto, enfim, do substrato
epistemologico poés-moderno: a importancia
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da imagem na constituigdo do sujeito e da
sociedade. Ainda ai, s6 podemos ser
alusivos e remeter as analises que tratam
desse problema. Basta lembrar que, na
esteira da tradi¢do judaico-cristd, a
modernidade foi  essencialmente
iconoclasta. Assim como, na tradi¢do
biblica, o icone ou o idolo impediam de
adorar o verdadeiro Deus, ‘em espirito e
em verdade’, a imagem ou o imaginario,
de Descartes a Sartre, entravavam o bom
funcionamento da razdo (MAFFESOLI,
1984, p. 13).

Razdo moderna que n2o conseguiu
sufocar, mesmo com todos seus mecanismos de
controle societal, a asttcia, o jogo e o fantastico
que impregnam o homem, e constituem o
imaginario que possibilita suportar o cotidiano da
nova sociedade que se forma. Ai se mostra o papel
relevante do cinema, novamente a partir de uma
analise de Maffesoli.

Receptéaculo dos sonhos, o cinema constitui
o elo magico por exceléncia, pois sua
estrutura, como analisa com pertinéncia E.
Morin, permite o jogo das sombras, do
sortilégio, da passividade, coisas que, como
sabemos, sdo constitutivas da vida social.
A sedugdo exercida por tal filme premiado
ou por um outro dirigido para salas
populares reside no fato de que ele oferece
uma imagem precisa e perfeita do real, onde,
segundo a expressdo popular, a ficgdo ¢é
“mais verdadeira que o real” (MAFFESOLI,
1984, p. 65)

Com todas essas caracteristicas que o
envolvem, portanto, quando surge, o cinema
encontra um espago de recepgao. Nao sem causar
estranheza, como no caso de “A chegada do trem
na estagdo”, dos irmaos Lumiére, que provocou
no publico expectador a “sensa¢@o” de que seria
atropelado.

Mas pensar o cinema no ¢é apenas pensar
aimagem. Como meio audiovisual, ele agrega som,
portanto, fala, musica, ruidos. Mas, mesmo assim,
0 som no cinema até hoje sofre uma hierarquizagao
em analises e teorias, onde a primazia ¢ da imagem.
O que, talvez carega de justeza.

O presente trabalho, portanto, ¢ uma
tentativa de analise socio-tecnoldgica da evolugao
do som no cinema desde seu surgimento até a

ruptura, ou evolugdo - no final da década de 20 do
século XX, mais precisamente o ano de 1929,
quando se consolida a passagem do cinema
denominado “mudo” ao do som sincronizado —
que revela o cinema como o conhecemos hoje.

Como todo o “ponto de transi¢do”, este
suscita diversas andlises - apesar da data, por
questdes mercadologicas, ndo apresentar muitas
duvidas, como explica Gerbase ao afirmar que:
“Em 1929, com a criagdo de uma tecnologia capaz
de adicionar som sincronizado aos filmes (até
entdo chamados de ‘mudos’), a linguagem
cinematografica estabeleceu sua forma definitiva
(GERBASE, 2003, p. 19)”. Uma forma definitiva
que ndo pode deixar passar despercebidos os
primeiros filmes mudos narrativos realizados por
M¢li¢s, na Franga, e Porter, nos Estados Unidos,
como lembra o autor.

Mas essa transi¢do, hoje tdo bem
assimilada, onde se percebe que “o som do filme
ndao escapa das mesmissimas fungdes
desempenhadas pelas trilhas desde 1929: conferir
realismo, despertar emogdo, comentar a agdo ¢
ajudar a contar a historia (GERBASE, 2003, p.
32)”, quando ocorre, ndo ¢ tdo trangiiila assim,
como sugere Edgar Morin, ao escrever

(..) quando surge o cinema o homem
havia passado também pela
revolugdo industrial que despeja na

biosfera um “novo repertério sonoro.

[...] o cinema sonoro subverte o equilibrio
entre real e irreal estabelecido pelo cinema
mudo. A verdade concreta dos ruidos, a
precisdo e as nuancas das palavras, se ainda
estdo em parte contrabalancadas pela magia
das vozes, do canto e da musica, como
veremos, determinam também um clima
realista. Dai, alids, o desprezo dos cineastas
pelanova invengao que, a seus olhos, tirava
do filme o seu encanto... (MORIN, 1989,

p. 11).

A questdo que se coloca ¢ que o som,
desde o surgimento do cinema, acompanhou a
exibigao dos filmes, a partir das musicas tocadas
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ao vivo nos locais de exibig¢do. Entdo, por que,
neste meio audiovisual, ainda hoje ocorre uma
hierarquizagdo, uma supremacia da visao em
relagdo a audi¢ao nas analises sobre cinema? Uma
hierarquia, que, como regra, também possui
excegdes, como propde Gerbase a partir dos
estudos de lingiiistica de Lucia Santaella, para
quem ha trés grandes matrizes logicas da
linguagem e pensamento constituidas pelas
linguagens verbal, visual e sonora. No caso, para
a analise da narrativa cinematografica, Gerbase
se utiliza da proposta da autora que afirma ser o
cinema uma linguagem hibrida onde a matriz
sonora, responsavel pelo eixo da sintaxe, possui
um papel relevante, uma vez que

Sem sintaxe ndo ¢ possivel expressar coisa
alguma. Razio pela qual Santaella considera
a matriz sonora base para a matriz visual
enquanto esta alicerca a matriz verbal, numa
analogia direta as categorias peircianas de
primeiridade, secundidade e terceiridade
(GERBASE, 2003, p. 32).

O ponto, portanto, ¢ que o som, assim
como a imagem, também acompanha o homem
desde os primordios. E mesmo assim,

A audi¢ao, o mais primitivo dos sentidos,
sede do equilibrio e da orientagdo, tem sido
relegada a um plano inferior. Desde a escrita
mais rudimentar,  mais engenhosa maquina
de visdo. Portanto, audi¢do (tempo),
equilibrio e orientagdo (espago) sdo sentidos
enfraquecidos e atrofiados no presente
(CATUNDA, 1998, p. 119).

Pensar 0 homem sem sua relagdo com o
som pode criar lacunas na compreensio do cinema
como tecnologia audiovisual. E certo que a
sincronicidade som/imagem que permite o salto
ao cinema atual (como ja foi visto, em 1929) s6
foi tecnologica e mercadologicamente viavel nesta
data. Mas isso nio significa dizer que o desejo de
sonorizagdo dos filmes ndo tenha sido muito
anterior, como comprova a propria historia do
cinema e do registro do som.

Som ¢ onda, ndo ¢ visivel. Mas, segundo
Marta Catunda, “numa cultura altamente visual é
mais do que comum nos referirmos a coisas
ouvidas, como coisas vistas, por exemplo: ruido
branco ao invés de ruido brando (CATUNDA,
1998, p. 120)”. Sobre a ancestralidade da relagido

homem/som, a autora explica que a tentativa de
manipular as sonoridades ¢ tdo antiga, ou mais,
que a relagdo homem/registro visual, como visto
brevemente acima.

Pode-se considerar o som a primeira
manifestagdo fisica (onda mecéanica)
invisivel a ser manipulada pelo homem. A
habilidade de molda-lo em forma de
instrumentos musicais remonta o Neolitico
(5 a6 mil anos a.C.). Assim como a musica
¢ tdo velha quanto a humanidade, os
instrumentos musicais aparecem ligados a
danga, na pintura das cavernas (assobios
talhados em osso, flautas ¢ matracas). E
inegavel que surgiram primeiramente ligados
a caga (CATUNDA, 2000, p. 75).

Enquanto a imagem era gravada de
forma linear e descontinua o som era
gravado de forma circular e
continua gerando um problema de

sincronicidade tremendo.

No mesmo texto, a autora afirma ter a
musica um papel fundamental no desenvolvimento
tecnologico. Segundo ela, o mecanismo do relogio
aparece nas caixas de musica do século XVII. E
ainda:

Alojadas em estojos sofisticados tornaram-
se as primeiras miniaturas como fontes
domésticas de musica — com dispositivo
de cilindro movido a corda. O dispositivo
de cilindro giratério deu origem ao
fonografo (1877), substituido por discos
permutaveis no gramofone (1887)
(CATUNDA, 2000, p. 72).

Para alguns autores, no ano de 1877, com
a invengdo do fondgrafo é que ocorre o inicio da
gravacao de sons. Mas ainda em 1829, segundo
Catunda, Hercules Florence, durante a expedigdo
Langsdorff fez uma experiéncia de registro de
vozes de animais & qual denominou zoophonia,
abrindo o caminho para a percepgdo dos sons
naturais, sendo o autor o pai da bioacustica.
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Quer dizer, a busca do registro dos sons
atravessa o século XIX com inimeras tentativas
de precisdo, muitas frustradas. No caso do
cinema, além da precis@o na captacdo ¢
transmissdo, o maior desafio era a sincronia
imagem/som. Enquanto a imagem era gravada de
forma linear e descontinua o som era gravado de
forma circular e continua gerando um problema
de sincronicidade tremendo.

Ainda em 1876, o telefone de Graham Bell
apresenta a possibilidade de sinais elétricos serem
produzidos para o propdsito da gravagdo de som.
Mas, somente em meados nas primeiras décadas
do século XX, a teoria de Bell da transmissdo
elétrica do som se une a tecnologia mecanica do
fonografo.

Thomas Edson, ao criar o Kinetoscope,
ja tinha a inten¢@0 de unir som e imagem em
movimento. “[... Jo kinetoscope, precursor direto
do cinematdgrafo dos irmaos Lumiére, deveria ser,
segundo o desejo inicial de Edson, o phono-
kinetoscope, bem como sua cadmera, o
kinetograph, deveria ser o kineto-fonograph”
(DICKSON, 200, pp. 6-19, in COSTA, p. 9).

Dai seguem-se relatos do kinetophone
(1894), de Edson, e do Cronophone, em 1902, de
Leon Gaumont - um sistema de exibigdo que unia
o projetor a dois fonografos através de cabos que
tinha o objetivo do sincronismo som/imagem.
Também ocorre a volta do kinetophone, em 1913,
melhorado a partir de um grande fondgrafo que
garantia a amplificacdo e o sincronismo da voz
unida aos movimentos labiais dos atores - mas
que perdia o sincronismo a partir de 10 a 12
segundos de fala continua.

Paralelamente a estas tentativas, por volta

de 1885, comegam testes para registrar oticamente
o som. Em 1900, o alemao Ernst Riimer, anuncia
o Photographophone, dispositivo que grava e
reproduz som em filme fotografico. Segundo
dados do site hhttp://members.tripod.com/rlandell/
cinson.htm, em 1903, Eugen Lauste demonstra
um gravador de som que usa filme fotografico
através do registro visivel de ondas sonoras
reproduzido através de uma luz sobre o filme, a
luz ndo bloqueada pelo registro poderia ser
descoberta por uma fotocélula de selénio colocada
atras do filme e convertida em som em um
receptor de telefone ou alto-falante.

Em 1918 surge o tri-Ergon que, pela
primeira vez, possibilita a grava¢do de som no
proprio filme. Comprado pela Fox em 1926, passa
a adicionar trilhas sonoras as peliculas. Os sinais
elétricos do som passaram a ser traduzidos em
sinais de luz que podiam ser impressos no filme.
As duas impressdes paralelas permitiram a
sincronicidade. O Tri-Ergon antecede o
Movietone, langado no mercado em 1928. A unido
do som e da imagem, portanto, sofre um atraso
por motivos tecnologicos e econdmicos até o fim
da década de 20.

Entre 1926 ¢ 1928, os principais estudios
adotam o Vitaphone da Western Eletric, usado
como base das primeiras falas. Em 1927 ¢ lancado
o filme “The Jazz Singer” que utiliza o sistema
Vitaphone que utiliza o som gravado em disco
sincronizado com o filme a partir da conexao da
vitrola com o projetor.

No final dos anos 20, confrontados pelo
crescente interesse do publico pelo radio e em
resposta ao que parecia ser uma saturagdo do
mercado para filmes mudos, as companhias
produtoras se voltam para o som, de forma
hesitante. Em 1930 o registro de som em filme,
ainda principalmente em disco, inclui quase 95%
das produgdes de Hollywood. Por esta data existem
mais de 200 sistemas diferentes de som no
mercado.

Esta exposi¢do cronoldgica pode ser
importante como condutora das inumeras
tentativas de se sincronizar som e imagem no
cinema. Mas, se até 1929 o cinema era
denominado mudo, talvez seja interessante avaliar
algumas reflexdes sobre este periodo.

O ponto de partida pode ser o comentario
Roy M Prendergast, que abre seu livro afirmando
que, desde a Grécia, a musica e o drama dividiram
uma relagdo muito proxima. O texto de Prendergast
¢ basicamente sobre musica no cinema, e aqui
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podemos citar Catunda, que recorre a John Cage
(1985), para afirmar que “musica ¢ som
simplesmente” (CATUNDA, 200, p. 69).

Para Prendergast, pode ser interessante
examinar as razdes do porqué da musica ser
escolhida como um contraponto do auditério ao
cinema mudo. Em uma de suas analise
Prendergast cita o compositor Hanns Eisler, que,
em seu livro Composing for the films, sugere que
os filmes mudos teriam algo de efeito fantasma
nos expectadores. Segundo Eisler,

Desde o seu comego, as imagens em
movimento foram acompanhadas pela
musica. O cinema puro deve ter um efeito
fantasmagorico como o do teatro de
sombras — sombras e fantasmas sempre
estiveram associados. A magica fungdo da
musica (...) consistia em apaziguar os
espiritos demoniacos inconscientemente
receados. Musica foi introduzida como um
tipo de antidoto contra a fotografia. A
necessidade foi sentida para poupar o
espectador do desagradavel que envolvia ver
efigies de pessoas vivendo, atuando ¢ até
falando, a0 mesmo tempo em que estavam
em siléncio.O fato de que estavam vivos e
nao vivos ao mesmo tempo € o que constituia
sua caracteristica fantasmagorica, ¢ a musica
foi introduzida ndo para supri-los com a vida
que lhes faltou... mas para exorcizar medo
ou ajudar o espectador a absorver o choque
(PRENDERGAST, 1992, p. 3).!

Aqui podemos observar de novo a
expressdo sombras, ja apresentada no texto por
Maffesoli, como uma caracteristica do filme. Mas
as analises do primoérdio do som no cinema nao
terminam ai, ¢ alguns teoricos, como Kurt London,
a quem Prendergast também recorre, considera
que a musica foi introduzida nas salas de exibigdo
como forma de neutralizar o barulho produzido
pelos projetores primitivos da época. Mas London
ndo fecha sua analise. Para ele,

A razao pela qual € estética e
psicologicamente mais essencial explicar a
necessidade de musica como um
acompanhamento do filme mudo ¢é, sem
duvida, o ritmo do filme enquanto uma arte
em movimento. NOs ndo estamos
acostumados a apreender o movimento
como uma forma artistica sem o

acompanhamento de sons, ou, ao menos
ritmos audiveis. Todo o filme que merece
esse nome precisa possuir seu ritmo
individual o qual determina sua forma... E
tarefa do acompanhamento musical dar ao
auditorio acentuacdo e profundidade
(PRENDERGAST, 1992, p. 4).2

WARNER BROS.SUPREME TRIUMPH

Outro ponto interessante a ser levantado
¢ que, quando surge o cinema o homem havia
passado também pela revolugdo industrial que
despeja na biosfera um “novo repertorio sonoro
(CATUNDA, 1998, p. 121)”, quando surge a triade
ferro-carvao-vapor. Assim, algumas adaptacdes
foram necessarias também para nos adequarmos
as novas tecnologias que surgiam.

Talvez para diminuir o estranhamento, a
chegada do trem a vapor tenha sido
precedida pelo insistente badalar de sino,
algo familiar a vida dos povoados com suas
igrejas, antecedendo assim o apito ao longe,
como que orquestrando a massa continua
de bufados, rangidos, guinchados e
estridulados, todos combinados com o
alarido dos trilhos e vagdes da geringonga
(CATUNDA, 1998, p. 122).
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Esta passagem pode ser elucidativa para
o estranhamento causado na platéia ao assistir “A
chegada do trem na estagdo” sem os sons
caracteristicos. Por todas essas questdes,
portanto, no periodo do cinema “mudo”, as
exibigdes eram comumente acompanhadas por
musica, com os instrumentos disponiveis no local,
¢ muitas vezes sem relagdo alguma com o que
estava sendo apresentado.

Com os anos, ¢ o potencial do cinema se
consolidando, passam a ser selecionadas pegas
musicais especificas para os diferentes filmes. Por
volta de 1913, ja eram produzidas musicas para
diferentes situagdes dramaticas e humores.
Algumas dessas produgdes musicais passam a ser
catalogadas. “O exemplo mais famoso deste
conceito foi a Kinobibliothek de Giuseppe Becce
(ou Kinothek, como era chamada), que foi
publicada pela primeira vez em Berlim em 1919”
(PRENDERGAST, 1992, p.6).}

O que se pode perceber ao acompanhar
os primordios do cinema ¢ que este, desde o inicio,
uniu a imagem ao som. Desde as primeiras
exibigdes. Neste sentido, o cinema “mudo” ndo
era falado, mas sempre se apresentou
acompanhado de som, uma vez que musica ¢ som.
Talvez por ndo estar envolvido no glamour,
magnetismo e facilidade de assimilacdo
caracteristicos da imagem, o som nao ocupe o
posto de carro chefe quando falamos de cinema.
Muitas vezes este ¢ definido, simplesmente, como
imagem em movimento. No entanto, talvez, esta
premissa - em se tratando de exibicdo - devesse
ser substituida por: imagem em movimento -
acompanhada por som (musica).

NOTAS

* Mestre em comunicagao social pela Famecos/PUCRS e
professora da URCAMP — Universidade Regional da Cam-
panha - Bagé

! “Since their beginning, motion pictures have been
accompanied by music. The pure cinema must have had a
ghostly effect like that of the shadow play — shadows and
ghosts have always been associated. The magic function of
music...consisted in appeasing the evil spirits
unconsciously dreaded. Music was introduced as a kind of
antidote against the picture. The need was felt to spare the
spectator the unpleasantness involved in seeing effigies of
living, acting, and even speaking persons, who are at the
same time silent. The fact that they are living and noliving
at the same time is what constitutes their ghostly character,
and music was introduced not to supply them with the life
they lacked... but to exorcise fear or help the spectator

absorb the shock”(PRENDERGAST, 1992, p. 3).

2 The reason which is aesthetically and psychologically
most essential to explain the need of music as an
accompaniment of the silent film, is without doubt the
rhythm of the film as an art of movement. We are not
accustomed to apprehend movement as an artistic form
without accompanying sounds, or at least audible
rhythms. Every film that deserves the name must
possess its individual rhythm which determines its
form. ... It was the task of the musical accompaniment
to give it auditory accentuation end profundity
(PRENDERGAST, 1992, p. 4).

* The most famous exemple of this concept was Giuseppe
Becce's Kinobibliothek (or Kinothek, as it was called)
which was first published in Berlin in 1919
(PRENDERGAST, 1992, p. 6).
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