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“O horror visivel tem menos poder sobre a alma do que o horror imaginado. ”

Willian Shakespeare



RESUMO

Esse trabalho tem como objetivo compreender o papel da composi¢do sonora nas produgdes
audiovisuais de terror. Como base tedrica, foram utilizados os seguintes conceitos:
Significado da linguagem, que envolve entender como as mensagens entre 0 emissor € o
receptor ocorrem; Producdo de significado no som, para perceber como ¢ o processo de
significacdo do espectador referente aos aspectos sonoros; Linguagem sonora, para
compreender qual € o papel da composi¢cdo do som no produto audiovisual; Historia do som
no cinema, para que haja uma contextualizagdo deste recurso nessa midia; E o cinema de
terror, para entender este género audiovisual. Como metodologia, foram utilizadas a anélise
de conteudo e analise filmica. O objeto deste estudo sdo as aberturas da série televisiva
American Horror Story. Foram encontradas quatorze categorias de som que sdo descritas na
analise desta pesquisa. A partir delas, foi possivel perceber quais as fungdes da presenca
sonora na estrutura de produgdes audiovisuais de terror. Como exemplo, pode-se citar a
criacdo de expectativa, suspense € medo ao mesmo tempo que distrai, relaxa e estimula o
prazer.

Palavras-chave: Terror. Linguagem Sonora. Comunicac¢do. Audiovisual. American Horror
Story.



ABSTRACT

This study aims to understand the role of sound composition in horror audiovisual
productions. As a theoretical basis, the following concepts were used: Meaning of language,
which consists of understanding how messages between sender and receiver occur;
Production of meaning in sound, to understand how the spectator's signification process is
related to sound aspects; Sound language, to understand the role of sound composition in the
audiovisual product; History of sound in cinema, to contextualize this resource in this media;
And horror cinema, to understand this audiovisual genre. Content analysis and film analysis
were used as methodology. The object of this study are the openings of the television series
American Horror Story. Fourteen sound categories that are described in the analysis of this
research were found. As from them, it was possible to realize the functions of sound presence
in the structure of audiovisual horror productions. As an example, it is creating anticipation,
suspense and fear while distracting, relaxing and stimulating pleasure.

Keywords: Horror. Sound Language. Communication. Audio-visual. American Horror Story.
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1. INTRODUCAO

O género do horror no cinema ¢ um fenomeno peculiar, pois procura se conectar com
os medos primordiais a0 mesmo tempo que tenta causar fascinio. Conforme Kerr (2018), o
terror nos filmes ndo ¢ algo que seduz instantaneamente, algumas vezes o que prende ¢ a
sensacdo de alivio apos a tensdo causada pelas cenas de medo. Esses medos sdo diferentes
para cada pessoa, variando conforme suas vivéncias e suas crencas. Para a autora, nada move
as pessoas mais rapido do que o acionamento de seus piores medos, porém quando

ultrapassados, surge uma sensagdo de alivio e seguranca.

O género movimenta ativamente a industria cinematografica atual. Nos ultimos anos
foram lancados sucessos como It (2017) e It Capitulo Dois (2019), que contam a histéria de
um palhago que se alimenta do medo das criangas. Segundo o site Box Office Mojo (2020), os
dois filmes da franquia circularam por mais de 40 paises, e obtiveram uma receita total de
1,17 bilhdes de ddlares. A franquia It (2017) e outros filmes de terror conseguem despertar
sentimentos nos espectadores que outros géneros ndo sdo capazes de provocar. Como no
exemplo de Kerr (2018), a sensacdo de tensdo logo passa ao se confrontar com a realidade,

proporcionando prazer.

Um dos principais recursos que criam um clima de terror no cinema ¢ a linguagem
sonora. O som off-screen', por exemplo, é um dos principais responsdveis por essa atmosfera,
j4 que pode ser ouvido pelos personagens, que ao mesmo tempo ndo tem certeza de sua
origem e local exato. Nepomuceno (2020) exemplifica a construcdo dessa atmosfera de
suspense a partir do som descrevendo uma cena. Ele se refere a cena em que uma personagem
escuta gritos de socorro, porém nao sabe qual a origem desses gritos. Naturalmente ¢ criada
uma atmosfera de suspense, pelo fato de que a mulher pensava estar sozinha. Como
consequéncia disso, o espectador relaciona seu mundo real com o que esta assistindo e passa a

sentir medo.

Essa relagdo com o mundo real ¢ um dos fatores que influenciam também na

interpretacdo da mensagem recebida, se comparado ao significado da mensagem enviada pelo

1 Som off-screen significa som dentro da cena, mas que no € visualizado na tela. (Detalhes desses termos
técnicos sobre som, serdo explorados no capitulo de linguagem sonora.)
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emissor. Conforme Rodriguez (2006), os seres humanos percebem os mesmos estimulos
utilizando as mesmas formas de interpretar. Por outro lado, os fatores externos, como o
contexto cultural e o momento histérico podem interferir nessa percep¢ao de significado e
causar um ruido no codigo transmitido. Nesse caso, filmes de terror podem ser interpretados

de diferentes formas, causando pavor ou ndo, variando conforme o receptor.

Santaella (2001) entende que a primeira etapa da emog¢ao humana depois de ouvir um
som ¢ chamada de qualidade de sentir. Ao ouvir um sonido no filme, por exemplo, essa
emocdo surge tornando o espectador mais vulneravel a incertezas, deixando-o passivo e
errante. Ela explica que nesse momento a consciéncia fica confusa e a qualidade de sentir € sO

sentir, causando medo genuino no espectador.

Com base nesses dados, essa pesquisa tem como questio norteadora verificar: Qual € a
contribui¢cdo da linguagem sonora no processo de significacdo do género terror em midias

audiovisuais?

O objetivo geral dessa pesquisa ¢ compreender o papel da composicdo sonora nas
produgdes audiovisuais de terror. Para tanto, foram definidos os seguintes objetivos

especificos:

e Selecionar producdes do género de terror conforme critérios determinados na
metodologia.

e Descrever a relagdo entre a linguagem sonora e a producao de significado nos
videos selecionados.

e Identificar os padrdes sonoros que auxiliam a criacdo da atmosfera de terror no

material coletado.

No proximo capitulo, havera um estudo sobre a base tedrica necessaria para a
constru¢cdo deste trabalho. Inicialmente serd explorada a constru¢do de sentidos na
comunicacgdo a partir das relagdes estabelecidas entre o emissor € o receptor. Na sequéncia
serd visto como o som interfere na constru¢ao dos sentidos, para que se entenda como o ele ¢

interpretado pelo ser humano.

Ainda dentro do capitulo 2, haverd um entendimento sobre o principal material de
analise deste projeto, a linguagem sonora e como ela funciona. No subcapitulo 2.3.1, serdo

exploradas as origens e a historia do som, para que se busque a compreensao de como ocorreu
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a sua evolucdo at¢ o momento dessa analise. Em seguida, a base tedrica investigara sobre a

histéria do cinema de terror, género das aberturas estudadas nesta monografia.

A metodologia dessa pesquisa ¢ essencial na organiza¢do das etapas e acdes que, em
seguida, servirdo para a constru¢do das categorias. Nessa etapa, os dados serdo delimitados e
o material separado. No capitulo seguinte, a analise sera realizada com base no material
coletado. Por fim, o ultimo capitulo ird apresentar os objetivos alcangados e ird trazer a

resposta da questdo norteadora.
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2. SOM E TERROR

Nesse capitulo serdo apresentadas as teorias referentes aos temas dessa pesquisa.
Conforme definido nos objetivos, sera trabalhado com assuntos relacionados a linguagem
sonora, a produgdes audiovisuais do género terror ¢ a produgdo de significado por meio do
som. Para tanto, ¢ preciso criar uma base teorica desses conteidos para depois analisar os

dados sob a luz desses conceitos.

Sera iniciado pelo conceito de significagdo por meio do som. Dessa forma, serad
possivel compreender como a linguagem sonora afeta a percep¢do das imagens que héd nas
producdes audiovisuais. Logo apés, serdo apresentadas as diferentes técnicas que sao
aplicadas nas composi¢des do som e as teorias que envolvem esse processo. Por fim, entrar no

género do terror, contando as origens e evolugao desse estilo no cinema e video.

2.1 SIGNIFICADO DA LINGUAGEM

Para Rodriguez (2006), a comunicacdo audiovisual ¢ estabelecida através de codigos
universais. Esses codigos sdo enviados por um emissor e recebidos por um receptor. No meio
desse caminho pode haver um ruido e a interpretagdo de quem recebe o codigo pode ser
diferente da mensagem codificada originalmente. Isso ocorre gragas ao contexto cultural em
que cada individuo esta inserido. Como exemplo pode-se utilizar um espectador europeu
recebendo uma produgdo sul-americana. Nesse caso, pode ser que a interpretagdo do receptor

ndo coincida com o esperado.

O receptor ndo precisa estudar um cdodigo especifico ou secreto para ver ou escutar
algo. Rodriguez (2006) explica que esse processo de interpretacdo ¢ natural e, se ha algum
método de aprendizado no processo de percepcdo, ele ¢ inconsciente. Por outro lado, o
emissor da ideia ou da mensagem estd em constante esfor¢co para aprimorar o modo de
transmitir uma mensagem ¢ de fazer com que ela seja inteligivel para qualquer receptor,
independente das limitacdes, que variam de pessoa para pessoa. Ou seja, o emissor deve
entender tudo sobre a linguagem de transmissdo, enquanto o receptor ndo tem preocupacgao

alguma, somente se expde a mensagem, tentando entendé-la e aprecia-la.



15

O ser humano usar cddigos diferentes para interpretar fluxos de informacao
de origens diferentes. Mas para fazer isso ndo altera em absoluto sua base
perceptiva. Quer a informacdo venha da televisdo, do radio ou de outro ser
humano, ele continua ouvindo com o0 mesmo sistema auditivo e vendo com o
mesmo sistema visual. Varia o tipo de “empacotamento” informativo em
funcdo do meio utilizado, mas jamais muda o sistema de reconhecimento de
formas do publico receptor. [...] a chave para o conhecimento das linguagens
esta, entdo, nas relacdes que estabelecem entre as perturbagdes fisicas do
meio que sdo percebidas e sua interpretacdo pelo homem. (RODRIGUEZ,
2006)

Rodriguez (2006) afirma que a linguagem audiovisual ¢ uma maneira de agrupar das
formas de organizacdo ndo naturais da imagem e do som, utilizada para a transmissdo de
sensagoes ou ideias, de acordo com a capacidade dos individuos de percebé-las e entendé-las.
Dessa forma, qualquer que seja a mensagem audiovisual, se bem produzida e estudada, ela

sera absorvida e compreendida pelo espectador.

A interpretacdo do receptor ¢ afetada conforme o ambiente que o cerca. Segundo
Rodriguez (2006), a psicologia estuda essa interpretacdo e compreende que o homem retira do
mundo somente as informagdes que lhe interessam para sua vivéncia e sobrevivéncia. Essa
sobrevivéncia envolve diretamente ou indiretamente questdes fisicas. No meio audiovisual, o
autor explica que o ser humano ndo utiliza dos reais interesses essenciais de sobrevivéncia no
consumo do produto, pode-se dizer que ocorre o oposto. O espectador busca simular
artificialmente os acontecimentos fisicos e reais que em algum momento foram, ou poderao
ser, fundamentais para a sobrevivéncia humana. Além disso, o autor explica que a esséncia
dessa linguagem ¢ o entendimento de um sistema de narrativas que seguidamente vem a ser
ndo natural. Para mais, dependendo da vontade do narrador, as linguagens permitem copiar

varios dos sentimentos e sensagdes que sao criados no ambiente natural do ser humano.

Outro fato que envolve o ser humano ¢ a repeti¢do, que, para Santaella (2001),
ultrapassa a percep¢ao do acaso, se tornando regular e se dissolvendo na mente. O cotidiano
dos sons enfatiza a aleatoriedade no meio da reincidéncia, tornando a compreensdo mais
dificil. Além desse fato, a autora afirma que ha um certo prazer e expectativa criados em
quem assiste no momento em que hd essa construcdo de padrdes ritmicos regulares nos

filmes, por exemplo.
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A psicologia da percepgdo demonstrou de forma experimental, ja a mais de
meio século, que, quando ndo estdo presentes determinadas condi¢des
especiais como ambiguidade, confusdo, atencdo, esgotamento, medo, etc.,
comprova-se sistematicamente que diante de estimulos idénticos os sujeitos
coincidem em suas percepcdes dentro de margens muito definidas estreitas.
A relacdo entre as condi¢des fisicas externas e os resultados da percepc¢ao
interna, portanto, ¢ regular. (RODRfGUEZ, 2006).

Conforme explica Epstein (2004), para dar significado a linguagem, os individuos
utilizam de fatores que dependem de sua prdopria vontade para funcionar. Ao mesmo tempo
essas condigdes sdo caracteristicas que dificilmente o individuo ird perder durante o tempo,
como as opinides e a capacidade de julgamento, por exemplo. Essas individualidades serdo no
maximo moldadas ou mudadas, mas jamais perdidas. Para que o interpretante atinja uma
tranquilidade na interpretacdo, ele necessariamente precisa utilizar algum desses aspectos, ja
que sdo de extrema importancia e dependéncia no momento da significagdo. Por outro lado, o
autor explica que cada um pode controlar as proprias opinides, mas nio os fatos em si. Ou
seja, utilizando de uma bagagem concreta, a interpretagdo do fato imutavel vai depender

somente do individuo.

As redes conceituais destinadas a captar necessaria e suficientemente os
atributos dos signos tem sido as vezes arbitrarias, e os termos mais usados
para designar as espécies de signos como “simbolos®, “sinais“, “indice” etc.
Nao tem o mesmo sentido para os varios autores que tratam do assunto.
Resulta disto que as classificagdes propostas dos signos sdo contingentes e
frequentemente contraditorios. Este fato é, em boa parte, devido a falta de
uma nomenclatura univoca e universalmente aceita. [...] Esse processo pelo
qual transitam os significados ou os sentidos, o0 modo pelo qual os signos se
organizam em cddigos linguagens, constitui tema central de qualquer teoria
da comunicagdo. (EPSTEIN, 2004).

Além disso, para Epstein (2004), o significado que cada um atribui tem um
envolvimento da cultura. Esse envolvimento vai desencadear a interpretagdo de um signo.
Independente do fato, a percep¢ao desse signo vai se adaptando conforme a variavel cultural

em que ele esta inserido.
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2.2 PRODUCAO DE SIGNIFICADO NO SOM

Da mesma forma que outros fendmenos podem ser interpretados, o som também pode.
Nesse item sera explorado o modo como o ser humano interpreta esse fendmeno fisico de

diferentes formas.

Rodriguez (2006) divide a organizagdo sonora em categorias. A primeira delas ¢ a dos
sons puros que contém uma so frequéncia. Esses sons, que podem vir de apitos ou diapasdes?,

causam uma absor¢ao auditiva simples e sdo pouco atraentes.

Logo em seguida hd a categoria dos sons compostos, formados por mais de uma
frequéncia. Este tipo de som ¢ o mais encontrado em toda a natureza auditiva, sendo o estdgio
mais natural do som. Por esse motivo sera o mais importante como ponto de partida em uma

pesquisa audiovisual.

Como apresentado anteriormente, para que haja uma comunicagdo, os receptores
necessitam que o coédigo apresentado tenha coeréncia, Rodriguez (2006) garante que o
fendmeno do som funciona da mesma forma. Ele explica que o filme Star Wars, por exemplo,
percorre o0 mundo conservando suas musicas e efeitos sonoros por causa dessa coeréncia na

percepcao dos receptores.

O reconhecimento dos sons depende da aprendizagem. Alguns desses
reconhecimentos sdao simples e dependem somente da observagdo visual no espago, como o
trepidar do fogo, por exemplo. Além disso, o autor Rodriguez (2006) complementa com o
segundo tipo de reconhecimento, o complexo. Nessa etapa, pode-se citar a fala, cujo

aprendizado € muito mais demorado e estd muito mais presente.

As formas sonoras se acumulam na memoria auditiva, sdo processadas e vao se
organizando até serem interpretadas. Nesse caso, ¢ atribuido um sentido para os sons, o que ¢
importante permanece, e o resto ¢ descartado pelo cérebro. O autor explica que essa separagao
depende de fatores como a repeticdo, do impacto emocional que ela traga, da relevancia
relacionada com a sobrevivéncia do ouvinte, entre outras coisas. Por fim, essas informagoes

que ndo foram exclusas, serdo armazenadas na memoria como um padrdo sonoro.

2 Diapaséo: dispositivo em formato de U utilizado para afinar alguns instrumentos musicais.
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Segundo Baptista (2007), a musica pode adquirir um papel importante quando
relacionada a memoria. Imagina-se que um fragmento musical se incorpore em um
personagem, esse método é chamado de leitmotiv’. No momento em que o personagem nio
esta presente ¢ a musica ¢ reproduzida, o receptor pode rapidamente processar a imagem do
personagem em sua mente. Batista observa que isso ¢ bastante comum em filmes famosos e

em propagandas.

Rodriguez (2006) explica que, para quem produz o audiovisual, compreender essa
percepgao ¢ de suma importancia. Como exemplo ele traz os sons de um filme que se passa
no espaco. Como se sabe, 0 som ndo se propaga no espaco, mas nestes filmes as naves e
armas fazem barulho. Barulhos provenientes de aparelhos digitais, mas isso ndo dificulta seu
reconhecimento, pois o narrador audiovisual utiliza de estratégias como composi¢cdo de som-
imagem para auxiliar o receptor, ou seja, isso faz com que o som das armas e naves seja

percebido pelo ouvinte facilmente e da forma que o narrador quer.

Santaella e Noth (1997) explicam que, a0 mesmo tempo em que essas imagens que
acompanham o som buscam imitar a realidade, o som eletronico, que passou por muitas
modificagdes no tempo, busca também se aproximar da perfeicdo. Para os autores isso foi
benéfico, pois quebrou algumas barreiras que existiam entre o som e a imagem, auxiliando na

maneira como eles sdo absorvidos pelos sentidos.

O som perfeito € importante para o melhor reconhecimento; por outro lado, ha o
siléncio ou a auséncia do som. Como explica Rodriguez (2006), o siléncio absoluto ¢
acusticamente impossivel de ser detectado, pois sempre hd uma incidéncia, mesmo baixa, de
vibragdes. Ele define o siléncio como a sensagdo de auséncia de som e ndo a auséncia de som
em si. Essa sensacdo ¢ caracterizada pela rapida e grande diminui¢dao do nivel de intensidade
sonora, ¢ deve durar mais de trés segundos para ndo ser confundida somente com uma espera

ou pausa linguistica.

Depois de entender o significado, o autor apresenta o desafio para o produtor
audiovisual: criar um valor para esse siléncio, ja que sozinho ele ndo possui valor nenhum,

seu valor se da pelo que o antecede.

3 Leitmotiv: Tema musical que caracteriza um personagem, filme ou série.
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Rodriguez (2006) classifica o siléncio em trés usos: o sintatico, utilizado para espagar
conteudos; o naturalista, utilizado para expressar informagdes sobre a acdo realizada, como
por exemplo, o siléncio apos passos soarem, que significa que a personagem passou; € o

dramaético, que € o mais relevante para essa pesquisa e sera detalhadamente explicado.

No caso do siléncio dramatico, o narrador da cena utiliza o siléncio para retratar
atmosferas especificas, como as de suspense, angustia, vazio ou apreensdo. Sua interpretacao
depende dos fatores que o antecedem e do tipo de informacao emocional que o compde. O

autor traz um exemplo:

Em uma torre de controle, escuta-se pelo radio o ruido do interior de um
avido e a voz angustiada do piloto, que pede ajuda pelo radio enquanto
explica que o motor do avido estd pegando fogo e que quase ja ndo lhe é
possivel controlar o voo. Os controladores aéreos lhe ddo uma informagao
sobre o aeroporto mais proximo. Pelas explicacdes dos controladores,
ficamos sabendo que se trata de um voo regular lotado de passageiros. O
ruido do avido que chega pelo radio aumenta de intensidade
progressivamente, ¢ a voz do piloto parece cada vez mais desesperada,
enquanto explica que ja ndo consegue dominar o avido e que esta caindo.
Ouve-se varias explosdes simultineas muito intensas e reverberantes durante
aproximadamente 2 segundos. Em seguida, um fundo sonoro silencioso se
prolonga durante mais 8 segundos. (RODRIGUEZ, 2006).

A conclusdo depreendida desse siléncio € a de morte, ja que hd um contexto narrativo
que pressupde esse acontecimento. O autor explica também que esse siléncio nao deve
demorar mais que nove ou dez segundos, j4 que h4d uma possibilidade de que o ouvinte

interprete como uma falha no som e a cena perca o efeito emocional.

Weis e Belton (apud Baptista, 2007) acreditam que o siléncio no audiovisual concede
ao espectador a liberdade de criar e sentir o proprio ritmo da cena, similar ao que ocorre na
musica. Rodriguez (2006) afirma que para que o som seja interpretado pode-se utilizar o signo
como explicacdo. O signo para ele ¢ uma construcdo, que se d4 a partir da relagdo de trés

conceitos: significado, significante e referente.

Conforme a explicagdo de Epstein (2004), o significado ¢ a parte invisivel do signo, o
simples fato de ser, em outras palavras ¢ a ideia sobreposta a materialidade do signo. O
referente ¢ o elemento real ou imaginario, que pode ser acompanhado de atributos ou
caracteristicas. Por ultimo o significante, apresentado como a imagem acustica do material

que forma o signo.
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A partir disso, entende-se que o signo sonoro ¢ dividido em dois lados na concepcao
de Rodriguez (2006). O primeiro ¢ o signo sonoro motivado, sdo formas do som que se
relacionam a um acontecimento real do universo, que direcionam para algo que produz essa
vibragao sonora. Essa vibragdo pode ser originada de, por exemplo, a buzina de um
automoével, um trovao, o toque de um telefone ou o barulho de um motor. O autor explica que
esse conceito € Pierceano e a percepcao das origens de um som sdo chamadas de indice. Ex:

O barulho do motor do carro ¢ um indice de que ha um carro por perto.

Por outro lado, ha a concepcao do signo sonoro arbitrario, que segundo o autor foi
criada por Saussure. Essa concepgao € caracterizada por ndo haver uma relacdo de fato entre o
som “arvore” e a arvore em si, € isso acontece com quase todas as palavras. Para Rodriguez
(2006), esse modelo ndo funciona tdo bem na pratica do audiovisual, pois a forma como a
palavra ¢ dita, depende de como ¢ a acdo ou o objeto, ou de como estd o emocional do
locutor. O autor exemplifica com a palavra “grande”, a duragdo e o volume da palavra serao

ditos de acordo com o qudo grande ¢ o objeto em questao.

O autor complementa afirmando que as duas concepgdes sdo claramente apresentadas
na producdo de sentido sonoro no audiovisual, porém, para uma compreensdo total da

construgdo de sentido no audiovisual, ele afirma que essa semidtica classica ndo € suficiente.

Rodriguez (2006) apresenta alguns exemplos em que o som nao € visto como indice,
nem signo linguistico arbitrario, entre esses exemplos esta o barulho do telefone tocando. A
diferenga ¢ que, em um cenario comum, esse som representa simplesmente o telefone
tocando, j4 em uma cena em que uma personagem estd caida no chao da sala e permanece
imovel ao som do telefone, o barulho do aparelho pode significar uma possivel inconsciéncia

da personagem.

Ao mesmo tempo ¢ apresentada a possibilidade de um som ter varias interpretacdes,
como a do som de um violdo, que pode ser interpretado como “ele tem um violdo em casa”,

29 <¢

“ele sabe tocar violdao”, “que musica bonita”.

O som possui significados e interpretagdes variadas, Rodriguez (2006) enfatiza a
importancia dessa sonorizagdo na composi¢do junto a imagem. Um grito pode adiantar a
percepcao do her6i de que a garota estd correndo perigo, antes de ver que ela estd de fato
correndo perigo. Dessa mesma forma, esse grito adiantado pode causar uma sensacdo de

suspense no espectador que também nao estd visualizando essa adversidade.
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Apos essas possiveis interpretagcdes, Rodriguez (2006) considera que os sons atuam na
mente do receptor, como se fossem objetos que realmente existem no mundo real, dando uma
configuragdo de sensagdes mais intensas. E ja que ¢ possivel construir sons de formas
diferentes e realistas, ¢ totalmente possivel criar artificialmente uma sensagdo para o
visualizador do filme, que seja dramatica ou aterrorizante, seguindo as vontades dos

narradores.

2.3  LINGUAGEM SONORA

Para Alves, Fontoura e Antoniutti (2012), a produgdo sonora ¢ o mecanismo de gerar
sons e essa fabricacao pode ser criada ou produzida naturalmente. Nesse ultimo caso, pode-se
citar os sons naturais, como a chuva caindo, os trovées no céu ou as ondas do mar em
movimento. J& os sons de batidas, fricgdes ou ruidos de maquinas sdo exemplos dessa

fabricagao gerada artificialmente.

Os autores refor¢gam que os sons produzidos naturalmente, sem a inten¢do humana, sdo
basicamente a resposta acustica consequente do atrito ou encontro de dois ou mais corpos
materiais. Porém, se captados e introduzidos (editados ou ndo), em uma condicao especifica,

resultardo em uma produgao sonora.

Nepomuceno (2020) afirma que no cinema o som que ¢ expressado por algum ruido,
fala ou musica ¢ denominado efeito sonoro. Na cinematografia ele pode apresentar diferentes
formas dependendo de seu objetivo, podendo ser: som diegético on-screen, som diegético off-

screen, som nao diegético, som metadiegético e musica tema.

A autora define o som diegético como o originado no processo de producao pelas
pessoas ou pelos objetos no proprio filme. Segundo Barnwell (apud Nepomuceno, 2020), essa
categoria define os efeitos que sdo inicialmente captados durante a atuacdo da cena, e envolve
todos os sons que podem ser ouvidos pelos atuantes da cena. O som on-screen ¢ todo e
qualquer som diegético originado na cena e que pode ser visto pelos participantes e
espectadores. O som off-screen estd presente na cena e pode ser ouvido pelas personagens,
porém ndo se sabe sua origem exata. Como exemplo, Nepomuceno (2020) cita uma
personagem que ouve gritos de socorro, mas ndo sabe de onde vem, isso contribui para o

clima de mistério no filme. O som ndo diegético, oposto ao anterior, ndo pode ser ouvido
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pelos personagens e ¢ adicionado na pds-produgdo. O metadiegético é utilizado para
representar a imaginacdo em uma cena, ou seja, alguma informacao extra, necessaria na obra
e expressa pelo pensamento da personagem. Por ultimo, a musica tema ¢ explicada pela
autora Nepomuceno (2020) como sendo relacionada diretamente a obra, para que o espectador

crie uma referéncia/conexdo entre a musica e o filme.

Entre os diversos modos de se construir uma relagdo entre musica e imagem, destaca-
se a técnica de jumpscare. Segundo Bishop (apud Lima, 2018), essa estratégia ¢ definida
como sendo uma mudanga repentina de imagem ou som, com o intuito de causar susto ao
observante. Essa técnica ¢ seguida, na maioria das vezes, pelo siléncio que serd melhor
explorado no decorrer deste projeto. O autor ainda explica que para o efeito da técnica ter
mais eficicia, os decibéis do som devem chegar o mais perto possivel de 0, para que a

intensidade surpreenda a audi¢ao do espectador.

2.3.1 Historia do Som no Cinema

Manzano (2003) explica que a linguagem sonora no cinema teve inicio na era do
cinema mudo. Os irmaos Lumiére introduziram a imagem no ramo do cinema no ano de 1895,
porém, nessa época ndo havia som algum nos filmes. Pode-se dizer que o primeiro resquicio
de som que acompanhava a imagem no cinema era a voz do proprio diretor. Ele ficava
presente na sala de cinema comentando o que havia feito, enquanto o filme passava na tela. O
proximo passo dado no cinema mudo foram as constru¢des sonoras e musicais de fundo, que
ambientavam as imagens. Esses sons eram dados por musicos ou mesmo pelos proprios atores

ali mesmo na sala de cinema, ora escondidos, ora em frente ao publico.
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Figura 1- A linguagem sonora na era do cinema mudo

Wiy 2 .

Conforme explica Manzano (2003), acompanhar as imagens ndo era o unico objetivo

desses sons, mas também, evitar que o espectador desviasse a atengdo para os barulhos
estranhos que eram originados pelo projetor em funcionamento. Os sons contribuiam para a
atencao da plateia, pois as conversas desviavam o foco. Porém, além de abafarem o barulho
da plateia, a linguagem sonora incluida no filme, contribuia para que as pessoas tivessem uma
experiéncia efetiva de imersdo. Dai em diante houve uma estruturagdo maior nos cinemas da

época, em relacdo a musica.

Esse procedimento [improvisagdo total] foi em seguida adotado pelas
orquestras, embora de uma maneira um tanto estranha. O dirigente aguardava
o inicio da pelicula e depois de verificar o teor das primeiras cenas,
projetadas em completo siléncio, dizia aos seus musicos o titulo da pega a ser
tocada (ou o niumero combinado), escolhendo naturalmente alguma pega do
“’estoque’’ de musicas em poder do conjunto. No decorrer do filme, o
dirigente, seguindo o seu desenrolar, costumava interromper varias vezes a
execugdo para escolher outras pecas, mais adequadas as cenas...
(MANZANO, 2003)

Conforme Manzano (2003), no ano de 1927 ¢ lancado o filme Metrdpolis, de Fritz
Lang, que teve uma partitura propria. Composta por Gottfried Huppertzomo, surgiu como
sendo um diferencial em relagcdo as produgdes até a época, por nao utilizar musicas que ja
existiam e sim feitas especificamente para o filme. Por outro lado, havia um alto custo para
essas produgdes mais elaboradas e os diretores tinham o objetivo de que seus filmes

passassem a mensagem sozinhos, sem as trilhas proprias.

4 Disponivel em: <https://blog.fritzdobbert.com.br/historias/piano-e-cinema-mudo/> Acesso em 20 nov. 2020.


http://blog.fritzdobbert.com.br/historias/piano-e-cinema-mudo/
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A partir desse momento, ainda de acordo com Manzano (2003), o cinema passou a
conhecer o som em uma nova etapa, ja ndo eram sons simples ou com uma unica finalidade.
As produgdes centravam-se nas musicas € também em representar algumas falas e os ruidos
presentes em cena, sem que houvesse um critério. Desta forma reproduzia-se até os sons das

cameras que faziam barulhos durante as filmagens.

A transicdo do cinema mudo para as produgdes com imagem e som deu-se de forma
conturbada. Os diretores tinham uma preocupagao extra de entregar para os receptores 0 novo
recurso. Isso ocorria pois em 1895, quando os sons foram introduzidos, as obras empregavam
o som sem nenhum critério, as criticas eram grandes e as técnicas eram consideradas como

involugdes. Ou seja, os diretores tinham medo de como o publico receberia essa novidade.

Manzano (2003) também conta que Charles Chaplin, icone do cinema mudo,
desaprovava essa evolucdo. Ele acreditava que ela acabaria com a arte mais antiga do mundo,
a arte da pantomima’®. Apesar deste fato, outros famosos como Eisenstein, Pudovkin e
Alexandrov declararam ao publico que, sem essa evolugdo das novas composigdes, o cinema
mudo estagnaria, e passaria a ter muitas limitagdes. Essas conten¢des impediam desde
detalhamentos mais elaborados das cenas até ambientacdes mais bem aperfeigoadas, que

deixariam de beneficiar a significa¢do dos filmes.

O som j4 existia no cinema mudo, por isso, o principal ponto divergente para esses
cineastas seria um possivel retrocesso na significacdo da imagem para o espectador. Manzano
(2003) explica que houve uma ma interpretagdo na €poca por parte dos que iam contra essa

evolucdo, pois eles entendiam erroneamente que o som seria utilizado sem critério algum.

Por outro lado, Manzano (2003) apresenta mais uma dificuldade, a inexperiéncia e o
excesso. Pelo fato de os diretores estarem utilizando essa novidade da fala, eles acabaram
utilizando-a em demasia. O cinema acabou transmitindo a impressdo de estar transformando-
se em um “teatro gravado”. Para Manzano (2003) a novidade do som comegou a ser vista de
forma negativa pelo publico de cinema mudo, muito provavelmente em decorréncia do

excesso de fala nas producdes.

Manzano (2003) explica que essa nova forma de produzir se tornaria algo que, com o

passar do tempo, faria o espectador tornar-se dependente do som para dar significado ao

5 Pantomima: expressdo através de gestos. Mimica. (SCOTTINI, 1998)
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filme, como se fosse desacostumar do cinema mudo. Mas que a0 mesmo tempo seria uma

ferramenta que teria um potencial para evoluir, que poderia vir a criar novos recursos.

Eisenstein (apud Manzano, 2003) reforca a importancia da unificagdo dos sons e
imagens. A partir do momento em que se conheceu essa nova possibilidade,
inconscientemente houve uma busca pela representagdo sonora. Eisenstein vai além quando
afirma que hd uma sincroniza¢do entre o sonoro, a linguagem, os elementos musicais € 0s
sentidos de percep¢ao humana. Apesar de cada um desses elementos ser independente, a fusao
entre eles ¢ muito importante, ¢ nunca havera coincidéncia, as relagdes estabelecidas entre
esses elementos serdo sempre planejadas. Além disso, existem varias formas de
sincronizagdo, e essas formas sdo o fator determinante para a estrutura. Um exemplo pode ser
o ritmo. Algumas cenas vao ser executadas e controladas pelo tom da musica, s6 assim
fazendo sentido para o espectador. Pode-se relacionar com a grande diferenca de qualidade da
musica no cinema mudo em relagdo a orquestra simples, ¢ a composta especificamente para as

producdes na era do cinema mudo.

Lang possuia grande compreensdo do cinematico. [...] Para Lang, o siléncio
deveria ser expressivo, ndo havendo sentido e mostrar, como o fazia
Michelangelo Antonioni, uma mulher que anda, anda e anda numa rua, o que
pode significar qualquer coisa: nesse ir-e-vir ndo ha conteudo dramatico; é
preciso consultar um critico para entender ao que se assistiu. (NAZARIO,
1983, apud MANZANO, 2003).

A partir desse ponto, o cinema mudo ja ndo era mais uma op¢ao, a imagem por si sO ja
havia se tornado relativa, conforme explica Manzano (2003), “precisa de uma
complementacdo do elemento sonoro para uma leitura mais ‘correta’, para sua legitimagdo. O
som passa a interferir na leitura, sendo a determiné-la.”’, Manzano pontua que em algumas

situagdes ha a possibilidade do som ser até mais importante do que o elemento visual.

Hé uma relagdo com o filme de terror M, o Vampiro de Dusseldorf (1931). Segundo
Manzano (2003), em determinada cena ouve-se o som da voz de uma mae chamando sua
filha, ecoando através de espacos vazios no ambiente. Para o autor, o som da fala faz o

espectador ver algo além do que esta explicito.

O chamado da mae ¢ transformado em uma imagem mental do que pode estar
acontecendo com ela no momento, nesse caso, algum perigo. Nesse exemplo, o som sobrepuja
a imagem modificando diretamente a estética da cena, nesse caso contribuindo para a

interpretagdo e absor¢do do terror. Em outras palavras, a imagem por si s nao apresenta
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nenhum perigo, o grito também ndo, mas a circunstancia inteira e a possibilidade de

significagdo transformam esse contexto em uma cena de horror.

Figura 2 - Cena do filme M, o Vampiro de Dusseldorf

Fonte: Canto dos Classicos®

24  CINEMA DE TERROR

O cinema de terror ¢ caracterizado pela tentativa de transferéncia do medo das telas
para o espectador. Para Grant (apud Oliveira, 2016), esse género nas telas ¢ responsavel pelo
estimulo de sensacdes desagradaveis ao organismo. Esse impulso ¢ gerado através dos tipos

diferentes de cenas que caracterizam o terror.

Para King (1981) o terror nas telas ¢ dividido em dois niveis. O primeiro deles trata do
horror mais exposto, em que had diversos elementos aparecendo na tela de forma
desorganizada, com cenas de sangue e dor, que podem causar desconforto aos olhos. Como
exemplo citado em seu livro Danga Macabra (1981), pode-se usar a seguinte cena: um
monstro arrancando as tripas de uma pessoa com os dentes. O autor chama essa classificagao

de “Terror Explicito”, segmentado em vérios niveis de excentricidade.

6 Disponivel em <https://www.cantodosclassicos.com/m-o-vampiro-de-dusseldorf-1931-resenha/> Acesso em 22
nov. 2020
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Figura 3 - Exemplo de terror explicito em jogos mortais 4

Fonte: Sessio do Medo’

Por outro lado, no segundo nivel ha um planejamento mais elaborado que o do nivel
anterior, pois este busca imergir o espectador de uma forma mais intensa na obra. Para que
essa imersao ocorra, a historia constroi relagdes com diversos resquicios sociais passados,
inserindo qualquer que seja o espectador. Nas palavras do autor King (1981), se trata de um
terror envolvente, uma “danca”. Ele também acredita que o terror transmite o sentimento de
medo somente se for relacionado com algo pessoal. “O espectador muitas vezes inventa um

terror ficticio para apagar da mente um terror verdadeiro” (KING, 1981).

Figura 4 - Cena de abertura da temporada Coven da série American Horror Story

Fonte: Youtube?®

King (1981) percebe que as obras que utilizam questdes sociais e brincam com medos

e receios das pessoas aterrorizam-nas mais do que eventos sobrenaturais. Consequentemente,

" Disponivel em <sessaodomedo.com.br/2017/07/critica-jogos-mortais-4-2007.html > Acesso em 03
dez. 2020.

8 Disponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=J8xT13xPutc> Acesso em 03 dez. 2020.


https://www.sessaodomedo.com.br/2017/07/critica-jogos-mortais-4-2007.html
https://www.youtube.com/watch?v=J8xTl3xPutc
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os produtores buscam utilizar medos universais em suas produgdes, para que atinjam

emocionalmente um maior publico.

Alguns desses medos envolvem o medo do escuro, medo de lugares fechados, medo
de sangue, medo de tempestades, medo da morte, medo de animais pegonhentos, entre muitos

outros.

Rodrigues (2005) afirma que o primeiro diretor de filmes do género terror foi George
M¢élies. Ele dirigiu o filme O castelo do Deménio em 1896 e ficou conhecido como o magico
do cinema por ter popularizado varias técnicas de filmagem. Uma década depois, em 1910,
Thomas Edison produziu o curta Frankenstein que era do género terror mudo e em algumas
cenas possuia cor. Nove anos depois, Robert Wiene produz o primeiro longa-metragem
chamado de O Gabinete do Dr. Caligari que, segundo a autora, ¢ considerado uma obra-
prima pelos profissionais da drea por conter assassinatos, amor e loucura, um diferencial na

época.

Na década de 1920, Rodrigues (2005) destaca o ator Lon Chaney, que interpretou
Quasimodo em O Corcunda Notre Dame (1923) e o fantasma em O Fantasma da Opera
(1925), ficando conhecido como um eximio ator. Lon era chamado de °O Homem das Mil
Faces’’, devido aos diversos papéis de terror que interpretou, consequentemente tornou-se
uma referéncia no género, tanto em sua performance, como na maquiagem ¢ atuacdo dos

monstros que interpretou em produgdes audiovisuais.

Fonte: The Hunch’

® Disponivel em: < 1923 Quasimodo Man or Puppy; A Character Review — The Hunchblog of Notre Dame >
Acesso em 25 nov. 2020.


https://www.thehunchblog.com/2012/05/08/1923-quasimodo-man-or-puppy-character-review/
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A década de 1930 ¢ considerada um marco para o gé€nero de terror no cinema
(NOGUEIRA, 2010). O estadio Universal foi a principal fonte de filmes do género terror
nessa €poca. Diversos dos filmes produzidos servem como referéncia até os dias atuais. Entre
eles pod-se citar a adaptagdo de ‘Dracula’, por Tod Browning e, ‘Frankenstein’, por James
Whale, ambos possuiam falas e trilhas sonoras. Em Rodrigues (2005) percebe-se essa década
como uma época de produgdo cinematografica que normalmente abordava historias de

vampiros, mumias, cientistas loucos e lobisomens, principalmente na Europa.

Em 1932 o estidio MGM, localizado nos Estados Unidos, ousou na tentativa de langar
o filme Freaks, ja que este foi considerado polémico por apresentar uma tematica mais
impactante para a sociedade da época, as chamadas aberragdes humanas: pessoas sem bragos
e pernas, magras ou gordas demais, andes, siameses, entre outros. Os diversos tipos de midia
consideraram a obra sensacionalista, tendo como Unico objetivo atingir o publico e aumentar a

audiéncia.

Rodrigues (2005) também explica que o género de terror ficou esquecido por cerca de
duas décadas até 1950, devido ao horror e ao medo desenvolvidos pela populagdao durante a

Segunda Guerra Mundial.

Apo6s o0 novo recomego foram produzidos diversos novos filmes, inclusive os filmes de
classe B, que sdo obras feitas com um orcamento baixo e uma producdo reduzida, porém
muito audaciosos. Dentre essas, a que mais se destacou foi 4 Pequena Loja dos Horrores
(1960), que misturava terror com comédia e contava uma historia diferente do comum para a
época: uma planta que se alimentava de carne humana. Obra produzida pelo diretor Roger

Corman, trouxe humor ao género (RODRIGUES, 2005).

Rodrigues (2005) apresenta um dos nomes mais lembrados no género de suspense,
Alfred Hitchcock. Ele desenvolvia roteiros muito bem elaborados e utilizava de técnicas
antigas que prendiam o espectador. Além disso, foi o criador de um filme de terror chamado
Psicose (1960). Uma das cenas do filme, protagonizada por Janet Leigh, foi eleita por
profissionais da area, a melhor cena de morte da historia do cinema. Além disso, a trilha
sonora do filme virou um cléssico do terror, sendo reconhecida pelos fas do género até os dias

atuais.
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Figura 6 — Janet antes de sua morte no filme Psicose

Fonte: Entretenimento UOL!?

De acordo com King (1981), em meados de 1970 os diversos géneros
cinematograficos ganharam forca de circula¢do e de mercado. Para que o género de terror ndo
perdesse destaque, os autores passaram a se dedicar mais em suas obras € a se preocupar mais
com a representagdo do universo que cercava a sociedade. A partir disso, as obras do género
passaram a utilizar de momentos oportunos para irem a circulagdo, ou seja, momentos em que
seria mais facil para o publico fazer relagdes entre o mundo ficticio e o0 mundo real. Como
consequéncia disso, o género e o espectador ficariam mais conectados, ja que essa abordagem

envolve o ambito em que ele vive.

O filme O Exorcista (1973) citado por King (1981), trata de um terror social. No ano
de seu lancamento ndo teve muita repercussao e sucesso de bilheteria na Alemanha Ocidental.
Isso se deve as preocupagdes da populacdo da época, que ndo tinham relagdo com o tema
tratado no filme. Por outro lado, alguns filmes deram certo, ja que, na visao do autor, tratavam
de outros assuntos que chegavam mais proximo das vivéncias e dos medos da populagdo que
vivia ali.

De acordo com Rodrigues (2005) a década de 80 deu inicio a uma série de produgdes
sobre espiritos e fantasmas, como por exemplo, o personagem Jason em Sexta-feira 13 (1980)
e A Hora do Pesadelo (1984) com o iconico Freddy Krueger, que espalhava medo e terror aos

que assistiam.

19 Disponivel em: <https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/06/16/por-que-psicose-traumatizou-
a-protagonista-janet-leigh-por-toda-a-vida.htm> Acesso em 25 nov. 2020.


https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/06/16/por-que-psicose-traumatizou-a-protagonista-janet-leigh-por-toda-a-vida.htm
https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/06/16/por-que-psicose-traumatizou-a-protagonista-janet-leigh-por-toda-a-vida.htm
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Figura 7 — Freddy Krueger em A Hora do Pesadelo (1984)

Fonte: Blogspot!!

Segundo o site Box Office Mojo, o filme A Bruxa de Blair (1999) arrecadou o valor de
248 milhdes de dodlares de bilheteria. Conforme Rodrigues (2005), essa obra, somente no
Brasil, conseguiu levar mais de um milhdo de pessoas para as telas de cinema. A grande
audiéncia impulsionou o processo de aceitagdo do publico em relagdo ao género, servindo de

estimulo para que mais pessoas viessem a se interessar por esse estilo de producao.

No Brasil existe uma variedade de filmes do género de terror. Um exemplo seria o
curta Nosferatu no Brasil (1971) que, segundo Rodrigues (2005), trouxe o ator Torquato Neto
fazendo dessa personagem o vampiro mais famoso do mundo por misturar terror, erotismo,

humor e o kitsch’’.

Como foi possivel perceber no desenvolvimento do referencial teodrico desta
monografia, durante toda a histéria do audiovisual ocorreram evolugdes muito significativas,
como a introdu¢do do som no cinema mudo. Sobre as produgdes de terror, evidenciou-se o
fato de elas serem caracterizadas pelo despertar do medo. Se aplicada a linguagem sonora
nesse contexto, as composi¢des ficam mais ricas em detalhes, incorporando mais sensagdes,
para que o receptor absorva de forma mais aprofundada tudo o que a mensagem quer
transmitir. Assim, a produgdo de significado por parte do espectador ocorrerd com muito mais

clareza e facilidade.

11 Disponivel em: < Zed is Dead, Baby!: A HORA DO PESADELO (1984) (zedisdead-calamari.blogspot.com)>
Acesso em 30 nov. 2020.

12 Se caracteriza pelo exagero sentimentalista, melodramético ou sensacionalista.


http://zedisdead-calamari.blogspot.com/2015/07/a-hora-do-pesadelo-1984.html
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A partir de agora ¢ possivel ter uma nocdo mais clara das relagdes entre cinema de
terror, linguagem sonora e producdo de significado. Portanto, para poder analisar o tema desta

monografia, sera delimitado o recorte da pesquisa por meio da metodologia.
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3. METODOLOGIA

Esta pesquisa tem natureza qualitativa e de acordo com os autores Epstein (1987),
Duarte (2005) e Barros (2005), essa linha de pesquisa ¢ indispensavel no estudo das ciéncias e
neste trabalho tem o objetivo de nao s6 mapear os fenomenos, como também compreendé-los.

Essa modalidade de pesquisa utiliza dados nao-métricos para analise, portanto seu
desenvolvimento ¢ imprevisivel por se tratar de dados ndo exatos. Desse modo,

diferentemente da pesquisa quantitativa, que busca representatividade numérica, a pesquisa

qualitativa se aprofunda em questdes que expliquem o fendmeno.

O presente estudo combinou técnicas dos métodos analise de conteudo e analise
filmica. Conforme explica Junior (2005), a analise de conteudo ¢ um método que envolve
investigar acontecimentos simbodlicos por meio de diversas técnicas, criando assim uma
descri¢do objetiva, sistemdtica e qualitativa e, neste contexto, do conteudo no ambito da

comunicacao.

Na visdo de Junior (2005), a andlise de conteido ¢ basicamente uma andlise de
mensagens. Essa analise cumpre os requisitos de confiabilidade e sistematicidade. E
confiavel, pois concede a oportunidade de pessoas diferentes, em variados momentos e
separadas em diversas categorias chegarem a mesma conclusdo. E € sistemadtica, pois envolve
varios procedimentos que sdo desenvolvidos em torno do mesmo objetivo e aplicando as

mesmas metodologias em todo o contetido analisado.

De acordo com Krippendorf (1990), essa andlise envolve algumas caracteristicas
fundamentais, entre elas: orientagdo empirica e exploratéria, que sdo relacionadas aos
fendmenos reais; ir além de nogdes normais de contetido, utilizando do sistema e
comunicacdo; e a utilizacdo de uma metodologia propria para que haja avaliagdo critica da

pesquisa e com resultados independentes.

Para Junior (2005), os desdobramentos dos métodos de analise de conteido envolvem
a juncdo do resultado de varios autores. Isso ocorre para que as informacgdes se tornem mais
atualizadas e mais ricas no decorrer do estudo. Além disso, para a validagdo dos resultados, ¢
necessario que sejam definidos fatores que deem maior clareza, de modo que haja garantia de

que os resultados sejam de fato exatos e verdadeiros.

A analise filmica ¢é caracterizada pela decomposi¢cdo dos elementos que constroem o

filme. Segundo Vanoye Goliot-Lété (2002), se trata de despedacar, descosturar, desunir,
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extrair, separar, destacar e denominar materiais que ndo podem ser percebidos quando unidos,
somente quando analisados individualmente. Essa andlise busca a compreensdo de como esses
elementos combinam-se para construir uma significagdo e um significado. Além disso, o
analista pode utilizar uma espécie de reconstruc¢ao de algo ficticio para fins de comparagao. O

autor aponta como uma “cria¢do totalmente assumida” de quem esta fazendo a andlise.

Vanoye e Goliot-Lété (2002) apontam um limite para essa reconstrugdo. Isso se da
quando o filme reconstruido foge da esséncia e acaba se tornando outro filme. Dessa forma,
deve-se estar atento a algumas falhas que podem ser cometidas, como por exemplo: o
pesquisador pensa estar desconstruindo e interpretando, mas estd somente descrevendo.

Interpretar sem a desconstrug¢do faz com que ndo haja a percepgao profunda do assunto.

Tabela 1 - Comparagado entre um espectador normal e um analista.

ESPECTADOR NORMAL

ANALISTA

Passivo, ou melhor, menos ativo do que o
analista,ou mais exatamente ainda, ativo de
maneira institiva, irracional.

Ativo, consientemente ativo, ativo de
maneira racional, estutrurada.

Percebe, vé e ouve o filme, sem designio
particular.

Olha, ouve, observa, examina tecnicamente o
filme, espreita, procura indicios.

Esta submetido ao filme, deixa-se guiar por
ele.

Submete o filme a seus instrumento de
analise, a suas hipoteses.

Processo de identificacdo

Processo de distanciamento.

Para ele, o filme pertence ao universo do
lazer.

Para ele, o filme pertence ao campo da
reflexdo, da producdo intelectual.

Prazer

Trabalho.

Fonte: livro Ensaio Sobre a Analise Filmica.

O objeto de estudo escolhido para a pesquisa sdo as aberturas de American Horror
Story (2011), série televisiva do género horror-drama, produzida por Ryan Murphy e Brad

Falchuk, e que atualmente estd em sua nona temporada.
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Ao longo dos anos a série buscou seu diferencial e, apesar de ser uma antologia, em
todas as temporadas os atores interpretam papéis diferentes. A cada uma das nove temporadas
a série traz novas historias independentes, com inicio, meio e fim. Boa parte do elenco
reaparece no decorrer das tramas, porém, a cada temporada langada os lacos entre os

personagens mudam.

A série possui uma construcdo atual, pois procura lancar uma temporada por ano desde
que foi ao ar pela primeira vez. A primeira temporada foi lancada em 2011 e contém uma
bagagem de séries e filmes classicos, servindo como rica fonte de captacdo de dados. Por
outro lado, a série difere do género cladssico utilizando novidades em sua constru¢do e
deixando a capacidade de dados mais ampla. Por se tratar de uma série recente, aborda alguns

dos medos da sociedade atual e faz referéncias a varios géneros do terror.

Um fator importante para a escolha da série ¢ a aprovagdo. Para se ter uma ideia de
sucesso, segundo o site Rotten Tomatoes', que avalia a aceitagdo da critica e da audiéncia em
geral, a série conseguiu 87% de aprovacdo dos criticos em sua nona temporada intitulada
“1984” (2019), e 89% de aprovacdo pela audiéncia em sua segunda temporada, chamada
“Asilo” (2012). Atingindo sua nona temporada e ultrapassando 100 episodios, a série reafirma

0 sucesso que faz a cada ano.

A escolha do objeto de estudo, neste caso, sdo as aberturas da série, que também se
destacam dentro de toda a construgdo. As temporadas possuem aberturas distintas e
introduzem a ideia que a temporada aborda. Entretanto, elas trazem uma semelhanga: a
musica tema. Ela ¢ utilizada como base em praticamente todas as aberturas das nove
temporadas. Seu destaque € a construg¢do sonora utilizada em conjunto com a musica tema e
as imagens, que sdo construidas de acordo com o assunto abordado em cada temporada.
Diferente dos episddios que em alguns momentos possuem tom cOmico, as aberturas
direcionam o espectador para um ambiente de aspecto de terror, utilizando além das imagens
uma combinagdo de sons de criangas, batidas, correntes, risadas, entre outros, e fornecendo

mais dados para a andlise.

Para este momento inicial de analise foram separadas as aberturas de cada uma das 9
temporadas. Essa selecdo foi seguida da transcri¢ao detalhada de toda a composi¢ao visual e

sonora presente nas producdes, como pode-se ver no exemplo a seguir:

13 Site americano, agregador de criticas de cinema e televiséo.
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“Um corte acontece para uma casa inteira em chamas, logo em seguida essa mesma
casa aparece inteira no chdo, com apenas fumaga saindo dos escombros. Nesse momento o ha
um som semelhante ao de um motor que aos poucos vai desaparecendo. Algumas imagens de
velas queimando, desenhos de demodnios vermelhos em fundos pretos e cobras aparecem

intercaladamente.

Um novo chiado de raddio com intensidade mediana comeca a soar, acompanhado da

foto antiga de uma crianga que tem seus olhos totalmente brancos. ”

A partir dessa descricdo a linguagem sonora utilizada foi identificada, com a
finalidade de avaliar todas as caracteristicas que se repetem, como sons diegéticos e nao
diegéticos por exemplo. Ou seja, foram identificadas as semelhangas e diferengas entre cada
uma das nove aberturas, fazendo com que determinados padrdes fossem percebidos. (A
separacao das aberturas e o reconhecimento e identificacio das ondas sonoras foram

realizados através dos softwares Adobe Premiere e Audacity.)

Essa etapa teve como base a esséncia da musica tema, que ¢ igual em todas as
temporadas, mas se adapta conforme o tema abordado durante os episodios. Isso ajudou no
processo de significagdo do terror nas aberturas da série, possibilitando a percep¢do dos

significados que os sons atrelados as imagens transmitem.

Em seguida, a partir dessa avaliagdo, partiu-se para uma nova separacao de categorias
de andlise. Nesse ponto todo o estudo das anélises foi relacionado com as afirmacgdes citadas

no referencial teodrico, a fim de embasa-las.
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4. ANALISE

Nesse capitulo sera explorada a presenga sonora nas nove temporadas de American
Horror Story e, conforme apresentado na metodologia, este estudo estd delimitado apenas as
aberturas e nao ao conteudo dos episddios em si. Nessa etapa haverd um desdobramento e

uma analise aprofundada sobre o som no audiovisual de terror.

Em 2021, a série American Horror Story alcangou sua nona temporada. A quantidade
de episodios a cada uma delas varia de 10 a 13. H4 uma abertura prépria para cada temporada,
que se repete em todos os episddios e esta abertura ocorre logo apds a cena inicial de cada

capitulo.

As aberturas tém duracdo de 1 minuto. Em termos estéticos, como apresentado na
figura 8, elas utilizam cenas reais de gravagdes que mostram comodos escuros, fotos antigas
de criangas, eventos sobrenaturais, fogo, sangue e alguns tipos de fobia. Quando isso ndo
ocorre, ha trechos de animagdo que variam entre desenhos brancos em um fundo escuro e

desenhos pretos em fundo vermelho.

Figura 8 - Representacoes visuais das aberturas

Fonte: Aberturas de American Horror Story
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Em quase todas as aberturas e em determinados momentos hé a utilizagdo de um filtro
de aspecto envelhecido, cuja cor amarelada, ruidos visuais e flashes granulados reforcam essa
ideia. Acompanhado a isso ha um chiado no som, que remete a radios antigos e interferéncia

sonora.

A série faz o uso de cenas incomuns na vida real para compor as aberturas, como
apresentado na figura 9, na qual hd uma crianga saindo de dentro de um colchdo e uma
criatura flutuando. Em grande parte das cenas, medos comuns sdo expostos. As aberturas
intercalam imagens de morte, espiritos, escuriddo e seres sobrenaturais, mas também exibe
um ser comum na vida real: a crianga. Nesse sentido a nona temporada se opde as outras ¢ se

destaca por apresentar pessoas reais em maior propor¢ao em relacdo ao sobrenatural.

Figura 9 - Acontecimentos incomuns na vida real

Fonte: Aberturas de American Horror Story

O contraste de luz e cor nas imagens também ¢ muito recorrente, € com exce¢ao da
abertura do circo, que possui mais iluminagdo, a série aproveita esse contraste de luzes para

destacar objetos e criaturas.

Também ¢ caracteristica das aberturas a inclusdo dos créditos, nos quais aparecem o
nome dos atores principais e equipe técnica que fazem parte do episdédio. Em todas as nove
temporadas a série utiliza a mesma fonte propria, mas de forma tematica e de acordo com a

ambientacao.

Na primeira temporada, ¢ utilizado um fundo preto com a fonte em branco, ja na
segunda temporada o fundo preto permanece, mas as letras sdo alaranjadas. Na quinta
temporada, que se passa em um hotel, sdo utilizadas letras tematicas em neon de cor laranja,
que representam as placas dos hotéis americanos. As demais aberturas utilizam a fonte em cor

branca e o texto ¢ localizado por cima das imagens que aparecem ao fundo (figura 10).
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Figura 10 - Fonte das aberturas

DYLAN ool o
MCDERMETT  <BRAD FALCHLY

CAEYENNE
JACKSN

Fonte: Aberturas de American Horror Story

J4

Em todas as temporadas ha a utilizagdo da musica tema como base. Essa musica ¢
modificada a cada temporada de acordo com o assunto abordado. Em alguns momentos ela ¢
mais intensa, com sons graves ou agudos, € em outros ¢ mais moderada. Na quarta temporada,
que retrata o circo, a trilha ¢ composta por sons de atrito entre baldes, representando os

palhagos que trabalham com baldes. Isso serd explorado no decorrer da analise.

Um fato bastante recorrente ¢ a variagao de intensidade da musica em todas as
aberturas. O autor utilizou um ritmo de batidas calmo, seguido de um aumento rapido na

intensidade do som e consequentemente causando uma quebra na tranquilidade da musica.

Apesar dos jumpscares'?

na musica seguirem um ritmo, eles se apresentam em
momentos inesperados. Distribuidos em um espaco de tempo por vezes curto e por vezes

longo, esse contraste sonoro aparece de surpresa para o espectador.

O siléncio ¢ utilizado em momentos especificos. Grande parte desses momentos
acompanha uma cena mais escura ou sem criaturas. De modo geral, as nove aberturas
contemplam o cendrio de suas respectivas temporadas e € possivel utilizar algumas delas

como modelo, como por exemplo:

14 Jumpscare: Sua tradugio literal ¢ “pulo de susto”. E uma técnica utilizada em producdes audiovisuais com o
intuito de assustar o publico.
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e A primeira temporada apresenta cranios, pordes ¢ muitas fotos de criangas, que
sdo aparigdes que se relacionam com os espiritos da temporada e com o
personagem mais importante da histéria, uma crianga.

e A segunda abertura mostra uma série de seres e eventos dentro de um asilo,
como pessoas idosas, pessoas em cadeira de rodas ou amarradas a cama,
ilustrando o episddio que se passa inteiramente dentro de um asilo.

e A terceira temporada remete as bruxas e feiticeiras, que na abertura sdo
representadas por bonecos e animais de vodu'®, e por pessoas vestindo roupas
totalmente pretas e que cobrem o corpo todo.

e A temporada quatro aborda o tema do circo. Palhacos, malabaristas mégicos e
outras atragdes de circo representam a maior parte da abertura, e em alguns
momentos sdo utilizados esqueletos e pessoas deformadas para a composi¢ao
visual.

e Na temporada de nimero 5, os produtores abordam a tematica de “hotel”,
retratada por ambientes com quartos, corredores e letreiros neon, que
representam placas de hotéis americanos.

e A trama da sexta temporada ¢ a gravacdao de um filme que ilustra a vida de uma
familia, no entanto, a abertura ndo utilizou imagens para sua composi¢do,
somente a musica tema da série.

e A abordagem da sétima temporada envolve as eleigdes presidenciais dos
Estados Unidos. Na abertura sdo utilizadas desde mascaras dos antigos
candidatos a presidéncia, até animais mortos e caixdes que representam a
historia.

e Explosoes, incéndios, fumaca e cranios sao utilizados na temporada de nimero
8, que envolve uma ambientacdo pds-apocaliptica, na qual a maior parte da
humanidade ja esta extinta.

e A estética da nona temporada envolve um aspecto mais retrd. As aberturas
seguem o mesmo estilo, com uma edi¢ao visual que faz com que a imagem se

assemelhe a de uma televisdo de tubo antiga. Sdo utilizadas imagens mais

15 Vodu: é uma religido de origem africana, de raiz semelhante ao candomblé praticado no Brasil.
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descontraidas, com pessoas dangando ou relaxando, mas também mescladas

com filmagens de sangue, facas e fogo.

Todas as sequéncias trazem a esséncia da temporada e como exemplo disso pode-se
citar a presenga de palhagos em uma producdo que aborda o circo, e a de mascaras dos ex-
presidentes dos Estados Unidos em uma temadtica que aborda elei¢des. Na maioria dos casos
as imagens sao gravadas em ambientes internos, como pordes, quartos, salas, corredores ou
galpdes. Quando isso ndo ocorre, as cenas sdo gravadas em locais abertos, como gramados

por exemplo.

De modo geral, as aberturas ndo apresentam uma histdria cronoldgica e as imagens sao
distribuidas de forma desordenada, o que torna a inclusdo sonora ainda mais importante, ja
que para o espectador atribuir um sentido a cena precisa construir significado. Dessa forma, o
som ¢ essencial para que as produgdes audiovisuais de horror transmitam medo, e partindo
desse ponto nesse capitulo serd apresentada a utilizagdo desse recurso nas aberturas da série

American Horror Story.

Cada uma das aberturas das temporadas da série possui caracteristicas sonoras
individuais que as diferenciam, embora a esséncia da musica tema esteja presente em todas
elas. O efeito de som mais recorrente ¢ o ruido intenso inesperado e na maior parte das
aberturas a série apresenta a musica com um compasso menos intenso, que ocasionalmente se
transforma em um barulho de intensidade alta e stbita. Esse ruido brusco ¢ acompanhado de
um corte na imagem, seguido do movimento de um ser ndo humano, de um monstro, de
criancas, vultos, sangue ou at¢é mesmo de um fragmento dos créditos da série, todos

imprevistos.

O sentido que o espectador pode atribuir a esse som acontece a partir do momento em
que a informagdo ¢ processada e transformada em suspense. Nesse momento sdo criadas as

duvidas, incertezas e expectativas na mente de quem esta assistindo.

No instante em que o individuo nao sabe o que pode acontecer na cena € nem pode ver
seres ou objetos se aproximando, se torna vulneravel a um possivel ataque, mesmo tendo
consciéncia de que ndo ¢ real e consequentemente, surge o medo. Isso acompanha o que foi
visto no referencial tedérico com Rodriguez (2006), que entende que o receptor retira do

mundo somente os elementos que agregam em sua sobrevivéncia.
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Em seguida, mesmo que no corte da imagem aparecam s6 os créditos por exemplo, o
som abrupto que acompanha essa imagem ¢ processado pelo espectador e interpretada como
um ataque. Como o emocional do receptor ja pode estar fragil por causa de toda a construcao
de suspense que ja foi feita até entdo, ele se assusta. Logo em seguida o compasso mais calmo
se apresenta novamente, repetindo o processo anterior e intensifica cada vez mais o

sentimento de medo que o acompanha.

Nos proximos subcapitulos serdo apresentadas as categorias de sons com os padroes

encontrados durante as aberturas das nove temporadas da série.

4.1  OPULO SONORO

Essa categoria aborda o Jumpscare. Ele € caracterizado pela mudanga brusca de som
ou imagem, ¢ ¢ muito utilizado na maioria das aberturas, que aproveitam duas estratégias para

utilizar essa técnica que sdo as proximas a serem analisadas.

A primeira estratégia ¢ o siléncio, comumente utilizado no género. Como sera
apresentado, ele anda lado a lado com o jumpscare, despreparando o psicologico do
espectador para receber o susto. A segunda € a repeticao, que tem o objetivo de acostumar e

aliviar a mentalidade do espectador para receber o terror.

Figura 11 — Momento exato da onda sonora de um jumpscare

Fonte: Aberturas de American Horror Story
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Como visto anteriormente, para Bishop (apud LIMA, 2018), o jumpscare ¢é utilizado
unicamente para causar pavor ¢ medo a quem assiste. Na maioria das aberturas analisadas,
essa técnica aparece no momento em que o ambiente fica mais escuro € que a musica tema
supostamente se encaminha para desaparecer. Em seguida, essa mudanga repentina na

intensidade do som causa um susto no espectador, estimulando o medo e liberando adrenalina.

Na cena retratada na figura 12, a técnica do jumpscare ocorre no momento em que o
espectador passa a acreditar que nada pode acontecer, uma vez que a musica esta calma e as
imagens passam clareza do que estd acontecendo ou estdo totalmente escuras. Dessa forma, o
espectador se sente seguro e no controle das cenas e acaba por ser surpreendido. O fator mais
curioso ¢ a escolha pela aparicdo do crédito no momento de elevagdo brusca da musica. A
sequéncia de planos ocorre somente com o som em uma tela escura ou com os créditos, na
qual esse som vai aumentando e diminuindo. As produgdes deixaram de utilizar a imagem
como tentativa de susto deixando todo seu investimento no audio, mais especificamente no

siléncio e no jumpscare, na tentativa de causar terror.

Figura 12 - O terror dos créditos
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Fonte: Abertura da temporada 1 de American Horror Story

A sequéncia de cenas da figura 12 ilustra um jumpscare da primeira temporada. No
primeiro quadro a camera esta parada e h4 um ambiente escuro e vazio, com uma coluna e
uma cadeira velha. No segundo quadro ha escuriddao completa, fazendo uma transi¢ao rapida
para o terceiro quadro, que contém um esqueleto se olhando no espelho. Essas cenas estdao

acompanhadas de um siléncio, mais especificamente, um ruido de radio de intensidade muito
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baixa e quase que imperceptivel e ao avancar para a imagem do quarto quadro, ha um

aumento brusco no som.

Além desses exemplos, nas aberturas das temporadas mais recentes o autor utiliza a
técnica de jumpscare em alguns momentos fora do tempo da musica, o que ndo costuma
ocorrer nos fragmentos analisados. O produtor pode estar usando essa estratégia para pegar o
espectador desprevinido, ja que as primeiras temporadas podem té-lo habituado nas
marcacoes de tempo. Ou seja, quando o observante acha que se adaptou aos momentos de

susto, o autor utiliza a técnica fora do ritmo para surpreender.

Isso ocorre na temporada 8, por exemplo. As marca¢des da musica tema sdo bem
claras e os aumentos repentinos de intensidade do som sdo bem organizados. Porém, em
determinados momentos essa ampliacdo de poténcia ocorre fora do tempo da musica,

surpreendendo quem assiste € ouve.

42 A QUIETUDE DO MEDO

Essa categoria ¢ definida pelo siléncio, que é caracterizado pela auséncia ou quase
auséncia do som. Conforme visto anteriormente, Rodriguez (2006) expds que o siléncio
representa angustia, aflicdo ou suspense. Isso porqué ha a impressdao de que esta tudo vazio,
criando uma expectativa em quem assiste. Em grande parte das aberturas a escassez de som ¢
utilizada na tentativa de envolver o espectador e criar um ambiente de duvida, deixando o

publico mais suscetivel ao susto.

Figura 13 - Momento exato na linha do tempo do som que ocorre o siléncio (Trecho com 1,5
segundos de siléncio)

Fonte: Aberturas de American Horror Story
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Em algumas temporadas o siléncio ¢ usado acompanhado de imagens que mostram
ambientes vazios ou pouco iluminados. Essa técnica cria o sentimento de vulnerabilidade em
relagdo ao que estd ocorrendo na tela. Como mostra a figura 14, a cena tem a intengdo de
deixar o espectador apreensivo e esperando algo sair do buraco no porao. Toda essa sequéncia

ocorre sem a presenga de som, o que aumenta a intensidade da espera.

Figura 14 — Buraco no porao

Fonte: Abertura da temporada 1 de American Horror Story

No primeiro quadro da figura 14, a cena inicia-se em preto. No segundo quadro ha um
deslocamento lateral da camera, que revela um porao escuro com um pilar e escombros. No
quadro 3, ap6s o deslocamento lateral completo da camera, identifica-se um buraco no chao
do pordo. No quadro 4 ocorre um zoom de camera focando cada vez mais no buraco, como se
o espectador estivesse aproximando. Nesse trecho o 4dudio envolve siléncio em conjunto a
lapsos de barulhos semelhantes ao de portdes enferrujados sendo abertos. Na cena em questao
¢ provavel que o publico fique angustiado e tenha expectativa de que algo saia do local

desconhecido.

Esse sentimento de duvida vai acompanhar o espectador em todas as aberturas, € em
grande parte delas haverd jumpscare (explorado na categoria anterior), quando nao a aflicao

sera alimentada.

Uma vez que o siléncio ¢ parte da realidade das pessoas, ele consegue ser um forte

aliado do terror no papel de assusta-las. A série emprega o siléncio em suas aberturas como
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uma ferramenta de aproximacdo. Em algumas temporadas pode-se notar a auséncia de ruido

seguida de um gradativo aumento na intensidade do som.

Na sétima temporada a abertura inicia desta forma: siléncio seguido do aumento do
som de um trem. Nesse instante a inteng¢do ¢ a de transmitir ao publico a sensacao de que ha
um trem se aproximando para atropelar o espectador, e neste momento o espectador se torna
mais vulneravel a possiveis sustos. O som seguinte ¢ repentino e intenso, ou seja, ha uma

combinagdo entre o siléncio, o aumento de intensidade e o jumpscare.

Figura 15 — Uma mao lava a outra

Fonte: Abertura da temporada 7 de American Horror Story

A figura 15 apresenta as imagens que acompanham a abertura descrita acima, desde o
momento de siléncio e do trem se aproximando até o Ultimo momento antes do brusco
aumento da intensidade do som. No quadro 1 ha uma mao coberta de sangue sendo lavada em
uma pia, € no quadro 2 o sangue escorrendo pelo ralo em decorréncia da lavagem. O terceiro
quadro apresenta um corte que mostra uma mosca caminhando em uma superficie que se
assemelha a terra. E por fim, o ltimo quadro exibe outro corte que apresenta varias moscas

percorrendo o mesmo local.

Essas imagens podem criar uma diivida na cabega do espectador, pois ndo hé relagao
de causa e consequéncia clara, e em complemento as cenas o som de trem ao fundo alimenta a
expectativa de desfecho para essa composi¢do. A cena seguinte, que além de completar essa

pequena historia, pode causar susto, ja que ¢ acompanhada de um jumpscare.
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Figura 16 — Uma mao lava a outra: Desfecho

Fonte: Abertura da temporada 7 de American Horror Story

A figura 16 ilustra o jumpscare da cena e o encerramento da duvida criada
anteriormente. Do quadro 1 ao 4 ha movimento feito pelas moscas que, em equipe, estdo

transportando uma mao da parte de cima da tela até sair pela parte de baixo.

O siléncio criado anteriormente foi importante para esta cena, uma vez que estabelece
suspense, duvida, ansiedade e cria expectativa no publico. Desta forma, o jumpscare
subsequente teve muito mais éxito no final dos quadros, finalizando com exceléncia a

inten¢do do produtor.

4.3 O RITMO HABITUA

Essa categoria trata da repeti¢do. Quando ndo ha uso do siléncio para anteceder o
Jjumpscare, o autor utiliza da repeti¢ao de batidas ou efeitos. Outro nome que pode ser dado
para essa categoria € ritmo. De acordo com Santaella (2001) essa repeticdo faz com que o
espectador relaxe por um momento de prazer e logo crie expectativa, tendo um efeito parecido

com o do siléncio e trazendo oportunidade para a aplicagdo do jumpscare.
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Figura 17 - Sequéncia ondas sonoras de batidas repetidas em uma das aberturas

Fonte: Aberturas de American Horror Story

Como exemplo disso a obra destaca uma batida ou insere um novo som de instrumento
que se repete na musica, com o objetivo de criar desconfianga no espectador, que com o
tempo se dissolve com o restante da musica. Isso ocorre pois, com a repeti¢ao do som por um
determinado periodo de tempo, o espectador acaba se habituando com o ritmo, o que torna o
inesperado efetivo. Nesse instante, em que a musica ndo tem mais uma importancia relevante
para o espectador, a sequéncia tenta surpreender com a elevagdo brusca da intensidade,

podendo causar o medo.

Figura 18 — Carne na cartola

Fonte: Abertura da temporada 7 de American Horror Story
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Na figura 18, exibida na sétima temporada, por exemplo, hé a repeticdo da batida que
acompanha a primeira cena. No momento em que o espectador estd apreensivo ocorre o
Jjumpscare no som, que ¢ seguido pela segunda imagem na qual hd uma aproximagao do
magico, que esta retirando um pedago de carne ensanguentada da cartola. Esta ¢ uma cena
popular e que comumente retrata um coelho vivo sendo retirado da cartola, e, portanto, esta

versdo pode causar estranhamento e desconforto, possuindo potencial para causar susto.

Isso reforca ainda mais a teoria de Santaella (2001), que a repeticdo, acalma o
espectador. Os produtores utilizaram uma imagem comum de um magico tirando algo de
dentro da cartola associado ao som repetitivo, acostumando o ouvido de quem acompanha.
Em seguida, utilizaram um som de maior intensidade, acompanhado por uma imagem nao

pertencente ao cotidiano com a finalidade de surpreender nos dois sentidos.

Outro exemplo bastante claro da repeticao € a caracteristica da musica tema. Nas nove
temporadas a série conseguiu utilizar a mesma musica com diversas formas de adaptacio.
Essa recorréncia da musica possui o mesmo efeito dos sons individuais: quanto mais se

repete, mais o publico se habitua, e isso pode ser utilizado a favor do terror.

No entanto, pelo fato das duas primeiras temporadas seguirem um padrdo de uso do
Jjumpscare, pode ser que o emprego similar deste recurso diminua o efeito que ele possa
causar. Esse fato abre possibilidade para a abertura retirar alguns jumpscares do ritmo,
pegando o espectador de surpresa. Isso acaba por ser bastante recorrente da terceira

temporada em diante, pois passa a confundir o espectador.

Desta forma, quando utilizada de forma estratégica, a repeticdo agrega a constru¢ao do
horror, seja com o intuito de causar ansiedade e de surpreender o publico desprevenido ou

para relaxa-lo para uma possivel surpresa futura.

4.4  VISUALIZANDO O SOM

Essa categoria trata dos sons diegéticos on-screen. Eles sdo caracterizados pelo som
que pode ser ouvido pelo personagem e tem sua origem reconhecida. De acordo com
Barnwell (2013, apud Nepomuceno, 2020), ¢ o som produzido durante o processo de

desenvolvimento da cena e utilizado dentro do universo do filme. No material utilizado ha
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utilizagdo desses sons em momentos breves e especificos, como no aparecimento de

fogueiras, trovdes e objetos de vidro sendo quebrados.

As aberturas buscam utilizar estes sons como uma forma de aproximar o espectador ao
universo do filme. Citando a fogueira como exemplo, ¢ sabido, de forma geral, que a mente
humana reconhece o fogo como algo perigoso. A figura 19, que contém cenas da abertura da
terceira temporada, mostra algumas pessoas dancando ao redor de uma grande fogueira, o que
pode representar rituais que envolvem a queima de pessoas € animais ou a invocacdo de
espiritos. Para o espectador, isso pode representar perigo, pois enquanto essa cena acontece 0s
efeitos sonoros do trepidar das chamas induzem o espectador a imaginar o universo em

questado, tornando-o uma possivel vitima.

Figura 19 - Ritual na Fogueira
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Fonte: Abertura da temporada 3 de American Horror Story

No primeiro quadro da figura 19 a camera estd parada e aparecem vdarias pessoas
pulando e dancando ao redor de uma fogueira, que possui pelo menos o dobro do tamanho dos
personagens presentes. Neste instante ha somente um som grave de alta intensidade ao fundo,
que se assemelha ao de uma furadeira. Em seguida, no segundo quadro, a cdmera permanece
parada enquanto os personagens se deslocam para o lado, com suas roupas longas se
balancando, enquanto o som permanece o mesmo. No terceiro quadro, hd uma mudanga de
angulo e a cena dos personagens se movendo prossegue. O som grave diminui de intensidade
€ um novo som surge, o barulho do fogo comeca a aparecer vagarosamente. O quarto quadro

apresenta um crédito em primeiro plano e a fogueira vista de um terceiro angulo, sem as
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pessoas em torno. Nesse momento o som de fundo ¢ somente o do trepidar da fogueira, ou

seja, um som diegético on-screen.

4.5 DE ONDE ISSO VEM?

Esse subcapitulo aborda a categoria dos Sons diegéticos off-screen. Segundo
Nepomuceno (2020) essa categoria ¢ caracterizada pelo som que pode ser ouvido pelo
personagem, mas que tem sua origem desconhecida. Esse recurso ¢ pouco utilizado nas
aberturas da série para a criacdo de terror, e mais especificamente, ocorre uma vez nas nove

producdes em questao.

Apds entender que o som off-screen pode tornar o espectador mais suscetivel a
preocupacao e a ansiedade, nota-se que os produtores optaram por ndo utilizar essa técnica
recorrentemente. No entanto, essa categoria pode ser muito relevante no momento da

produgdo de sentido no observante e poderia ter sido melhor explorada.

Como pode ser observado na ultima cena da sétima temporada, duas maos algemadas
sdo exibidas e ja ndo h4 mais musica tema, enquanto que o som de correntes de ferro sendo
arrastadas pelo chdo ecoam. Por se tratar do final da abertura, a composi¢do dessa cena ¢
muito relevante na tentativa de criar uma atmosfera de divida no espectador. Apesar de haver
uma pessoa algemada, pode haver alguém ainda a solta. Ou seja, posto que € a tltima cena da

abertura, seu desfecho sera totalmente criado na imaginacao do espectador.

Figura 20 - Maos presas, imaginacao livre

Fonte: Abertura da temporada 7 de American Horror Story
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No primeiro quadro da figura 20 a cadmera esta fixa e na tela h4 fumaga, o logo com o
nome da temporada aparece incompleto e ha um borrdo das maos acorrentadas, que surgem
no quadro seguinte. Nao ha som acompanhando a cena neste momento. No segundo quadro,
as maos algemadas ja aparecem com seus dedos entrelagados, e complementando a cena ha o
som de correntes sendo arrastadas pelo chdo. Nos quadros 3 e 4, a camera se mantém
estabilizada enquanto as maos balancam vagarosamente na tela, por cerca de 1 segundo, até
finalizar a abertura. Nesses dois ultimos quadros, o barulho das correntes vai diminui como se

a pessoa que as tivesse arrastando parasse de se mover.

4.6  SONS NAO DIEGETICOS

Essa categoria € caracterizada por sons que o personagem nao pode escutar, mas que
podem ser ouvidos pelo publico. Segundo Nepomuceno (2020), essa técnica ¢ realizada na
po6s-producdo, ja que o personagem nao depende desses sons para atuar. Desta forma, essa
categoria se torna mais flexivel, uma vez que pode ser facilmente complementada, caso

necessario, sem comprometer o andamento das producdes.

Em todas as aberturas analisadas, esse recurso foi muito utilizado, mostrando sua
importancia na constru¢do do horror. Ora auxiliando o jumpscare, ora acompanhando a
musica, essa técnica auxilia na ambientacdo e na conquista do observador na maioria das
cenas. Como exemplificado na figura 21, enquanto os bragos saem do colchdo e agarram a
mulher, existem batidas de algum instrumento e o som que caracteriza o jumpscare compondo
a trilha. Esses sons ndo estdo sendo percebidos pelos personagens, somente pelo publico.
Portanto, sons nao diegéticos tém a intengao de criar um desconforto e, posteriormente, causar

susto no espectador.
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Figura 21 - Monstro do colchao

A figura 21 possui 4 quadros de camera parada. No primeiro, pode-se ver uma mulher
deitada em uma cama com os olhos fechados. No quadro 2, algumas mao saem de dentro do
colchdo envolvendo a personagem. No quadro seguinte, ¢ possivel ver a mulher acordada com
a expressao de pavor, querendo entender o que estd acontecendo, enquanto as maos
continuam a toca-la. No quadro de nimero 4, ela comeca a se debater, tentando retirar as

maos de seu corpo, claramente desesperada.

Essa sequéncia de imagens manifesta a intengdo do autor em transmitir o medo por
meio do aparecimento dos bragos ndo identificados e além disso tem o intuito de estimular o
incomodo, devido a invasdo de privacidade e do abuso praticado na cena. Todos esses
sentimentos sdo manifestados com a ajuda dos sons ndo diegéticos pos produzidos. Ou seja, a
cria¢do do terror nesse momento ndo depende dos atores ou dos ruidos criados no ambiente da
cena, mas dos sons que foram desenvolvidos especificamente para que a mente do espectador

seja atraida para o horror.

4.7  ECO... ECO... ECO...

Essa categoria ¢ caracterizada pela repeticdo de um som que diminui gradativamente

(ilustrado na figura 22), e ¢ utilizado para remeter a um ambiente amplo e vazio. De acordo
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com Rodriguez (2006), o som pode ser manipulado na tentativa de intensificar as sensacdes
do espectador, e 0o eco ¢ um exemplo disso. Por muitas vezes as aberturas utilizam essa
técnica com o objetivo de criar uma sensacdo de soliddo. Nesse contexto, o observador,

imerso na historia da abertura, acaba por se sentir vulneravel e desprotegido.

Figura 22 - Eco representado por uma onda sonora que se repete uma vez

Fonte: Aberturas de American Horror Story

Na figura 23, ha um ambiente relativamente escuro contendo somente banheiras
cobertas por lengois. De primeiro momento, o espectador busca decifrar que lugar € esse e o
que acontece ali, enquanto um som agudo, semelhante ao de uma engrenagem enferrujada,
ecoa. A tentativa da cena ¢ a de inserir o espectador em uma visdo de primeira pessoa. Entao
surge uma sensa¢ao de ambiente fechado e vazio que vira a ser interrompido no momento em
que a cena atinge o quarto quadro da figura 23. Nesse instante o observador percebe que
dentro de uma das banheiras hd uma pessoa mais velha paralisada, e isso pode levé-lo a

questionar se um possivel assassino coloca suas vitimas nesse lugar.
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Figura 23 - Sala das banheiras

Fonte: Abertura da temporada 2 de American Horror Story

O primeiro quadro da figura 23 mostra uma parede de tijolos. Nesse momento, a
camera se desloca sentido esquerda-direita até revelar a sala das banheiras. Imediatamente a
posi¢do da camera se estabiliza, como mostra o quadro 2. Um som agudo de engrenagem
enferrujada ecoa e permanece até o ultimo quadro. O terceiro quadro mostra um clardo de luz
vermelha que passa rapidamente pela cena, que ja se encaminha para o quadro niimero 4.
Nesse instante aparece a imagem de uma pessoa mais velha paralisada, enquanto a camera se

desloca lentamente sentido esquerda-direita.

O eco pode vir a ser de extrema importancia na constru¢cdo de uma cena de terror, ja
que tem a capacidade de transmitir a sensagdo de soliddo e vulnerabilidade, dois fatores
relevantes na estrutura do género horror. Além disso, a construcao envolvendo um ambiente
incomum, como ¢ o caso da sala de banheiras, associada ao eco, reforca a ideia de que o local
pode ser maior do que se pode ver na cena. Como observado na figura 23, embora tenha sido
revelada a presenca de pessoa, esta se mostra imdvel e ndo esboca reagdes, ou seja, nao

interrompendo a sensacao de vulnerabilidade do espectador.

Outra cena que pode causar isolamento e vulnerabilidade ao espectador ¢ a cena
ilustrada na figura 24. Enquanto ha um som agudo ecoando, o que sugere um espaco amplo,
dois corredores aparecem na tela. Uma dessas passagens conta com a presengca de uma
entidade que estd flutuando e bloqueando o caminho. Nesse cenario o sentimento causado

pode ser o de medo por estar vendo um ser desconhecido e sobrenatural.
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As passagens seguintes se mostram vazias, € por retratar um olho magico, sugere que
algo desconhecido para o espectador estd para chegar. Os sons que ecoam nesse ambiente
reforgam a ideia de um corredor grande e vazio. Desse modo, o publico fica aflito esperando
para que algo acontega nesse corredor, mesmo consciente de que poderd ter medo caso algo

aparcga.

Figura 24 - Corredores

Fonte: Abertura da temporada 5 de American Horror Story

No primeiro quadro da figura 24, uma espécie de fantasma flutua acima do chao e ao
observar o segundo quadro, percebe-se que ele permanece parado, mas sua vestimenta branca
tremula. Seguindo para o terceiro e quarto quadro, percebe-se a movimentacao para frente
pelo corredor vazio. Ao longo desses quatro quadros, um som de corneta ecoa. Esse som
parece se mover cada vez mais pelo espaco, transmitindo a ideia de profundidade e causando

medo ao publico, gerando um sentimento de vulnerabilidade.

4.8 SONS ESTRIDENTES

Esse grupo trata dos sons particularmente agudos. Os sons caracterizados como
agudos s3o os que contém uma maior frequéncia de ondas (figura 25), medidas pelos Hertz.

Em algumas temporadas, como a quarta e quinta, sao utilizados alguns sons agudos de alta
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intensidade, como o som do atrito entre dois pedagos de ferro. Por ter uma poténcia mais alta,
esses sons causam desconforto ao ouvido humano, desviando a atencdo do espectador e
fazendo com que perca o foco em desvendar os mistérios. Isso pode facilitar o estimulo do

medo, por meio das outras técnicas.

Figura 25 — Frequéncia de ondas agudas/Frequéncia de ondas graves (Trechos de 1 segundo)
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Fonte: Aberturas de American Horror Story

Para Epstein (2004), os individuos tém a capacidade de controlar suas opinides ¢
argumentos, mas ndo os fatos. Levando isso em consideragdo, entende-se que esses sons mais
agudos podem ser utilizados para causar desconforto e irritabilidade no espectador, ja que ele
nao possui controle sobre isso. Essas reacdes causadas sdo utilizadas como um estimulo para

tirar a atencdo do espectador, deixando-o suscetivel ao susto.

Em algumas temporadas da série essa técnica ¢ aplicada associada a imagens que
causam inquietacdo ou perturbacdo. Na temporada Hotel, hd o emprego de sons agudos
constantes enquanto que na tela aparece uma mulher passando batom no rosto inteiro
descontroladamente. Inicialmente o espectador pode sentir desconforto e ficar confuso, ja que

além de ser um som agudo, sua intensidade ¢ alta.

Na sequéncia desse som, ha um jumpscare. A série utilizou essa oportunidade visto
que que o publico estaria parcialmente desnorteado devido a cena do batom. Como apresenta
a figura 26, a quarta cena por si s6 ndo parece causar tanto medo, ja que ha somente a imagem
e uma mao segurando um corrimdo de escada. Porém, dado o contexto sonoro e as imagens
anteriores, o espectador pode até estar tentando controlar suas opinides, como citado

anteriormente, mas o fato de que o som vai irrita-lo e confundi-lo, € inevitavel.
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Figura 26 - Descontrole

Fonte: Abertura da temporada 5 de American Horror Story

No primeiro quadro da figura 26, ha uma mulher passando batom no rosto como se
estivesse com raiva. No quadro niimero 2, pode-se perceber que ela da inicio a um grito que
permanece até o quadro 3. Nessas 3 primeiras situagdes, o som agudo e alto permanece a todo
tempo em cena. No ultimo quadro, ha um corte rdpido na imagem e no som, revelando uma
mao segurando parte de um corrimdo. O som apresenta um jumpscare contendo um som mais

grave, se opondo e contrastando ao som anterior.

4.9 O SOM PERIGOSO

Essa categoria aborda os sons graves e, diferente dos sons mais agudos, os graves sao
caracterizados por conter uma menor frequéncia de ondas (figura 25). O som mais fechado e
constante por si sO causa certo medo no publico, principalmente quando acompanhado de
imagens escuras. Esse tipo de som transmite a sensagdo de submissdo e controle, o que pode
ser uma ferramenta muito poderosa na composi¢do do horror. As primeiras temporadas da
série utilizam essa técnica a seu favor e na maioria das vezes esses sons aparecem seguidos de

imagens sombrias, com apenas silhuetas aparecendo em locais fechados.

Para King (1981), o terror pode ser uma combinagdo de fatores sociais, se

aproximando muito da realidade das pessoas, envolvendo inclusive sentidos muito pessoais.
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Desta forma, pode-se perceber que nesses momentos as aberturas se aproveitam dessas
questdes. O escuro, por exemplo, ¢ relacionado a incapacidade de enxergar. Quando a visao
esta totalmente bloqueada o individuo torna-se mais vulneravel e ha uma dificuldade maior de
defesa, caso algo aconteca. Os sons mais graves refor¢gam a ideia de confinamento, bloqueio e

rendi¢do.

Nas temporadas 1 e 2 por exemplo, em quase toda a abertura, os sons graves tomam
conta das composigdes. A figura 27 deixa clara a sensagdo de ambiéncia fechada. Nesse
momento além das imagens escuras ¢ do ambiente fechado, ha relampagos que podem ser
visualizados através das janelas do teto. A forma mais objetiva de criar uma sensagdo de
medo seria através desses sons mais graves que ambientam a cena € nesse caso 0s trovoes

auxiliam na composigao.

Como mencionado anteriormente, o horror busca se aproximar das experiéncias das
pessoas e esse cendrio do temporal € familiar para a maioria delas. Dias com trovdes, escuros,
com falta de luz ndo sdo muito agradaveis e de certa maneira os produtores se aproveitam

dessa técnica.

Figura 27 - Temporal

Fonte: Abertura da temporada 2 de American Horror Story

No primeiro quadro da figura 27 hé a silhueta de uma pessoa desconhecida. Um corte
para o segundo quadro ocorre e surge a silhueta de uma pessoa em uma cadeira de rodas.
Nesse momento ha um trovao e rapidamente ocorre novo corte para o terceiro quadro € a
silhueta da pessoa de cadeira de rodas se aproxima. No quadro de numero 4, aparentemente a

pessoa do primeiro quadro retorna, carregando o cadeirante para longe da tela. Durante todo o
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tempo hd um som grave soando com intensidade muito alta, parecendo ser o som de uma

furadeira, mas editada para parecer mais grave.

4.10 CORDAS VOCAIS

Essa categoria caracteriza sons normalmente produzidos pelas cordas vocais humanas
ou ndo. Alguns exemplos desses sons sdo resmungos de criangas, grunhidos, gritos ou mesmo

piados de passaros.

Como estudado anteriormente, King (1981) explica que o terror que envolve o
universo social se aproxima mais das pessoas. A utilizagdo desses sons produzidos pelas
cordas vocais estabelece uma proximidade com quem assiste, o som dos péassaros remete a
natureza que o cerca, os sons de criancas podem remeter a vulnerabilidade, os gritos podem

estar totalmente relacionados ao medo e os grunhidos fazem alusdo a seres desconhecidos.

Esse envolvimento ¢ representado na temporada 9, na qual uma paisagem ¢
apresentada no momento em que o som de um passaro comega a soar constantemente. Para o
espectador isso ¢ um sinal de relaxamento e de aproximagao com a natureza. Na cena seguinte
uma mulher aparece boiando na agua, aproveitando o momento de contato com o meio

ambiente, confirmando a sensa¢do de relaxamento proposta anteriormente.

Figura 28 - Natureza

Fonte: Abertura da temporada 9 de American Horror Story
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No primeiro quadro da figura 28, ha uma paisagem com agua. No segundo e terceiro
quadro hd uma mulher boiando na 4gua, e no ultimo quadro essa imagem passa a ficar com
um tom envelhecido e amarelado. Durante esses 4 quadros, ha um som longo continuo,
aparentando ser um piado de passaro. A intengdo da cena nesse momento ¢ a de transmitir ao

espectador a sensacao de relaxamento e natureza.

Essa composi¢do prepara o espectador psicologicamente para uma sucessao de sons e
imagens mais aterrorizantes que surgem na sequéncia, como por exemplo gritos e facas. De
forma geral, essa abertura contém cenas menos perturbadoras que as anteriores, mas nao deixa

de utilizar o aspecto de assassinato para sua composi¢ao.

4.11 SONORIZANDO OS OBJETOS

Esta classe envolve todos os efeitos sonoros criados a partir de objetos e ¢ uma
ferramenta utilizada em qualquer producdo audiovisual, utilizada para complementa-la. Essa
sonoplastia auxilia no preenchimento do siléncio em momentos em que ha necessidade da

criagdo de sons para ambientar os espacos.

A abertura da temporada 9 necessitava ser finalizada de forma criativa e utilizou um
desses objetos para tal. Como apresenta a figura 29, foi utilizada uma fita cassete sendo
desenrolada e sangue respingando na tela, ao passo que o som da musica que parte da propria

fita soa ao fundo, perdendo velocidade. Essa foi uma tatica para finalizagdo da temporada.
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Figura 29 - Final da fita

Fonte: Abertura da temporada 9 de American Horror Story

O primeiro quadro da figura 29 ilustra a fita cassete ainda inteira e com um efeito de
luz na tela. No segundo quadro € possivel observar que a fita passa a se desenrolar do
aparelho e no terceiro ela estd praticamente enrolada em si mesma. Na ultima figura, a fita ja
estd praticamente parada e algumas gotas de sangue respingam na tela. Nesse momento, o

efeito musical ja estd praticamente interrompido.

Essas utilizagdes incentivam a imersao do espectador, ja que ele ouve sons de objetos
que conhece. Em diversos momentos das aberturas sdo utilizados ruidos de radio e televisao
muito intensos. Em tese as pessoas conhecem esses ruidos, seja na tentativa de sintonizar uma
estacdo de radio ou na perda do sinal de televisdo. Esses sons conhecidos introduzem o

publico ao mundo que a historia deseja.

Na segunda temporada, sdo apresentadas algumas cenas de pessoas sendo amarradas e,
estrategicamente, os sons que acompanham essas imagens sdo de cintas sendo apertadas e
fitas amarradas. Como citado anteriormente, essas cenas t€tm o poder de incorporar o
espectador ao que estd acontecendo na tela, pois além de enxergar o ato ¢ possivel ouvir a
acdo. Em uma histéria normal isso ¢ um acontecimento recorrente, mas no universo das

aberturas de American Horror Story € algo bem pontual e pode funcionar muito bem.
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Figura 30 - Aperto de cintas

Fonte: Abertura da temporada 2 de American Horror Story

Na figura 30 sdo apresentadas 4 cenas rapidas e sequenciais de uma pessoa sendo
amarrada. No quadro 1 ha uma pessoa que ja esta amarrada e se debatendo. Nesse momento
ha sons de cintas sendo apertadas. No segundo quadro ha uma pessoa amarrando os pés de um
paciente e até aqui o som da cinta permanece. Logo em seguida, um corte revela uma sala
com médicos e sobre uma maca um paciente amarrado. Neste momento ndo ha os sons das
cintas, mas a musica de fundo, que ¢ de um instrumento mais grave, apresenta um som
repetitivo. No ultimo quadro, pode se ver o paciente ja acomodado, provavelmente sedado,
sem se debater e com os dois pés amarrados. Aqui a musica de fundo continua, ¢ hd mais um
barulho repentino de uma cinta sendo apertada. Essa e outras cenas utilizam a ferramenta

“objeto” e tentam aproximar o espectador do contexto da histéria 0 maximo possivel.

4.12 SONS NATURAIS

A principal fun¢do dos sons naturais € a de aproximar a obra ao mundo real do
espectador. Para Rodriguez (2006), os sons considerados reais e naturais atuam na
consciéncia do publico de uma forma mais intensa que os outros, por conta desse vinculo

emotivo que se cria com quem ouve os sons na vida real e no mundo ficticio.
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As aberturas de American Horror Story utilizaram este recurso como uma forma de
estabelecer maior proximidade com o espectador. Apesar de ser uma estratégia muito
defendida pelos autores estudados, ¢ uma técnica menos explorada nas aberturas da série. Por
se tratarem de sons naturais como o de explosdo, agua corrente, fogo, trovdoes e goteiras por

exemplo, ¢ algo que esta mais proéximo da realidade do publico.

O som das explosdes e incéndios podem ndo ser diretamente préximos ao mundo
fisico do espectador, mas por intermédio da midia e da internet, remetem a algo maléfico em
muitos lugares do mundo. A empatia traz esses acontecimentos para a realidade, causando

mais medo ao presenciar um acontecimento nas telas do audiovisual.

Figura 31 - Quente Realidade

Fonte: Abertura da temporada 8 de American Horror Story

A figura 31 apresenta varios cenarios da realidade e alguns sons acompanham essas
cenas, como o de goteira e de uma explosdo continua. No primeiro quadro a camera esta
direcionada a um tipo de pordo, que pode ser entendido como um refugio. No topo da escada
aparecem duas silhuetas que aparentam ser de criangas e elas permanecem paradas o tempo
todo, ao fundo ha uma nuvem de explosdo, que aparenta ter ocorrido ha pouco tempo. No
terceiro quadro pode-se ver uma evolu¢do da nuvem de fumaca, que fica cada vez mais alta e
também apresenta uma casa em chamas. Logo em seguida ha um corte para o tltimo quadro,

no qual a casa ja esta totalmente ao chio e sem fogo algum.
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Associados, as imagens € os sons tentam envolver o espectador para eventos da
realidade deixando-o mais emocional e sensivel, e preparando-o para um possivel susto.
Como comentado anteriormente, essa técnica foi menos explorada pelas aberturas, mas ainda

assim consegue envolver o publico e relacionar a realidade, que ¢ o objetivo principal.

Ainda na oitava temporada, em alguns momentos hé o uso de imagens de cobras rastejando e
o som do chocalho da cobra que acompanha a cena. Mais uma vez o som real coincide com a
imagem apresentada conectando a realidade do espectador com a cena em questdo. Conforme
visualizado na figura 32, partes de cobra ficam em evidéncia na tela, estimulando a duvida do

espectador ao mesmo tempo que os sons do animal podem causar repugnancia ao publico.

Figura 32 - Chocalho de cobra

BILLIC
L°URD

Fonte: Abertura da temporada 8 de American Horror Story

No primeiro quadro da figura 32, existe uma cobra rastejando pelo chdo em uma
imagem desfocada. Rapidamente ocorre um corte para o quadro 2, que apresenta a cabecga de
uma cobra colocando a lingua para fora. No terceiro quadro aparece um crédito e ao fundo
outra cobra se mexe e, por fim, no ultimo quadro ¢ possivel visualizar uma extensao maior do
corpo da cobra com o enquadramento superior. Durante todos os quadros da figura 32 utiliza-

se o efeito sonoro do chocalho de cobra na composi¢do da musica tema.
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4.13 A MUSICA TEMA VIROU IDENTIDADE

Essa categoria que envolve a musica tema, contempla as aberturas de ponta a ponta:
tanto a musica tema base, como as adaptagdes de cada temporada. Além de ser um dos
agentes mais importantes no envolvimento do espectador, os instrumentos, quando casados,

tém a capacidade de criar um clima totalmente direcionado para o tema da abertura.

Todas as aberturas possuem adaptagdes em sua musica tema. Algumas possuem o tom,
os efeitos sonoros e notas de instrumentos mais agudos, outras enfatizam os graves e outras
mesclam suas vibragdes, mas todas buscam chegar no ritmo e no tom ideal para cada

universo.

Conforme explica Eisenstein (apud Manzano, 2003), hd uma combina¢ao harmonica
entre a musica, a linguagem e os sentidos da percepg¢do. Para o autor, essa conciliagdo ¢ muito
importante, pois algumas cenas sé serdo produzidas, e consequentemente interpretadas, se
houver o acompanhamento do tom musical. Isso pode ser percebido na nona temporada, como
pode-se ver na figura 33, a estética da abertura é voltada para o vaporwave!S. A musica tema
utilizada como base ¢ a mesma de todas as outras temporadas, porém, com a alteracdo dos
efeitos e a adi¢do de instrumentos eletronicos sua contextualizacdo acaba por ser totalmente

diferente das outras.

16 Vaporwave: movimento estético surgido na internet por volta de 2010. Apresenta-se na forma de colagens,
videos, imagens ou musica e sua caracteristica principal é ser produzido originalmente de forma digital.
(OLIVEIRA, 2019)
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Figura 33 - Discoteca

Fonte: Abertura da temporada 2 de American Horror Story

A sequéncia de quadros na figura 33 ilustra uma estética retrd, imitando uma tela de
televisdo antiga. No primeiro quadro hd um crédito, nos demais hd um grupo de pessoas
dangando sincronizadamente enquanto a musica tema toca de fundo. Nesse instante ha uma
clara influéncia da musica tema e dos instrumentos musicais eletronicos na composi¢ao visual
da peca. Os passos de dan¢a no ritmo da musica ajudam na introdu¢ao do espectador ao ritmo

da temporada, podendo torna-lo influenciavel.

A utilizagdo da mistura musical ocorre em todas as aberturas. Nas 3 primeiras
temporadas houve uma preferéncia por muitos ruidos graves e a partir da quarta temporada ja
é trabalhado outro tipo de som. E provéavel que o autor tenha utilizado essa mudanga para tirar
o espectador de sua zona de conforto, a repeticdo dos sons pode fazer com que o espectador se
acostume com eles, ndo sofrendo mais os efeitos do terror. Ou seja, com essa variante
musical, o autor consegue romper a adequagdo do publico e a cada abertura ha uma nova

expectativa em relagcdo ao que pode aparecer.

Conforme apresentado por Batista (2007), ha uma definicdo denominada leitmotiv, que
¢ atribuida a um fragmento sonoro para caracterizar um personagem, ou seja, quando as
pessoas tém contato com aquele fragmento musical, ja o associam ao personagem. No caso da
série em questdo, o leitmotiv ¢ empregado no formato de musica tema. Por se tratar de uma
mesma musica em todas as nove temporadas entregues até a execugdo desse trabalho, o

espectador guarda essa repeticao relacionando a musica sempre que necessario.
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Para a abertura da sexta temporada os produtores optaram pela ndo utilizagdo de
imagens, somente da musica tema. Sem muitas modificagdes ou adaptagdes extremas a
temporada, essa abertura foi uma excecao dentre as demais e apostou no envolvimento do

publico somente com a base sonora ¢ os créditos simples.

Nesse cendrio, o desafio em envolver o espectador se torna muito maior. Como
mencionado anteriormente, os sons graves intensos, os sons agudos irritantes, os jumpscares €
o siléncio também se fazem presente nessa abertura, mas nao contam com o acompanhamento
das imagens. Nesse momento a sonorizagdo se mostra tdo importante que pode ser utilizada
sozinha, a imaginacdo do publico ¢ fundamental nesse cendrio ¢ o som aparece para

potencializa-la.

Conforme King (1981), o medo pode ser muito poderoso quando provém da
imaginacdo. O autor explica que a mente humana faz com que as ideias sejam criadas de
forma muito mais assustadora tendo sua cultura e experiéncia como base. Esse € o caso dessa
temporada, uma vez que a bagagem das outras 5 aberturas pode criar uma imaginagao fértil
enquanto a musica soa em seus ouvidos, podendo ser mais aterrorizante do que se houvessem

imagens na tela.

4.14 MUDANCAS NO CLIMA MUSICAL

Essa categoria ¢ caracterizada por explorar as diferentes adaptagcdes da musica tema
em todas as 9 aberturas da série. Por se tratar de uma das mais fortes caracteristicas das
aberturas, as adaptagdes merecem um cuidado especial. Com uma mudanga significativa nas
intensidades da musica e nos efeitos sonoros, cada produg¢do busca aproximar o maximo
possivel as caracteristicas sonoras da abertura, com a histéria que se passa na temporada.

A primeira temporada da série, intitulada Murder House (2011), conta o enredo de
uma mansao fechada e assombrada por espiritos, a musica de abertura conta com tracos
intensos e ruidos graves. Da mesma forma, a segunda temporada, 4Asylum (2012-2013) se
passa dentro de um asilo onde vivem varios tipos de personagens, desde pessoas com
transtornos mentais até entidades sobrenaturais, por este motivo a série também escolheu

utilizar ruidos mais graves e intensos. A terceira temporada, Coven (2013-2014) segue a
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mesma linha. O foco da trama, desta vez, sdo as bruxas, que normalmente estio em uma

escola envolvidas com feitigaria, espiritos e técnicas de vodu.

As trés primeiras temporadas, Murder House (2011), Asylum (2012), Coven (2013),
contam suas historias majoritariamente em ambientes mais fechados e escuros. A construgao
destes cenarios somados aos sons graves e intensos passam a sensacdo de medo,

aprisionamento e dominagdo em suas aberturas.

A temporada seguinte, Freak Show (2014-2015), envolve aberragdes circenses em
uma historia que se passa em meados de 1950 e possui aspectos da €poca, como as cores, por
exemplo. Por ser um tema mais descontraido e de certa forma infantil, pois contém palhacos,
optou-se por escolher ruidos agudos e intensos, que causam ansiedade e agonia nos

espectadores que assistem a abertura.

Na sequéncia, a abertura 5, que introduz a temporada Hotel (2015-2016), também
aborda efeitos graves e agudos, essa mistura ocorre gracas ao universo descrito na trama.
Similar as anteriores, essa temporada se passa em um lugar fechado e contém muitos sons
graves e intensos. Porém, por se tratar de um lugar antigo, os sons mais agudos sdo utilizados
estrategicamente, e representam ferrugem e o desgaste, estando presentes ao longo da abertura

inteira.

A abertura da temporada 6, Roanoke (2016), tem uma peculiaridade, pois ndo possui
imagens ilustrando os sons. Como foi apresentado anteriormente por King (1981) isso nao
prejudica o impacto do terror no espectador, mas abre espago para sua imaginagdo. Nesse
caso, a musica tema se apresenta de forma mais limpa, sem sons muito intensos, mas

preferencialmente graves. Esse método ajuda o publico a imaginar o terror mais livremente.

A sétima temporada, Cult (2017), aborda um tema mais realista e, diferente das outras
temporadas, pode ser encaixada no género de agdo, por este motivo ha preferéncia pela
utilizagdo de sons mais agudos. No entanto, como muitas cenas acontecem durante a noite e

em um porado, 0s sons graves € intensos tamb&m estao presentes na abertura.

Na temporada Apocalypse (2018), hé a presenga muito forte de sons intensos e graves
por se tratar de um universo ja destruido e por se passar quase que totalmente dentro de um
ambiente subterraneo e sem vida. A propria abertura conta com diversas explosdes, velas

sendo apagadas e luzes desligadas.

A abertura da ultima temporada analisada, /984 (2019), envolve danca, musica,

esportes e jogos referentes a década que intitula a temporada. Ela ¢ uma abertura mais
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animada e descontraida, e por isso foram utilizados efeitos preferencialmente agudos e

continuos.

Como pode-se ver, essas aberturas definiram quatorze diferentes técnicas aplicadas,
mostrando a riqueza de recursos que existem a disposi¢do para producdo de significado a
partir do som. A presente andlise apresenta o0 momento em que o som ¢ utilizado, de que
forma e qual ¢ seu papel na producao do terror. Na sequéncia serdo retomados os objetivos e a

questao norteadora deste trabalho, com base nos dados aqui encontrados.
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5. CONCLUSAO

A partir dos materiais analisados, ¢ possivel retornar aos objetivos que foram definidos
no inicio dessa investigacdo, a fim de tentar respondé-los. O ponto de partida desse estudo foi
entender o papel da linguagem sonora nas produgdes audiovisuais. Introduzida no cenario do
género cinematografico de terror, esse recurso influencia diretamente na produgdao de
significado e, por consequéncia, no sentido atribuido pelo espectador. Por isso, ¢ um dos

principais componentes no estimulo das emogdes do publico.

Os dados foram obtidos por meio da selecdo de nove temporadas da produgao
American Horror Story. Como visto, a série televisiva presta homenagens a cldssicos do terror
a0 mesmo tempo que procura se comunicar com o publico atual. As aberturas foram utilizadas
como forma de introduzir o espectador para o universo da obra e possuem uma caracteristica
unica: em todas a musica tema ¢ a mesma, porém com arranjos sonoros especificos para cada
temporada. Por esses motivos, o material escolhido se tornou uma fonte rica para a analise,
pois agrupava diversos recursos e referéncias ja utilizados na histéria desse género
cinematografico.

Apesar das aberturas contarem com o recurso da linguagem sonora, elas, pelo pouco
tempo que possuem, ndo podiam contar com um importante recurso narrativo: a
contextualizagdo da historia. Ela € encontrada normalmente em producdes audiovisuais mais
completas, como filmes ou até mesmo nos proprios capitulos da série. Em poucos segundos,
essas produgdes precisam estabelecer o quem, o quando e o que e apresentar um conflito (algo
que cause o medo). Por esse motivo, o papel da linguagem sonora ¢ ainda mais importante.

Pode-se ver a partir do material analisado que, através da linguagem sonora, hd uma
tentativa de inserir o espectador no ambiente das aberturas para além daquilo que ele vé. A
utilizagdo de imagens de sangue, monstros, vultos, criangas ou seres ndao humanos,
acompanhados de ruidos sonoros intensos e inesperados, ¢ interpretado pelo espectador. Em
seguida, ele atribui diferentes sentidos, resultando em dividas, expectativas e incertezas em
relagdo ao desfecho da abertura. Essas sensa¢des tornam o ptiblico mais vulnerdvel a sustos e
ao medo, mesmo conscientes de que o contetido das imagens ¢ ficticio.

Nesse sentido, hd uma relacdo entre tentar construir uma atmosfera que leve a tensdo e
o momento em que o climax ¢ alcangado, comumente encontrados nas producdes analisadas.
O siléncio, utilizado na tentativa de criar suspense e angustia, antecipa o jumpscare,

caracterizado pela mudanga brusca na intensidade do som. Essa mudanca repentina, atinge o
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receptor inesperadamente, causando o susto e o medo. A repeticdo pode ter uma participacao
semelhante se antecipada ao jumpscare. Ela pode dar a sensagdo de controle e seguranca ao
espectador, que fica mais suscetivel a ser surpreendido.

Na tentativa de ambientar o espectador, as aberturas utilizam os seguintes sons:
diegéticos on-screen, que sdo sons que podem ser ouvidos pelo personagem e t€m sua origem
conhecida; diegéticos off-screen, que podem ser ouvidos, mas sua causa ¢ desconhecida; e os
nao diegéticos, caracterizados por sons que s6 o publico pode ouvir, normalmente poOs
produzidos. Essas construgdes sdo recursos que inserem o espectador no universo das
produgoes. O que ele vé e ouve na abertura relaciona-se com suas vivéncias, sua cultura e
suas experiéncias ja vividas. Por esse motivo, o coloca na condi¢do similar a vitima, ao criar
uma atmosfera de ansiedade e preocupagao.

O eco ¢ utilizado nas produgdes causando uma sensagao de solidao e vulnerabilidade,
ilustrando por vezes lugares vazios e com grande possibilidade de surpresas. Além disso,
representa um lugar isolado e trancado, causando a impressao de desamparo, incentivado pelo
medo do desconhecido.

Os sons de intensidade alta, sejam graves ou agudos, causam desconforto aos ouvidos
em um primeiro momento. Esse incomodo desvia a atengdo do publico concentrado, que
perde o controle dos pensamentos e acaba por ficar mais submisso ao medo causado pelas
demais técnicas. Dessa forma, o espectador passa a perder a capacidade de controlar tais fatos,
tornando mais facil a utilizagdo de ferramentas que causam sustos inesperados. Os sons mais
graves ainda refor¢am a ideia de bloqueio e rendicdo, retardando as chances de rea¢do dos
sentidos do espectador. Essas construgdes sonoras normalmente siao utilizadas nos
Jjumpscares, que sao os mais efetivos ao horror.

Os sons produzidos que se assemelham a sons vocais, de objetos ou naturais, auxiliam
na conexao com o mundo real, tornando o universo social e ambiental do publico mais
presente. Essas técnicas sdo as que mais aproximam o espectador do universo retratado. Por
se tratar de sons conhecidos e vinculados a emogao, essa aproximacao acalma a ansiedade do
espectador, tornando a compreensdo da historia mais natural. Sendo assim, possibilitando a
utilizagdo de diferentes outras técnicas que causam o terror.

A mausica ¢ a responsavel pela ambientagdo climatica que conecta a abertura ao tema
da série, inserindo o publico no contexto de cada temporada. Ao mesmo tempo, por se tratar
da mesma esséncia musical durante as nove aberturas, torna facil o reconhecimento entre o
espectador e a série. Como apresentado anteriormente por Batista (2007), esse

reconhecimento € denominado [leitmotiv e também caracteriza o seriado. Em uma das
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aberturas, os produtores escolheram nao utilizar imagens, mostrando o quao significativo € o
som, capaz de produzir significado sozinho, sem descaracteriza-la. Tal recurso apela para a
imaginag¢ao, fazendo com que o espectador construa o terror em sua mente.

Foi possivel identificar quatorze categorias, ora trabalhadas simultaneamente, ora
separadas. Pode-se ver que mesmo em uma abertura de 1 minuto, ha uma pluralidade de
possibilidades. Isso ajuda no mapeamento dos tipos de recursos que se tem para criar
atmosfera nas producdes audiovisuais. Todos esses recursos foram utilizados em diferentes
graus, alguns em menor ou maior quantidade. Ha uma vasta gama de estilos que podem ser
aplicados vérias vezes.

Nota-se que nos momentos que o som ¢ a imagem nao estdo bem alinhados e
relacionados, hd um estranhamento. A constru¢do sonora, quando bem feita, passa
despercebida. Por esse motivo, ¢ essencial que sejam destacados todos esses recursos, que
funcionam de maneira integrada. No principio dessa pesquisa, ndo era imaginado que
existiriam quatorze categorias de andlise separadas, mesmo que em fragmentos tao pequenos.
Isso mostra como ha possibilidades de realizagdes nesse meio e como elas auxiliam nas
producdes de significado nesses produtos audiovisuais de terror.

A partir dessas consideracdes, ¢ possivel retomar o objetivo geral e verificar como
compreende-se o papel da composi¢cdo sonora nas producdes audiovisuais. Percebe-se que o
som tem uma presenc¢a importante, mesmo que, ndo tenha sido presente desde o principio das
produgdes de terror. Por mais que, provavelmente sejam as imagens que ficam registradas na
mente do publico, o som € que da a caracteristica e a atmosfera as obras. Partiu-se de um
cinema mudo, para uma série no qual, quatorze categorias foram identificadas em fragmentos
com menos de um minuto em cada temporada. Isso mostra a relevancia que o som possui na
producdo de significado.

A partir disso, pode-se voltar a questdo norteadora, para finalmente entender qual ¢ a
contribuicao da linguagem sonora no processo de significagao no género de terror em midias
audiovisuais. A composicao sonora ajuda a criar tensdo e suspense através de técnicas como o
siléncio e a repeticdo, a0 mesmo tempo, angustia o espectador por meio dos sons de
intensidade alta, como os graves e agudos. Os sons diegéticos e ndo diegéticos, fortalecem o
envolvimento e a proximidade do publico com o universo retratado. Além disso, cria-se o
susto e as descargas de adrenalina com o auxilio do jumpscare, ou relaxa o corpo e a mente,
com 0s sons naturais, vocais e instrumentais. A musica tema ajuda a ambientar e a aproximar

o espectador da série, acarretando um maior interesse em se envolver com a historia. O uso de
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todas essas técnicas e estratégias, somadas ou separadas, fortalecem e enriquecem a principal

fun¢@o do género de terror nessas midias audiovisuais: causar medo.
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1 INTRODUCAO

1.1 JUSTIFICATIVA

O género do horror no cinema é um fenbmeno peculiar, pois se conecta com
nossos medos primordiais ao mesmo tempo que causa fascinio. Conforme Kerr
(2018) o terror ndo é algo que proporciona sempre um resultado positivo
instantdneo, mas que também é estimulado a partir do alivio da tensdo, causada por
cenas de medo. Esses medos séo diferentes para cada pessoa, variando conforme
suas vivéncias e suas crencas. Para a autora, nada move as pessoas mais rapido do
gue o acionamento de seus piores medos, porém quando ultrapassados, transmitem
um sentimento de alivio e seguranca.

Um dos principais recursos que criam um clima de terror no cinema, é a
linguagem sonora. O som off-screen, por exemplo, € um dos principais responsaveis
por essa atmosfera, jA que pode ser ouvido pelos personagens, mas nao se sabe
sua origem e local exato. Nepomuceno (2020) exemplifica esse som descrevendo
uma cena. Ele relata uma personagem em sua casa que escuta gritos de socorro,
porém ela mora sozinha, e ndo sabe qual a origem desses gritos. Naturalmente é
criada uma atmosfera de suspense. Como consequéncia disso, o espectador
relaciona seu mundo real com o que esta assistindo e passa a sentir medo.

Essa relacdo com o mundo real € um dos fatores que influenciam também na
interpretacdo da mensagem recebida, se comparado ao significado da mensagem
enviada pelo emissor. Conforme Rodriguez (2006), os seres humanos percebem o0s
mesmos estimulos utilizando as mesmas formas de interpretar. Por outro lado, os
fatores externos, como o0 contexto cultural e o0 momento histérico podem interferir
nessa percepgao de significado e causar um ruido no codigo transmitido. Nesse
caso, filmes de terror podem ser interpretados de diferentes formas, causando pavor
ou nao, variando conforme o receptor.

O género terror € algo que movimenta a industria cinematografica. Nos
altimos anos foram lancados sucessos como It (2017) e It Capitulo Dois (2019) que
contam a histéria de um palhaco que se alimenta do medo das criangas. Segundo o
site Box Office Mojo (2020), o primeiro e o segundo filme da franquia, apos
circularem por mais de 40 paises, ocupam respectivamente a posi¢cao 122 e 236 dos

flmes com os maiores lucros da histéria. Com a soma da receita das duas
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producgdes, obtém-se cerca de US$1.174.889.672,00, alcangando Iron Man 3 (2013),
filme que ocupa posicdo no Top 20 da histéria e que atingiu a receita de
US$1,214,811,252,00.

Com base nesses dados, essa pesquisa tem como questdo norteadora
verificar: qual é a contribuicdo da linguagem sonora no processo de significacdo no

género de terror em midias audiovisuais?
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1.2 QUESTAO NORTEADORA

Qual é a contribuicdo da linguagem sonora no processo de significacdo no género

de terror em midias audiovisuais?



&3

1.3 OBJETIVOS

1.3.1 Objetivo geral

Compreender o papel da composi¢cao sonora nas producdes audiovisuais de terror.

1.3.2 Objetivos especificos

- Selecionar trechos desse tipo de producdo conforme critérios determinados na

metodologia.

- Descrever a relacao entre a linguagem sonora e a producéo de significado.

- Identificar possiveis padrées que auxiliem a comunicagéo desse tipo de mensagem

por meio do som.
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2 REFERENCIAL TEORICO

2.1 Linguagem Sonora

Para Alves, Fontoura e Antoniutti (2012) a produgédo sonora é o mecanismo
de gerar sons e essa fabricacdo pode ser criada ou produzida naturalmente. Nesse
altimo caso, podemos citar 0s sons naturais, como a chuva caindo, os trovoes no
céu ou, as ondas do mar em movimento. Ja os sons de batidas, friccdes ou ruidos
de maquinas sdo exemplos dessa fabricacdo gerada artificialmente.

Os autores reforcam que os sons produzidos naturalmente, sem a intencéo
humana, sdo basicamente a resposta acustica consequente do atrito ou encontro de
dois ou mais corpos materiais. Porém, se captados e introduzidos (editados ou n&o),
em uma condi¢ao especifica, resultardo em uma produ¢ao sonora.

Nepomuceno (2020) afirma que no cinema, o som que é expressado por
algum ruido, fala ou musica € denominado efeito sonoro. Na cinematografia ele pode
apresentar diferentes formas dependendo de seu objetivo, podendo ser. som
diegético, ndo diegético, metadiegético, off ou musica tema.

A autora define o som diegético como o originado no processo de producao
pelas pessoas ou pelos objetos no proprio filme, e que podem ser ouvidos por eles.
JA o nao diegético, o oposto do anterior, que ndo pode ser ouvido pelos
personagens e é adicionado na pos-producdo. O metadiegético é utilizado para
representar a imaginacdo em uma cena, ou seja, alguma informacgdo extra,
necessaria na obra e expressada pelo pensamento do personagem. O som off esta
presente na cena e pode ser ouvido pelos personagens, porém ndo se sabe sua
origem exata. Como exemplo, Nepomuceno (2020) cita uma personagem que ouve
gritos de socorro, mas néo sabe de onde vem, isso contribui para o clima de mistério
no filme. Por dltimo, a masica tema € explicada pela autora como sendo relacionada
diretamente a obra, para que o espectador crie uma referéncia/conexao entre a

musica e o filme.
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2.1.1 Hist6ria do som

Manzano (2003) explica que a linguagem sonora no cinema teve inicio na era
do cinema mudo. Os irmdos Lumiere introduziram a imagem no ramo do cinema no
ano de 1895, porém nessa época ndo havia som algum. Pode-se dizer que o
primeiro resquicio de som que acompanhava a imagem era quando o diretor do filme
comentava o que havia feito enquanto a imagem passava na tela. Ndo se sabe ao
certo quanto tempo se passou, mas pouco tempo depois o0 cinema “mudo” passou a
ter constru¢cdes sonoras ou musicais de fundo para dar uma ambientacdo as
imagens. Esses sons eram dados por musicos ou mesmo pelos préprios atores ali

mesmo na sala de cinema, ora escondidos, ora ali em frente ao publico.

Conforme explica Manzano (2003), acompanhar as imagens néo era o Unico
objetivo desses sons, mas também, evitar que o espectador desviasse a atencdo
para os barulhos estranhos que eram originados pelo projetor em funcionamento. A
partir disso, os diretores passaram a perceber que esses sons poderiam ser
aperfeicoados, e utilizados para além de abafar outros sons, mas sim que poderiam
ser construidos para que houvesse uma sincronia com a imagem, valorizando esse
acompanhamento com a historia do filme. Dai em diante ouve uma estruturagéo

maior nos cinemas da época, em relagdo a musica.

17 Disponivel em: <https://blog.fritzdobbert.com.br/historias/piano-e-cinema-mudo/> Acesso em 20
nov. 2020.


http://blog.fritzdobbert.com.br/historias/piano-e-cinema-mudo/
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Esse procedimento [improvisagdo total] foi em seguida adotado pelas
orquestras, embora de uma maneira um tanto estranha. O dirigente
aguardava o inicio da pelicula e depois de verificar o teor das
primeiras cenas, projetadas em completo siléncio, dizia aos seus
musicos o titulo da peca a ser tocada (ou o nimero combinado),
escolhendo naturalmente alguma peca do “estoque” de musicas em
poder do conjunto. No decorrer do filme, o dirigente, seguindo o seu
desenrolar, costumava interromper varias vezes a execucdo para
escolher outras pecas, mais adequadas as cenas... (MANZANO,
2003)

Conforme Manzano (2003), no ano de 1927 é lancado o filme Metrépolis, de
Fritz Lang, que teve uma partitura propria. Composta por Gottfried Huppertzomo,
surgiu como sendo um diferencial em relacdo as producdes até a época, por nao
utilizar musicas casuais e sim, especificas. Por outro lado, havia um alto custo para
essas producdes mais elaboradas e os grandes diretores tinham o objetivo de que
seus filmes passassem a mensagem sozinhos, sem as trilhas proprias.

A partir deste momento, ainda de acordo com Manzano (2003), o cinema
passou a conhecer fisicamente o som. As producdes centravam-se ndo apenas nas
musicas, mas também em representar algumas falas e os ruidos presentes em cena,
sem que houvesse um critério. Desta forma reproduzia-se até os sons das cameras
gue faziam barulhos durante as filmagens.

O publico, entusiasmado com a novidade, teve uma grande aceitacdo com as
novas técnicas. Porém, grandes personalidades da industria manifestaram-se de
forma adversa. Como foi o caso de Charles Chaplin, que disse: “Os talkies? Podem
dizer que os detesto! Eles v&o acabar com a arte mais antiga do mundo., a arte da
pantomima. Aniquilaram a grande beleza do siléncio. ”

A transacdo do cinema mudo para as producdes com imagem e som deu-se
de forma conturbada. Os diretores tinham uma preocupacgao extra de entregar para
0S receptores 0 NoOvVo recurso. Isso ocorria pois em 1895, quando os sons foram
introduzidos, as obras empregavam o som sem nenhum critério, as criticas eram
grandes e as técnicas eram consideradas como involugdes. Ou seja, os diretores
tinham medo de como o publico receberia essa novidade.

Apesar da desaprovacao de Chaplin, outros famosos como Eisenstein,
Pudovkin e Alexandrov declararam a publico que sem essa novidade, o cinema
mudo teria varias limitacdes, principalmente pois haveria um retrocesso quando se
tratasse da significacdo da imagem para o espectador. Manzano (2003) explica que

houve uma m4 interpretacdo na época por parte dos que iam contra essa evolugéo,
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O que ocorreu e causou mais estranheza foi a utilizacdo de sons sem critério
nenhum, mas que dai em diante o cinema viria a agradar e surpreender a todos, ja
gue o0 som ja existia no cinema mudo e viria somente a melhorar dai em diante.

Por outro lado, Manzano (2003) apresenta mais uma dificuldade, a
inexperiéncia e o excesso. Pelo fato dos diretores estarem utilizando essa novidade
da fala eles acabaram utilizando-a em demasia. O cinema acabou transmitindo a
impressao de estar transformando-se em um “teatro gravado”. O autor entende
como se, na época, essa novidade estivesse comecando a ser vista como limitada.

Manzano (2003) explica que essa nova forma de produzir se tornaria algo que
conforme o passar do tempo, faria o espectador tornar-se dependente do som para
dar significado ao filme, como se fosse desacostumar do cinema mudo. Mas que ao
mesmo tempo seria uma ferramenta que teria um potencial para evoluir, que poderia
Vvir a criar novos recursos.

Eisenstein reforca, segundo Manzano (2003), a importancia desses
elementos, da unificacdo dos sons e imagens. A partir do momento que se conheceu
essa nova possibilidade, inconscientemente houve uma busca pela representacéo
sonora. Ele se aprofunda mais em sua teoria quando cita que ha uma sincronizacao
entre o sonoro, a linguagem, os elementos musicais e os sentidos de percepgao.
Apesar de cada um ser independente, a fusdo destes é muito importante, e nunca
vai ser coincidéncia, sempre algo estudado e planejado. Além disso existem varias
formas de sincronizacao, e essas formas sao o fator determinante para a estrutura.
Um exemplo disso pode ser o ritmo. Algumas cenas vao ser executadas e
controladas pelo tom da musica, s6 assim funcionando. Pode-se relacionar com a
grande diferenca de qualidade da musica no cinema mudo em relacdo a orquestra

simples, e a composta especificamente para as producdes na era do cinema mudo.

Lang possuia grande compreensao do cinemaético. [...] Para Lang, o
siléncio deveria ser expressivo, ndo havendo sentido e mostrar, como
o fazia Michelangelo Antonioni, uma mulher que anda, anda e anda
numa rua, o que pode significar qualquer coisa: nesse ir-e-vir ndo ha
contelido dramatico; é preciso consultar um critico para entender ao
que se assistiu. (NAZARIO, 1983, apud MANZANO, 2003).

A partir desse ponto, o cinema mudo ja4 ndo é mais uma opg¢ao, conforme
explica Manzano (2003), a imagem por si s ja havia se tornado relativa, “precisa de
uma complementacdo do elemento sonoro para uma leitura mais “correta”, para sua

legitimacdo. O som passa a interferir na leitura, sendo a determina-la”, e além disso
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pontua que em algumas situa¢des ha a possibilidade do som ser até mais importante
do que o visual para um entendimento.

Aqui had uma relacao com o filme de terror M, o Vampiro de Dusseldorf (1931).
Segundo Manzano (2003), em determinada cena ouvimos o som da voz de uma
mae chamando sua filha, ecoando através de espac¢os vazios no ambiente. Para ele,
0 som da fala faz o espectador ver algo além do que esté explicito. O fato de ouvir o
chamado da mae, se torna algo visto em um caminho construindo uma imagem
visual. Nesse exemplo, o0 som sobrepunha a imagem modificando diretamente a

estética da cena, nesse caso contribuindo para a interpretacéo e absorcéo do terror.

Figura 2 - Cena do filme M, o Vampiro de Dusseldorf

] ) &

Fonte: Canto dos Classicos!8

2.2 Cinema de Terror

Para King (1981) o terror é dividido em dois niveis. O primeiro deles trata do
horror mais exposto, onde ha bagunca na cena e que pode causar desconforto aos
olhos. Como exemplo dele pode-se usar a seguinte cena: Um monstro arrancando
as tripas de um civil com os dentes. O autor chama-o de “Terror Explicito”,

segmentado em varios niveis de excentricidade.

18 Disponivel em <https://www.cantodosclassicos.com/m-o-vampiro-de-dusseldorf-1931-resenha/>
Acesso em 22 nov. 2020
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Figura 3 - Exemplo de terror explicito em jogos mortais 4

s s
B

14 | —Z\ -
Fonte: Sesséo do Medo?!®

Por outro lado, no segundo nivel h4 um planejamento mais elaborado que o
nivel anterior, pois busca imergir o espectador de uma forma mais intensa na obra.
Para que essa imersdo ocorra, a historia faz relagbes com diversos resquicios
sociais passados, inserindo qualquer que seja o espectador. Nas palavras do autor,
se trata de um terror envolvente, uma “danga”. Ele também acredita que o terror
transmite o sentimento de medo somente se for relacionado com algo pessoal. “O
espectador muitas vezes inventa um terror ficticio para apagar da mente um terror
verdadeiro” (KING, 1981).

Figura 4 - Cena de abertura da temporada Coven da série American Horror Story
*

-
4

Fonte: Youtube?°

19 Disponivel em <sessaodomedo.com.br/2017/07/critica-jogos-mortais-4-2007.html > Acesso em 03
dez. 2020.

20 20 pisponivel em: < https://www.youtube.com/watch?v=J8xTI3xPutc> Acesso em 03 dez. 2020.


https://www.sessaodomedo.com.br/2017/07/critica-jogos-mortais-4-2007.html
https://www.youtube.com/watch?v=J8xTl3xPutc
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A partir de sua analise, as obras que utilizam questdes sociais que brincam
com medos e receios das pessoas, aterrorizam-nas mais do que eventos
sobrenaturais. Nesse cenario, existe uma procura maior das obras que abordam
medos universais. Essa procura aproxima as obras e a realidade do receptor.

Rodrigues (2005) afirma que o primeiro diretor no cinema de género de terror
foi George Mélies. Ele dirigiu o filme O castelo do Demdnio em 1896 e ficou
conhecido como o magico do cinema por ter popularizado varias técnicas de
flmagem. Uma década depois, em 1910, Thomas Edison produziu o curta
Frankenstein e, nove anos depois, Robert Wiene produz o primeiro longa-metragem
chamado de O Gabinete do Dr. Caligari que, segundo a autora, é considerado uma
obra-prima pelos profissionais da area por conter assassinatos, amor e loucura.

Na década de 1920, Rodrigues (2005) destaca o ator Lon Chaney, que
interpretou Quasimodo em O Corcunda Notre Dame (1923) e o fantasma em O
Fantasma da Opera (1925), ficando conhecido como um eximio em seus papéis. Lon
era chamado de “O Homem das Mil Faces”, devido aos diversos papéis de terror

que interpretou.

Figura 5 — O Homem d
W AN

(N
'

as Mil Faces interpretando Quasimodo

Fonte: The Hunch?!

2! Disponivel em: < 1923 Quasimodo Man or Puppy; A Character Review — The Hunchblog of Notre Dame >
Acesso em 25 nov. 2020.


https://www.thehunchblog.com/2012/05/08/1923-quasimodo-man-or-puppy-character-review/
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A década de 1930 é considerada um marco para 0 género de terror no
cinema (NOGUEIRA, 2010). Diversos filmes produzidos nesse periodo servem como
referéncia até os dias atuais. Entre eles podemos citar a adaptacéo de ‘Dracula’, por
Tod Browning e, ‘Frankenstein’, por James Whale. Ambas obras foram retratadas
pelo estudio Universal. Este, inclusive, foi a principal fonte de filmes famosos do
género de terror nesta época. Em Rodrigues (2005) percebemos essa década como
uma época de producdo cinematografica que normalmente abordava histérias de
vampiros, mamias, cientistas loucos e lobisomens, principalmente na Europa.

Em 1932 o estudio MGM, localizado nos Estados Unidos, ousou na tentativa
de lancar o filme Freaks, ja que este foi considerado polémico por apresentar uma
teméatica mais impactante para a sociedade da época, que via como um tipo de
aberracdo humana. Como exemplo disso, haviam pessoas sem bragos e pernas,
magras ou gordas demais, andes, siameses, entre outros. Os diversos tipos de
midia consideraram como uma obra sensacionalista, utilizada somente para atingir o
publico e aumentar a audiéncia.

Rodrigues (2005) também explica que o género de terror ficou esquecido por
cerca de duas décadas até 1950, devido ao horror e ao medo desenvolvidos na
populacao durante a Segunda Guerra Mundial.

ApoGs o novo recomecgo foram produzidos diversos novos filmes, inclusive os
filmes de classe B, que séo obras feitas com um orcamento baixo e uma producéo
reduzida, porém muito audaciosos. Dentre essas, a que mais se destacou foi A
Pequena Loja dos Horrores (1960), que misturava terror com comédia e contava a
histéria de um animal de estimacdo diferente do comum: uma planta que se
alimentava de carne humana. Obra produzida pelo diretor Roger Corman, trouxe
humor ao género. Roger adaptou também algumas obras do autor literario Edgar
Allan Poe (RODRIGUES, 2005).

Segundo Tzvetan Todorov (2006), um dos primeiros relatos profissionais
literarios do género de horror foi dado por Poe, com o conto A queda da casa de
Usher e que logo em seguida criou outros, como: O gato Preto (1843), O coracéo
delator (1845) e O barril Amontilado (1846).

Rodrigues (2005) apresenta um dos nomes mais lembrados no género de
suspense, Alfred Hitchcock. Ele desenvolvia roteiros muito bem elaborados e
utilizava de técnicas que prendiam o espectador. Além disso, foi o criador de um
filme de terror chamado Psicose (1960). Uma das cenas do filme, protagonizada por
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Janet Leigh, foi eleita por profissionais da area, a melhor morte da histéria do

cinema.

Figura 6 — Janet antes de sua morte no filme Psicose

-\

De acordo com King (1981), em meados de 1970 os diversos géneros
cinematograficos ganharam forca de circulagéo e de mercado. Para que o género de
terror ndo perdesse destaque, 0s autores passaram a se dedicar mais em suas
obras e a se preocupar mais com a representacdo do universo que cercava a
sociedade. A partir disso, as obras do género passaram a utilizaram de momentos
oportunos para irem a circulacdo, ou seja, momentos em que seria mais facil para o
publico fazer relacdes entre 0 mundo ficticio e o mundo real. Como consequéncia
disso, o género e o espectador ficariam mais conectados. Essa area da ficcdo, para
Rodrigues (2005), sempre foi algo diferente do comum e sempre foi visto por todos
COmMo uma categoria excéntrica e curiosa.

O filme O Exorcista (1973) citado por King (1981), trata de um terror social.
No ano de seu lancamento ndo teve muita repercussao e sucesso de bilheteria na
Alemanha Ocidental. Esse fato se deu devido as preocupacfes da populacdo da
época, que nao tinham relagcdo com o tema tratado no filme. Por outro lado, alguns
filmes deram certo, jA que, na visdo do autor, tratavam de outros assuntos que
chegavam mais préximo das vivéncias e dos medos da populacdo que vivia ali.

De acordo com Rodrigues (2005) a década de 80 deu inicio a uma série de

producdes sobre espiritos e fantasmas como por exemplo, 0 personagem Jason

22 Disponivel em: <https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/06/16/por-que-psicose-
traumatizou-a-protagonista-janet-leigh-por-toda-a-vida.htm> Acesso em 25 nov. 2020.


https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/06/16/por-que-psicose-traumatizou-a-protagonista-janet-leigh-por-toda-a-vida.htm
https://entretenimento.uol.com.br/noticias/redacao/2020/06/16/por-que-psicose-traumatizou-a-protagonista-janet-leigh-por-toda-a-vida.htm
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em Sexta-feira 13 (1980), Poltergeist (1982) e A Hora do Pesadelo (1984) com o
iconico Freddy Krueger, que espalhava medo de terror aos que assistiam. Em 2003

é lancado um filme que juntou Jason e Freddy, dirigido por Ronny Yo.

Figura 7- Cena do Filme Freddy x Jason

Fonte: Letterbox?3

Segundo o site Box Office Mojo, o filme A Bruxa de Blair (1999) ocupa a
posicdo de 621 no ranking de filmes com maior arrecadacdo da histéria,
ultrapassando o valor de 248 milhdes de doélares. Conforme Rodrigues (2005), essa
obra, somente no Brasil, conseguiu levar mais de um milhdo de pessoas para as
telas de cinema.

No Brasil existe uma variedade de filmes do género de terror. Pode-se citar o
curta Nosferatu no Brasil (1971), que, segundo Rodrigues (2005), trouxe o ator
Torquato Neto tornando seu personagem o vampiro mais famoso do mundo por
misturar terror, erotismo, humor e o kitsch?4.

Rodriguez (2005) em seu livro, cita algumas obras de terror brasileiras que
fizeram sucesso quando lancadas como: A Meia Noite Levarei Sua Alma (1963),
Esta Noite Encarnarei No Teu Cadaver (1966) e O Despertar Da Besta (1970).
Todos protagonizados pelo famoso e popular Zé Do Caixdo, conhecido

mundialmente.

23 Disponivel em: < https://letterboxd.com/film/freddy-vs-jason/> Acesso em 30 nov. 2020.

24 Se caracteriza pelo exagero sentimentalista, melodramatico ou sensacionalista.


https://letterboxd.com/film/freddy-vs-jason/
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Figura 8 - Zé Do Caix&o em A Meia Noite Levarei Sua Alma

Fonte: G125

2.3 Producao de sentido e significado

Para Rodriguez (2006), a comunicacao audiovisual é estabelecida através de
cadigos universais. Esses cddigos sdo enviados por um emissor e recebidos por um
receptor. Nesse meio do caminho pode haver um ruido e a interpretacdo de quem
recebe o codigo, pode ser diferente da mensagem codificada originalmente. Isso
ocorre gracas ao contexto cultural que cada individuo esta inserido. Como exemplo
pode-se utilizar um espectador europeu recebendo uma producdo de roteiro,
interpretacédo e filmagem de uma producéo sul-americana. Nesse caso, pode ser que
a interpretacéo do receptor, ndo coincida como esperado.

O receptor ndo precisa estudar um codigo especifico ou secreto para ver ou
escutar algo. Rodriguez (2006) explica que esse processo de interpretacdo é
natural, e se ha algum método de aprendizado no processo de percepcao, é
inconsciente. Por outro lado, o emissor da ideia ou da mensagem, esta em constante
tentativa de aprimorar como transmitir uma mensagem, e fazer com que seja
inteligivel para qualquer receptor, independente das limitagbes que variam de
pessoa para pessoa. Ou seja, 0 emissor deve entender tudo sobre a linguagem de
transmissao, enquanto o receptor nao tem preocupagao alguma, somente se expoe

a mensagem, tentando entende-la e aprecia-la.

2 Disponivel em: <https://g1.globo.com/sp/sorocaba-jundiai/noticia/2018/10/26/cineclube-itu-apresenta-a-meia-
noite-levarei-sua-alma-nesta-sexta-feira.ghtml> Acesso em 27 nov. 2020.


https://g1.globo.com/sp/sorocaba-jundiai/noticia/2018/10/26/cineclube-itu-apresenta-a-meia-noite-levarei-sua-alma-nesta-sexta-feira.ghtml
https://g1.globo.com/sp/sorocaba-jundiai/noticia/2018/10/26/cineclube-itu-apresenta-a-meia-noite-levarei-sua-alma-nesta-sexta-feira.ghtml
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O ser humano usar cddigos diferentes para interpretar fluxos de
informacdo de origens diferentes. Mas para fazer isso ndo altera em
absoluto sua base perceptiva. Quer a informacdo venha da televisao,
do radio ou de outro ser humano, ele continua ouvindo com o mesmo
sistema auditivo e vendo com 0 mesmo sistema visual. Varia o tipo de
“empacotamento” informativo em funcdo do meio utilizado, mas
jamais mudar o sistema de reconhecimento de formas do publico
receptor. [...] a chave para o conhecimento das linguagens esta,
entdo, nas relages que estabelecem entre as perturbacoes fisicas do
meio que s&o percebidas e sua interpretacdo pelo homem.
(RODRIGUEZ, 2006)

Rodriguez (2006) afirma que a linguagem audiovisual € uma maneira de
agrupamento das formas de organizagdo néo naturais da imagem e do som, que se
utiliza para a transmisséo de sensacdes ou ideias, de acordo com a capacidade dos
individuos de percebé-las e entendé-las. Dessa forma, qualguer que seja a
mensagem audiovisual, se bem produzida e estudada, irA ser absorvida e
compreendida pelo espectador.

A interpretacdo do receptor é afetada conforme o ambiente que o cerca.
Segundo Rodriguez (2006), a psicologia estuda essa interpretacdo e compreende
gue o homem retira do mundo somente as informacfes que |Ihe interessam para sua
vivencia e sobrevivéncia dentro de seu meio. Essa sobrevivéncia envolve
diretamente ou indiretamente questdes fisicas. No meio audiovisual, o autor explica
gue o ser humano nao utiliza dos reais interesses essenciais de sobrevivéncia no
consumo do produto, pode-se dizer que ocorre 0 oposto. O espectador busca
simular artificialmente os acontecimentos fisicos e reais que em algum momento foi,
ou pode vir a ser fundamental para a sobrevivéncia humana. Além disso, o autor
explica que a esséncia dessa linguagem é o entendimento de um sistema de
narrativas que seguidamente vem a ser ndo natural. Além disso, dependendo da
vontade do narrador, as linguagens permitem copiar varios dos sentimentos e
sensacdes que sao criados no ambiente natural do ser humano.

A psicologia da percepgcao demonstrou de forma experimental, ja a
mais de meio século, que, quando nao estdo presentes determinadas
condicdes especiais como ambiguidade, confusdo, atencao,
esgotamento, medo, etc., comprova-se sistematicamente que diante
de estimulos idénticos os sujeitos coincidem em suas percepcdes
dentro de margens muito definidas estreitas. A relacdo entre as

condicdes fisicas externas e os resultados da percepgdo interna,
portanto, é regular. (RODRIGUEZ, 2006).
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Conforme explica Epstein (2004), para dar significado a linguagem, o0s
individuos utilizam de fatores que dependem de sua propria vontade para funcionar.
Ao mesmo tempo essas condi¢cbes sdo caracteristicas que dificilmente o individuo
ird perder durante o tempo, como as opinides e a capacidade de julgamento, por
exemplo. Essas individualidades serdo no maximo moldadas ou mudadas, mas
jamais perdidas. Para que o interpretante atinja uma tranquilidade na interpretagao,
ele necessariamente precisa utilizar de algum desses aspectos, ja que é de extrema
importancia e dependéncia no momento da significacdo. Por outro lado, o autor
explica que cada um pode controlar as proprias opinidées, mas ndo os fatos em si. Ou
seja, utilizando de uma bagagem concreta, a interpretacdo do fato imutavel, vai
depender somente do individuo.

Além disso, para Epstein (2004), o significado que cada um atribui tem um
envolvimento da cultura. Esse envolvimento vai desencadear a interpretacdo de um
signo. Independente do fato, a percepcao desse signo vai se adaptando conforme a

variavel cultural que ele esta inserido.

As redes conceituais destinadas a captar necessaria e
suficientemente os atributos dos signos tem sido as vezes arbitrérias,
e 0s termos mais usados para designar as espécies de signos como
“simbolos®, “sinais®, “indice” etc. Nao tem o mesmo sentido para os
varios autores que tratam do assunto. Resulta disto que as
classificacbes propostas dos signos s8o contingentes e
frequentemente contraditérios. Este fato €, em boa parte, devido a
falta de uma nomenclatura univoca e universalmente aceita. [...] Esse
processo pelo qual transitam os significados ou os sentidos, 0 modo
pelo qual os signos se organizam em cédigos linguagens, constitui
tema central de qualquer teoria da comunica¢éo. (EPSTEIN, 2004).



97

7 METODOLOGIA

Essa pesquisa tem uma natureza qualitativa. Segundo Gerhardt (2009) e
Silveira (2009), essa linha de pesquisa se preocupa com a compreensdo de um
grupo social. Diferente da pesquisa quantitativa que busca representatividade
numeérica, a qualitativa se aprofunda em questdes para explicar o porqué das coisas.
Além disso, esse tipo de pesquisa utiliza dados ndo-métricos para andlise e seu
desenvolvimento é imprevisivel por se tratar de dados néo exatos. Apds ter as
amostras coletadas, o pesquisador ha de desenvolver informacdes aprofundadas a
partir delas. Em seguida, novas informacdes séo produzidas, sejam em pequena ou
larga escala, vao ser sempre validas para a estrutura do trabalho.

Essa pesquisa vai combinar procedimentos dos métodos analise de contetdo
e analise filmica. Conforme explica Janior (2005), a analise de conteido é um
método que envolve investigar acontecimentos simbdlicos por meio de diversas
técnicas, assim criando uma descri¢cao objetiva, sistematica e qualitativa, neste caso,
do contetdo no ambito da comunicacao.

Na visdo de Junior (2005), a analise de conteudo é basicamente uma analise
de mensagens. Essa andlise cumpre os requisitos de confiabilidade e
sistematicidade. E confiavel pois concede a oportunidade de diferentes pessoas, em
diferentes momentos, separadas em categorias diferentes, para chegarem ao
mesmo desfecho. E sistematica pois envolve varios procedimentos que s&o
desenvolvidos em torno do mesmo objetivo reunindo as mesmas metodologias a
todo o conteudo a ser analisado.

Conforme explica Krippendorf (1990), essa analise envolve algumas
caracteristicas fundamentais, entre elas: orientacdo empirica e exploratoria, que sdo
relacionadas a fendbmenos reais; ir aléem de no¢cdes normais de conteudo, utilizando
do sistema e comunicacao; e a utilizacdo de uma metodologia propria para que haja
uma avaliacao critica da pesquisa com resultados independentes.

Para Junior (2005), os desdobramentos dos métodos de analises de conteudo
envolvem a juncdo dos resultados de varios autores. Isso ocorre para que as
informacgdes tornem-se mais atualizadas e mais ricas no decorrer do estudo. Além
disso, é necessario que, para a validacdo dos resultados, sejam definidos fatores
para dar mais clareza para que outros tenham a garantia de que os resultados sejam

de fato, exatos e verdadeiros.
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A andlise filmica é caracterizada pela decomposicdo dos elementos que
constroem o filme. Segundo Vanoye Goliot-Lété (2002) se trata de despedacar,
descosturar, desunir, extrair, separar, destacar e denominar materiais que nhao
podem ser percebidos quando unidos, somente quando analisados individualmente.
Em seguida, essa andlise busca a compreensdo de como esses elementos
combinam-se para construir uma significacdo e um significado. Além disso, o
analista pode utilizar uma espécie de reconstrucdo de algo ficticio para fins de
comparacgao. O autor aponta como uma “criagao totalmente assumida” por parte de
quem esta fazendo a anélise.

Vanoye e Goliot-Lété (2002) apontam um limite para essa reconstrucao. Isso
se da quando o filme reconstruido foge da esséncia e acaba se tornando outro filme.
Além disso, deve-se ficar atento a algumas falhas que podem ser cometidas, como
por exemplo: o pesquisador pensa estar desconstruindo e interpretando, mas esta
somente descrevendo; tentar interpretar sem a desconstrucao, isso faz com que nao

haja uma percepcéao profunda do assunto.

Quadro 1 - Comparacao entre um espectador normal e um analista.

ESPECTADOR NORMAL

ANALISTA

Passivo, ou melhor, menos ativo do que o
analista,ou mais exatamente ainda, ativo de
maneira institiva, irracional.

Ativo, consientemente ativo, ativo de maneira
racional, estutrurada.

Percebe, vé e ouve o filme, sem designio
particular.

Olha, ouve, observa, examina tecnicamente o
filme, espreita, procura indicios.

Est& submetido ao filme, deixa-se guiar por ele.

Submete o filme a seus instrumento de andlise, a
suas hipoéteses.

Processo de identificacdo

Processo de distanciamento.

Para ele, o flme pertence ao universo do lazer.

Para ele, o filme pertence ao campo da reflexao,
da producéo intelectual.

Prazer

Trabalho.

Fonte: livro Ensaio Sobre a Analise Filmica.
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O objeto de estudo escolhido para o projeto sdo as aberturas de American
Horror Story (2011), uma série televisiva do género horror-drama, produzida por
Ryan Murphy e Brad Falchuk, que atualmente esta em sua nona temporada. Ao
longo dos anos a série buscou seu diferencial. Em cada uma das nove temporadas,
o diretor trouxe novas histérias independentes, com inicio, meio e fim. Além disso,
utilizou boa parte dos mesmos atores ao longo dos anos, porém, em cada
temporada que era lancada, os lacos entre os personagens iam mudando.

A série possui uma construcdo atual. A primeira temporada foi lancada em
2011, ou seja, contém uma bagagem de séries e filmes classicos, servindo como
uma fonte rica de captacdo de dados. Além disso, consegue ser diferente do
classico utilizando novidades em sua construcéo, deixando também a capacidade de
dados mais ampla. Por se tratar de uma série mais recente, pode-se incluir a ultima
temporada lancada no ano de 201925, uma fonte de dados muito atual que pode ser
coletada, diferente de produc¢des mais antigas que ja foram e ainda sdo bastante
analisadas.

Outro dos fatores importantes para a escolha da série € a aprovacdao.
Segundo o site Rotten Tomatoes?’, que avalia a aceitacdo da critica e da audiéncia
em geral, a série possui cerca de 76% de aprovacdo entre 0s principais criticos e
71% entre os espectadores comuns. Em comparacdo com Slasher (2016), outra
atual série de terror, que conseguiu 70% de aprovacdo da critica e 68% da
audiéncia, a série em analise sai na frente. Producdes de terror mais antigas, como
a sequéncia de Panico (1996), alcancou respectivamente, 78% e 79% de aprovacéo
da critica e da audiéncia, se aproximando muito do indice de aprovacdo de
American Horror Story. Levando em consideracéo suas temporadas individualmente,
a série conseguiu 87% de aprovacao dos criticos em sua nona temporada intitulada
1984 (2019) e 89% de aprovacado pela audiéncia em sua temporada dois, chamada
Asilo (2012), com mais de dois mil votantes.

A escolha do objeto de estudo, neste caso, sdo as aberturas da série. Elas

também se destacam dentro de toda a construgdo. Todas as temporadas possuem

2 <American Horror Story: 1984’ tem data de estreia divulgada pelo canal FX - Emais - Estad&o
(estadao.com.br)

27 American Horror Story - Rotten Tomatoes


https://emais.estadao.com.br/noticias/tv,american-horror-story-1984-tem-data-de-estreia-divulgada-pelo-canal-fx,70002886942
https://emais.estadao.com.br/noticias/tv,american-horror-story-1984-tem-data-de-estreia-divulgada-pelo-canal-fx,70002886942
https://www.rottentomatoes.com/tv/american_horror_story
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aberturas distintas e introduzem a ideia que a temporada aborda. Por outro lado,
elas trazem semelhancas: a musica tema. Ela é utilizada como base em todas as
aberturas das nove temporadas. Seu destague é a constru¢do sonora utilizada junto
da musica tema e das imagens, que sdo construidas de acordo com o assunto
abordado em cada temporada. Diferente dos episodios que em alguns momentos
possuem tom cOmico, as aberturas direcionam o espectador para um ambiente de
aspecto terror. Utilizando além das imagens, uma combinacéo de sons de criangas,
batidas, correntes, risadas, entre outros, fornecem mais dados para a analise.

Para a parte inicial da analise serdo selecionadas as aberturas de cada
temporada. Em seguida, haverd uma identificacdo referente a linguagem sonora
utilizada, para que se faca relacdes com as afirmacdes citadas no referencial tedrico
a fim de embasar a analise.

Identificar as semelhancas e as diferencas entre cada uma das nove
aberturas, fara com que padrBes sejam percebidos. Essa parte terA como base a
esséncia da musica tema que é igual em todas as temporadas, mas se adapta
conforme o tema abordado durante os episédios. Isso dard um sentido para cada
abertura, e possibilitar4 a percepcédo dos significados que o som, junto das imagens,

transmitem.
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