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“Todo siléncio tem nome e motivo”.

Clarice Lispector



RESUMO

A presente tese aborda a invencdo de construtos de siléncio em imagens filmicas. A reflexao
dialetiza os imagindrios e as tecnologias do siléncio no cinema em perspectiva tecnocultural e
das audiovisualidades, inclui os atravessamentos provocados por outros meios de
comunicacao. A pesquisa investiga e problematiza sobre a técnica e a estética no processo de
producdo de imagens audiovisuais que ampliam e aprofundam a formalizagdo de um misto
composto pelas sonoridades do siléncio como uma virtualidade atualizada em efeitos no
desenho de som retratados em trés filmes: O siléncio (1963), de Ingmar Bergman, Gravidade
(2013), de Alfonso Cuarén, e Aningaaq (2013), de Jonas Cuaron. Os aportes tedricos-
metodologicos utilizados associam os procedimentos cartograficos de Benjamin, o método
intuitivo de Bergson e a metodologia das molduras de Kilpp. Articula conceitos de autores,
tais como, Dubois, Flusser, Didi-huberman, Ranciere e Virilio. O objetivo ¢ potencializar os
estudos sobre as dimensdes sonoras do audiovisual e sobre a voluminosidade do siléncio
como lugar da compenetragdo de estados, trabalhando imagens-memoria, como se fossem
uma frase-imagem ou forma-imagem. Experimentando por meio do ato de auscultar e de
fotografar inscricdes em infonograficos extraidos mediante percepgdes e afecgdes que
emolduram uma experiéncia sensivel e do entendimento de uma legibilidade dos efeitos
produzidos em tessituras de tempo e espaco. Essa foi a maneira de autenticar velocidades de
leituras ritmicas do som e do siléncio em sucessividade, em simultaneidade e em
espessurizagao. Elege estados que produzem a sensagdo ou ilusdo de presenca e sentido
considerados como pertencimentos a arquiteturas e instrumentos de medidas gerando
operagdes de apreensdao do objeto de estudos formado pelos retratos sonoros: expressoes,
saloes, codigos e espessuras de siléncio. A colocagdo do problema desta pesquisa,
intencionou a autenticagdo de uma escuta do siléncio como uma imagem sonora €, ou como
uma audioperformance. Os resultados alcancados contribuem na compreensao dos processos
de imaginacao no rearranjo técnico e estético de uma paisagem sonora que engendra o sistema
analogico e o digital de codificar imagens em movimento, nos modos de ser ¢ do agir dos
efeitos em ambiéncias audiovisuais, € no projetar formas no desenho de som para criar
possibilidades tedricas-metodologicas de uma escuta das materialidades do siléncio na
experiéncia filmica.

Palavras-chaves: Comunicagdo. Tecnocultura. Desenho de som. Retratos do siléncio. Imagens

filmicas.



ABSTRACT

The present dissertation focuses on the invention of silence constructs in filmic images.
The reflection dialyzes the imaginary and the technologies of silence in the cinema in a
technocultural and audiovisual perspective, and it includes the crossings provoked by other
means of communication. The research investigates and problematizes on the technique and
the aesthetics in the process of producing audiovisual images that amplify and deepen the
formalization of a composite consisting of the sonorities of silence as a virtuality updated in
effects in the drawing of sound portrayed in three films: The silence (1963), by Ingmar
Bergman, Gravity (2013, by Alfonso Cuaron, and Aningaaq (2013), by Jonas Cuaron. The
theoretical-methodological contributions used are associated with Benjamin’s cartographic
procedures, Bergson's intuitive method, and Kilpp’s frame methodology. It articulates
authors’ concepts such as Dubois, Flusser, Didi-huberman, Ranci¢re and Virilio. The aim is to
strengthen the studies on the audio-visual dimensions and the voluminosity of silence as a
place for the interpenetration of states, working memory images as if they were a sentence-
image or image-form. Experiencing through the act of listening and photographing
inscriptions in infonografics extracted by perceptions and affections that frame a sensitive
experience and the understanding of a readability of the effects produced in tessituras of time
and space. This was the way to authenticate velocities of rhythmic readings of sound and
silence in successiveness, simultaneity and thickening. It elects states that produce the
sensation or illusion of presence and meaning considered as belonging to architectures and
instruments of measures generating operations of apprehension of the object of studies formed
by the sonorous portraits: expressions, halls, codes and thickenesses of silence. The placement
of this research problem intended the authentication of a listening of silence as a sound image
and, or as an audio performance. The results obtained contribute to the understending of the
processes of imagination in the technical and aesthetic rearrangement of a soundscape that
engenders the analogue and digital system of coding moving images, in the modes of being
and acting of effects in audiovisual environments, and in designing forms in the sound design
to create theoretical-methodological possibilities of a listening of the materialities of the
silence in the filmic experience.

Keywords: Communication. Technoculture. Sound design. Portraits of silence. Filmic images.
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1 APRESENTACAO

Esta trabalho ¢ dividido em 9 capitulos. Cabe ao capitulo 2, intitulado De tras para
diante nas imagens filmicas, introduzir o tema proposto, destacar sua importancia no contexto
midiatico e explicitar de que forma o assunto encontrava-se abordado na pesquisa de mestrado
e, atualmente, pela pesquisa de doutorado. O capitulo apresenta também a problematizagdo e
os objetivos da pesquisa e a forma como o tema ¢ tratado na relagdo com os pressupostos
constitutivos e epistemologicos mencionados.

O terceiro capitulo, Imaginarios e tecnologias do siléncio, rastreia, a partir de
informagdes basicas sobre a passagem do som, os diferentes fenomenos envolvidos na
formacao de imaginarios de siléncio. Sao apresentados diferentes estados composicionais da
arte e os pesquisadores interessados pelo tema, a teoria e as fronteiras de entendimento sobre
este, necessarios para a compreensao de ambiéncias propicias ao desenho de som em imagens
filmicas, bem como para o entendimento de efeitos de sentido e dos efeitos de presenca. Sao
fornecidas informagdes técnicas e estéticas sobre as tecnologias do siléncio e também relatos
de praticas profissionais e das condi¢des da pesquisa.

O quarto capitulo, Retratos do siléncio, trata do procedimento metodologico. Nesse
capitulo, ¢ descrita a formulacao necessaria para o entendimento dos pressupostos tedricos e
metodologicos, a saber, a utilizagdo da metodologia das molduras como base para os
entendimentos sobre os construtos de siléncio. As noc¢des de tempo e espago sdo apresentadas
pelo método intuitivo, e ¢ feita a formulagdo passo a passo das regras da metodologia das
diferencas. Isso resulta em um procedimento de andlise derivado dos principios dessas
metodologias, dentro da qual o desafio maior foi o deslocamento e a variagdo dos elementos
para cada escuta analitica das propriedades sonoras de uma cena de cinema. Também sdo
apresentados os retratos sonoros: expressoes de siléncio; saldes de siléncio; codigos de
siléncio; e as espessuras de siléncio.

O quinto capitulo, Sonoridades do siléncio, ¢ praticamente um didrio de campo, que
informa os desdobramentos metodologicos e a construgdo do objeto de estudos e os
apontamentos do percurso experimental realizado em laboratério de dudio. Os resultados de
rotinas sonoras, algumas reflexdes e perspectivas sao comentados ao final de cada cartografia,
de cada explicagdo de etapas e no final de toda a exposi¢do da investigagdo empirica.

Os capitulos 6, 7 ¢ 8 intentam demonstrar o funcionamento da pesquisa empirica e
informar as discussdes havidas sobre como autenticar e inventar as sonoridades do siléncio

por meio de experiéncias construidas pelo desenho de som em imagens filmicas. Neles
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apresenta-se ¢ constelam-se imagens médias dos filmes analisados em imagens dialéticas de
sucessividade, simultaneidade e espessurizagdo, que foram associadas respectivamente a cada
um dos trés filmes analisados como sendo as suas nuances, sem que se excluisse seu
comparecimento nos demais.

Nas trés constelagdes a analise dos trés filmes pratica os mesmos procedimentos
analiticos sob os parametros anunciados no capitulo 5, na secao que explicita as areas sonoras
em envelopes, blocos e deltas, que sdo recortes técnicos do todo e das partes do desenho de
som de um filme.

No capitulo 6, Constelacdo [1] sucessividade em O siléncio, enfatiza-se os construtos
de siléncio a partir do tempo dos relogios.

No capitulo 7, Constelagao [2] simultaneidade em Gravidade, enfatiza-se os
construtos de siléncio a partir do tempo das superficies.

No capitulo 8, Constelacdo [3] espessurizacdo em Aningaaq, enfatiza-se o tempo das
transparéncias.

Sao as trés énfases através das quais se pretendeu dar a ver as ingeréncias dos sistemas
analogico e digital nos construtos de som e siléncio, ressaltando que ndo se trata apenas da
técnica desses dois sistemas utilizados nos filmes. Efeitos de presenga, imagens-lembranga e
imagindrios tecnoldgicos atuam igualmente sobre a percepcao de uma imagem-frase e ou
imagem-forma. Assim, os dois estagios da técnica (e outros) coalescem nos tempos
enfatizados nos trés filmes, dando a ver/ouvir imagens dialéticas da tecnocultura, acionadas
pela memoria-lembranga do siléncio retratado no cinema.

O capitulo 9, Da bolha a ilha, ensaia concluir a pesquisa (ainda que provisoriamente)
com algumas consideragdes sobre os resultados que foram sendo alcangados: a partir das
teorias que foram sendo apropriadas e das metodologias que foram sendo praticadas na

analise - sempre in process.
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2 DE TRAS PARA DIANTE NAS IMAGENS FILMICAS

Ocorre-me que a maneira mais significativa de apresentar esta tese de doutorado, ¢ de
tras para diante nas imagens filmicas. O projeto nasceu da dissertagdo de mestrado desta
pesquisadora, na qual se versa sobre o som na e da TV. Nao estarei aqui rastreando a minha
dissertagdo, mas utilizarei algumas ideias nela presentes para elucidar questdes que me
instigaram a perambular pelas paisagens sonoras cotidianas no inicio do meu processo de
doutoramento.

Na dissertagdo de mestrado intitulada O estado sizigio de televisdo. Por uma
metodologia de pesquisa do som no audiovisual (UNISINOS, 2006-2008), coloquei em
evidéncia a questao funcional do som como sentido enunciativo das sonoridades televisivas,
como figuras que revelam estruturas comunicacionais da vida contemporanea. O estudo do
som em dois programas da Rede Globo de televisao — Jornal Nacional e Fantastico — atraiu-
me e demonstrou possibilidades de questionamentos sobre as perspectivas projetadas pelo
desenho de som que se revelou em processo, em fluxo, em devires presentes € em um ritmo
muito proprio de um estado de televisao.

Na perspectiva deste cendrio, foi possivel perceber e entender as sonoridades
televisivas como agentes da diferenga entre os meios de comunicacao. O ato de infografar
alguns trechos dos programas na tela de um computador, levou a pensar o som no audiovisual
como um conjunto de inscrigdes sonoras, como quadros (BERGSON, 2006a) ¢ molduras
(KILPP, 2003) de imagens-lembrangas e construtos da produgdo cultural do presente tempo,
em maquinas de captagdo, gravacao ¢ montagem de imagens analodgicas audiovisuais e de
sonoridades discretamente construidas binariamente.

Retornei a meus trabalhos de pesquisa inspirada no flaneur e naquilo que a proposta
do filésofo Walter Benjamin traz a meus posicionamentos sobre os construtos de siléncio das
midias, ja conectada agora em imagens filmicas. Como objeto de estudos, comecei
direcionando atencdo aos residuos sonoros em varios ambientes por onde circulava. Isso se
desenhava a medida que me tornava mais tocada sensorialmente pelo som e pelo ruido
estampado nos contornos e estampidos dos desvios propostos pelo desenho da arquitetura de

uma cidade. Disso, emergiram experiéncias com duas paisagens sonoras', como exemplos,

! Termo cunhado pelo antropélogo R. Murray Schafer (2011) sobre o nosso ambiente sonoro sempre presente em
um conjunto de sons, agradaveis ou desagradaveis. Segundo o pesquisador, “Uma paisagem sonora consiste
em eventos ouvidos ¢ ndo em objetos vistos”. (SCHAFER, 2011, p. 24). Entretanto, na sua concepgao,
paisagens sonoras estdo para além da percepgdo auditiva, ou seja, “[...] a notacdo e a fotografia dos sons sdo
silentes” e fazem parte do seu método de analise de projetos acusticos.
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ensaios que descrevem fenomenos sonoros em seus diversos aspectos e em aprofundadas
camadas de significados.

Encontrar exemplos que evidenciem circunstancias que podem elucidar as relagdes
entre ideia, fendmeno e conceito, enquanto ambientes sonoros intimamente relacionados ao
seu contexto sensivel e inteligivel, ¢ algo habitual para mim. Agora algo mais sutil desenhava-
se como aquilo que ¢ até entdo estranho e praticamente desconhecido para quem estd
preocupado com os barulhos produzidos pelos artefatos do mundo contemporaneo. Essas
incursoes em diferentes lugares e sonoridades esclarecem e articulam em seu contexto
precisas consideragcdes sobre o meu objeto de pesquisa: testemunho auditivo, dinamicas
sonoras, montagens paralelas, intensidades sonoros, configuragdes sensoriais € perspectivas
temporais que, ainda de forma incipiente, mas profundamente intempestiva, marcaram
presenca nas escutas do som do transito, das maquinas e dos burburinhos cotidianos.

Descrevo o registro da primeira paisagem sonora pela qual fui afetada: estou sentada,
frente a um estabelecimento, rente a uma rua de acesso ingreme por um longo caminho em
um mortro localizado acima do nivel do mar. Por volta das onze horas e trinta minutos, quando
tudo aparenta calmaria e quietude, aparecem, no horizonte proximo, muitos motociclistas. O
som das Harley Davidson invade a cena com o barulho de mais de vinte maquinas. Apos,
gradativamente, retorna o estado de calmaria, ao serem desligadas as motos, pelos pilotos.
Com o barulho absurdo, ecoaram lembrangas dessas como também de tantas outras maquinas,
soando na chegada e na partida de um acontecimento. Os motociclistas ficaram por poucos
instantes naquele local e logo desapareceram na linha do horizonte e na moldura optica das
imagens do local. O contato optico e, muito tempo depois, o contagio de tudo com a poténcia
das sonoridades dessas maquinas esvaneceram-se da minha perspectiva de observacao. Em
funcao da amplitude da localidade onde eu me encontrava, as maquinas ressoaram por muitos
minutos até sumirem de vez, ou até outro som antecipar € anunciar o proximo contagio.
Entretanto, o cheiro das maquinas impregnou o ambiente, deixando rastros do que nao estava
mais presente.

Descrevo a segunda paisagem sonora a me afetar: acontece no metr6 da cidade de Sao
Paulo. Nas estagdes subterraneas, as intensidades da difusdo sonora impactam na sensagao de
abafamento, potencializadas pelo ruido no ambiente congestionado, misturado as vozes da
multiddo e saturado pela compressao das ondulagdes actsticas do som reverberado pela forma
arquitetonica. Percebo o deslocamento de ar da dindmica sonora entre os trens em movimento.
Outro tipo de dindmica apresenta-se na arquitetura acustica, na hora de embarcar em um

trajeto orientado pelas linhas dos varios mapas de localizagdes do trem em movimento, agora
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experimentado a partir da sensagao sonora asfixiante no interior do vagdo. Sao presentes nos
registros sonoros: (a) o simples ato de perceber a velocidade, o prolongamento e a intensidade
de um sinal sonoro, a aten¢ao a sensagao causada pelo modo de discernir, por meio de uma
escuta do momento presente; (b) o sentir a atmosfera de uma vivéncia; (c) a percepgao dos
efeitos gerando sensacdes produzidas pela efeméride, na forma instantanea do som afetar
episodios da vida. Sao questdes relacionadas ao primeiro estagio das técnicas de pesquisa da
pesquisa. Em Benjamin, o conhecimento apresenta-se em si nos fendmenos do mundo
objetivo dos artefatos técnicos, nos quais, por meio da contemplacdo, sem prescindir de
elementos conceituais, ¢ proposta a presenga de formas alegdricas de pensamento dispostas
em constelacdes. Essas imagens guiam as imagens de pensamento, de forma elucidativa e sao
capazes de revelar verdades encobertas, oferecendo uma versao de como foram ou poderiam
ser. Para o autor, alegorias movem-se a partir do espirito de uma época, ampliando e elegendo
novos modelos de temporalidades que, ao se estilhacarem, configuram, em cada um dos seus
fragmentos, um movimento de andlise de elementos anacronicos, desdobrados em
implicacdes criticas de um tempo presente. [lustram-se, desse modo, tanto a mobilidade e a
acdo de um pensamento quanto o lugar onde o pensamento se imobiliza e estende-se em
imagens dialéticas. Os jogos de montagens sdo os dos possiveis paradoxos, proporcionais as
cenas sonoras, € o cotidiano atualiza as dinamicas ritmicas presentes no audiovisual.

Imagino blocos sonoros que atacam. Enquanto transientes, quedam no tempo, entre os
picos e os vales de uma onda do som. Essas sonoridades inscrevem em meu corpo cenas bem
peculiares. Delineia-se um tipo de arquitetura comum, intima, que, em cada momento, ¢ um
som em ato. Nos filmes, diversas vezes, ¢ de modo silencioso que o som antecede uma cena e
reverbera outra, afeta a ressonancia dos corpos para a capacidade fortemente criativa do ainda
por vir. E como algo que est para ser escrito, para suceder-se, a ser visto, mas esta 14 em
background (BG), no “segundo plano”, papel fundamental do &udio em um trecho
audiovisual. De certa forma, a experiéncia mediada por um movimento criado pelo
pensamento do aqui e agora, fugidio e difuso, concretiza- se em algo que centraliza suas
complexas formas de mixagem entre as sensagdes visuais e auditivas e reside sensorialmente
em meu corpo como imagens sensiveis, enquanto estou aqui na escuta dos eventos didrios.
Uma implicagdo importante desta proposi¢do incorpora em estados diversos os eventos
sonoros que sinto poder ver e tocar, mas de forma alguma apreender em sua totalidade.

Além disso, relaciono todas essas experiéncias com um desenho de som que atua na
fronteira de um e de outro sistema, ou dos dois — o analogico e o digital, com que sempre

pensei estar trabalhando: na modulacdo dos picos e dos vales do som, da imagem dos
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ponteiros da equalizacdo de um som, em pleno movimento dos potencidmetros, medidores de
uma onda sonora gravada pelo atrito em fitas magnéticas e a passagem do som para a “mente
programada” do sistema digital produzido em profundidade de camadas, as quais representam
modos de atualizacdo do som em interfaces graficas sonoras em infimas espessuras. Penso,
entdo, que os efeitos de siléncio se situam como uma presenca de diferentes temporalidades,
encarnada em tonalidades em uma ou outra situagdo, percebida como rupturas, da tradigao ou
progressao da técnica que, quando vivida desta maneira, traz a tona a necessidade de
procedimentos e técnicas metodoldgicas adequados ao objeto a ser ouvido ou ascultado.

Nas cartografias que fiz no decorrer da pesquisa, comecei a perceber que o siléncio
mostra tanto visualmente quanto sonoramente algo que me relembra um ritmo € um volume
particulares aos modos de agir do som do siléncio em ambiéncias audiovisuais remissivas,
recalcadas, gagueiras e interferéncias; Encontro, nos meus apontamentos, praticas e estudos
realizados em laboratorios de &udio dos quais se fizeram registros sonoros chamados de
protocolos que pontuam a relacdo do som e do siléncio em imagens infograficas. Sao uma
espécie de notacdo ou desenho de um fonograma; sdao fonogenias, uma forma de
captura/leitura por meio de dispositivos que congelam as imagens, em que um software de
edicdo mostra instantes dos construtos de siléncio em uma cenografia cinematografica. Este ¢
um som que, por exemplo, apenas o espectador ouve, tomando os retratos sonoros como
referéncias de tratamentos do uso dos recursos disponiveis para a cinematografia desenhar
imagem-frase (RANCIERE, 2012) ¢ imagem-forma. (VIRILIO, 2014).

As passagens tiradas do contexto dos acontecimentos de uma narrativa filmica,
rearranjam para esta pesquisa a formacao das relagcdes do espaco e do tempo na materialidade
filmica e demarcam uma forma de funcionar entre um e outro. O sentido da sua periodicidade
ritmica e de sua simultaneidade momentanea empurra de tras para diante a poténcia imanente
de um desenho de som em uma narrativa feita de justaposi¢do de figuracdes sonoras e do
quadro a quadro, o que traduz a principal fun¢do do som no cinema — imprimir uma sensacao
de um tempo que se desenrola de forma continua, onipresente. Ao se fazer dessa forma, o
desenho de som pode demarcar e demandar experiéncias com estados de cinemas
diferenciados na maneira de reconhecer as vibracdes ressonantes entre as bandas do som ¢ as
das imagens visuais e, por conseguinte, € de um estado de cinema da “caixa ressonante” para
o de um estado de “bolha” do 4udio no video.

Momentos pontuais de cada uma das etapas desta pesquisa servem para rever as ideias
preconcebidas sobre fendmenos sonoros dentro e fora das telas, que tento entender como

saltos carregados de conexdes, verdadeiras poténcias do intensivo no extensivo, na
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materialidade do universo das imagens que se fazem presentes na experiéncia de uma
estratégia prevista para o cinema como arte do sonoro. Estes apontamentos preliminares
direcionam as formas de armazenamento, primeiramente, no sistema de reproducdo de edigao
de imagem no sistema analdgico do trabalho com imagens em sons e, apos, para a produgao
do desenho digitalmente programado ¢ modelado por interfaces graficas e pelo audiovisual.

Em tal sentido, as sonoridades do siléncio sdo intermitentes e, de forma experimental,
primeiro levaram-me a criar, a partir dos retratos sonoros de siléncio, mosaicos para pensar
por meio de fragmentos de imagens filmicas, de diferentes tipos e formas de aparecer em
constelacdes, como entendidas nos pressupostos teoricos postulados por Walter Benjamin.
Em seguida, essas sonoridades conduziram-me a explorar a habilidade de Benjamin para
narrar fenomenos cotidianos como forma de dar vida aos aspectos aderentes as imagens que
tocam o pensamento, acdes fundadas em uma postura critica, que imprime visibilidade a
conexdes atemporais, carregadas de importancia historica.

Vale ressaltar que o trabalho de Benjamin (1986) sobre a técnica cinematografica e a
arte na sua era de reprodutibilidade técnica contém a intersec¢do de trés linhas evolutivas, a
saber: (a) a técnica atua sobre uma forma de arte determinada; (b) em certos estagios do
desenvolvimento, as formas artisticas tradicionais tentam laboriosamente produzir o que mais
tarde serd obtido sem qualquer esfor¢o pelas novas formas de arte; (c) as transformacgoes
sociais, muitas vezes imperceptiveis, acarretam mudangas na estrutura da recepgao.
(BENJAMIN, 1986). Sao essas as linhas evolutivas que acompanham o desenrolar do
processo de construcdo da presente pesquisa de doutoramento sobre a sensagdo da presenca
do siléncio em imagens construidas de forma artificial pelo cinema, as quais evocam a
indagacdo sobre a misteriosa natureza do siléncio que habita o mundo das coisas como um
enigma a ser explorado e decifrado.

Retornando a experiéncia com o passeio de escuta pelos ambientes de uma cidade, sou
afetada pelas dindmicas sonoras presentes nestas paisagens. Tais dinamicas criam aderéncias
como produtos analiticos dos modos de ser e agir do som em ambientes que se revelam
contagiosos, como forma de expressar seu poder de ocupagdo e/ou um ponto de localizagao
para si. Isso significa que os sons que ougo ndo sao criagdes minhas. Tenho consciéncia desse
processo de percep¢do, € a imagem auditiva transpassa-me, implicando suas vibragdes, ao
encontrar um estado indivisivelmente ligado ao meu corpo e envolvido por uma intensidade
de reacdes oscilantes entre ritmos e os elementos que compdem a inteligibilidade do som, ou
seja, o volume, o timbre, a intensidade e a duracdo. Essas reacdes sonoras se tornam efeitos

com 0s quais permane¢o de maneira imaginaria € também se consubstanciam em um objeto
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concreto que joga em um movimento do vai € vem no compasso do meu andar ou no
contrarritmo do bater do meu corac¢ao e ou do pulsar da minha respiragdo perambulando por
ruas, vias, canais de acesso em cidades diversas. A intensidade de uma escuta corporal da
vivéncia dessas paisagens sonoras € a de uma perspectiva de estar no mundo a captura de uma
sensacao imediata, as vezes, sem algum suporte de um aparelho técnico, mediava os meus
pensamentos, ao permanecerem registradas como um estado ou outro de cinema. Isso se
realizava como ato vivido, percebido no movimento do acontecimento, pela qualidade de
presenca, ou na falha de seus efeitos e da sensacao do isto foi.

O ato de cartografar ¢ um movimento metodolégico que considero essencial em todo o
processo de pesquisa. E por intermédio da permanéncia no movimento que os desenhos e
mapas também sao territorios fixos, entre os quais a atuac¢ao e adaptagao do flaneur, como
aquele que consegue dilacerar uma tendéncia contrariada por outra, coleta os fragmentos de
imagens que formardo constelagdes do objeto. Para Benjamin, ndo ¢ que o passado lance sua
luz sobre o presente ou que o presente lance sua luz sobre o passado: a imagem ¢ aquilo em
que o ocorrido encontra um lampejo, formando uma constelagdo. “E uma imagem que salta, ¢
o lugar onde as encontramos ¢ na linguagem”. (BENJAMIN, 2006, p. 505). Tal impressao
constroi um fundamento das propriedades do ouvir, ao conceber, em um segundo momento,
uma forma sinestésica, ligada aos diferentes modos do siléncio ao se atualizar no desenho de
som em experiéncias filmicas. Essa impressdo pode ser entendida tecnicamente quando se
constitui em imagens de pensamento que se fazem muitas vezes na ordem do indizivel ou do
irrepresentavel, menos do que do representavel. E como se essas experiéncias mixassem, pelo
menos, duas modalidades preferenciais e habituais do ver e do ouvir, para lembrar a
complexidade dos estimulos sensoriais ao envolverem-se em imagens-lembranca.
(BERGSON, 2006a).

A problematiza¢do daqui derivada chama a atencao de varias temporalidades presentes
do trabalho de fazer enlaces e ou do montar imagens com sonoridades feitas de
comportamentos diversos. A motivagao principal para a acdo de descrever experiéncias com
as paisagens sonoras nao ¢ a busca da verdade absoluta de um estado sensorial de experiéncia,
mas o desejo de foco em mais uma experiéncia com imagens de um pensamento que age
sonoramente ¢ de um aprendizado adquirido no percurso de minha vida profissional. Instalou-
se dentro de mim um aparelho de fonografrar quase que permanentemente ligado para
contextualizar a espacializagdo de um dos sentidos, o auditivo, em primeira instancia. Por

outro lado, sempre que isso acontece, a percep¢ao do estar em siléncio alternando-se entre o



20

meu ritmo interior € o exterior, composto pelas maquinas ruidosas, instalou e ampliou a
capacidade de percepgao dos fendmenos actisticos naturais.

Por mais que tal movimento tenha me ensinado a trabalhar com as perspectivas
sonoras nas bandas de audio, na pesquisa, isso pode me levar a problematizar generalidades
quando utilizo um método associativo de pensamento e, principalmente, quando desconfio
dessas imagens que podem iludir a escuta de um sistema audiovisual vigente. Contudo,
relacionar-me com as paisagens sonoras ¢ tradicao e me ajuda a buscar linhas de pensamentos
que conduzem ao rastrear, em materiais diversos, apontamentos sonoros, visuais ¢ verbais
como informagdo, de imagens do siléncio: nesse caso, o corpo do pesquisador ou do
imaginador de sons pode ser enquadrado, mas também aquilo que o pesquisador considera
mais importante para ser mostrado no interior de uma cena de cinema.

A seguir, procurei compreender a etimologia da palavra siléncio. Vem do latim
silentium, envolve o verbo silenciar, denota uma escolha ou opgdo, significa ato de estar
quieto, ficar quieto ou evitar ruido. Siléncio tem a ver com o imaginario de auséncia de som,
como se fosse possivel.

A questao do entrelagamento entre o siléncio € o som levou-me também as tramas da
reflexdao. Acredito que o ato de refletir envolve uma parada, na qual olhamos ou escutamos o
que constrdi e o que esta duplamente presente em muitas ambiéncias da tecnocultura. Um som
nunca esta sozinho. Entretanto, existem unidades distintas, talvez, padrdes entrelagados que se
interpenetram. Um som € necessario ao outro, € isso acontece pela presenca intermitente do
que nomeamos como siléncio. Para o antropdlogo Schafer (2011), € nos sons dos carros, do
transito, que temos o siléncio como uma duracdo que percorre um trajeto de forma
intermitente, como interface para as coisas sensiveis do cotidiano tornarem-se objetos, marcas
e sinais sonoros. Um som ¢ fundamental a uma paisagem sonora silente. Se o som ¢ ¢ o
siléncio ndo ¢, deu-me o que pensar. Lembro o musico Miles Davis ao dizer que o siléncio € o
lugar mais impregnado de ruidos.

Tento problematizar o siléncio em um ambiente em que se vive imerso em imagens €
som. Em certo sentido, contrapde-se a profusdo sem fim dos ruidos produzidos por homens e
maquinas em que o siléncio aparece como um resto, como lixo.

No desenrolar da historia, ha diversos modos de pensar o teor do siléncio. Na
atualidade, o siléncio soa como violéncia e fracasso do som, ndo possuindo valor algum
dentro de um sistema de mercadejo vigente e em uma época de intensidades sonoras
ensurdecedoras. Procura-se como estes modos de pensar sobre a relacdo entre o homem e as

nogodes de siléncio existem como modelos em construtos audiovisuais e estdo retidas em uma
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impressao de uma dupla distancia do meio em que este vive. Entretanto, também compramos
o siléncio “fofo”, “leve”, o som dos comodos, a musica de mobilias, sedentarios modelos de
recepgdo das imagens pelas janelas abertas das imagens de TV. (VIRILIO, 2014).

Nessa mesma perspectiva, na comunicagao contemporanea, parece logico que sé ha
lugar para o siléncio em seus “microtons”, por exemplo, advindos das sondas colocadas no
espaco sideral e dos planetas nas orbitas de suas translacdes. Esses “microtons” produzem
saltos qualitativos para as “macrotonalidades”, nas movimentagdes das informagdes que
operam em um circuito eletronico, ou vice-versa, dependendo da posi¢ao da qual observo o
fenomeno ¢ dificil suportar a duragao de um siléncio relacionado as falhas das tecnologias
hodiernas. Por outro lado, vale lembrar que a aparente marginalizagdo do siléncio no mundo
contemporaneo, ja denuncia a necessidade de o0 homem reconhecé-lo. Imagino que o siléncio
pode ser considerado um vestigio, um residuo nas modulagdes do som e do ruido, ou, ainda, o
estar em siléncio difere de estar no siléncio. Suponho esse limite movente do siléncio habitado
por intensidades, que € aberto em todas as dire¢des continuas, sem centro, ou ¢ afastado do
modo hegemonico de fazer imagens do mundo na atualidade das técnicas. Isso € que estd em
discussao nesta tese. De um lado, sinto que a maneira usual de perceber os sons ¢
curiosamente imprecisa, fugidia. Ougo o som para ver o que ele esta me dizendo, ou, ao tentar
vé-lo, compreendo o que ele diz? De outro, sera que observo com atengao tudo isso, a fim de
ouvir sua presenga? As rapidas idas e vindas, entre ver e ouvir, parecem evitar que qualquer
um deles seja o sentido privilegiado no trabalho com o som e com as imagens audiovisuais. A
minha inquietude e a curiosidade deslizavam de uma escuta sensivel para a ela agregar uma
escuta compreensiva das sonoridades. Se o som ndo for condizente, ou convincente, auténtico,
e nao fizer sentido, o observador ou espectador ird perceber. Ou seja, interessa-me como o
siléncio se expressa, cria ambiéncias e resultadas tecnologias. Na primeira cartografia que fiz
autentifiquei expressoes, saloes, codigos e espessuras de siléncio, associados a operagdes
técnicas e estéticas que duram na técnica do cinema. Por conseguinte, comegamos a autenticar
a pensar o siléncio como uma imagem sonora, talvez como audioperformance’. E o que
também experimentei por meio do ato de fonografar trechos dos filmes do corpus da pesquisa,
com o que trechos sonoros se deram a “ver” graficamente.

Nao posso assumir que entender sonoramente os eventos seja simplesmente uma
questao de ver por meio de imagens ou ouvir por meio de metaforas, até por que posso ser tao

manipuldvel pelos truques presentes em um desenho de som quanto qualquer um. Entdo, o

2 Termo inspirado e ou derivado de videoperformance de Virilio (2014).
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que ¢ o siléncio, ou como se produzem efeitos de siléncio em cada uma dessas
manifestagdes/expressoes sonoras em um filme? Como se produzem efeitos de siléncio na
experiéncia em imagens filmicas? Quando e como se da o efeito de cesura ou gagueira? Ao
contrario, quando e como ¢, tecnicamente, produzido para expressar paragem e/ou sopro? O
que resulta dessas interrup¢des no som audivel??

Dessas problematizagdes emerge uma outra questdo: como o siléncio soa no
audiovisual atualmente? Nos varios momentos em que pensei sobre o projeto, € no seu
andamento, interessava o siléncio que poderia ser ouvido nas imagens cinematograficas. As
vezes, penso o contrario: interessava cada vez mais como o siléncio se tornava imagem audio-
visual, muitas vezes destacando-se como figura tonica e outras regendo a experiéncia diante
de imagens que submergem, apontam para sonoridades do siléncio que também expressam a
légica dos detalhes e costuram linhas de agdo, face a necessidade de desnaturalizar o
olhar/ouvido para o siléncio.

A primeira cartografia dos filmes foi o inicio de uma migrac¢do, da atengao transpondo
timidamente as fronteiras que delimitam um conceito de siléncio nos seus modos de ser e agir,
invertendo uma disputa no que se refere ao equilibrio do visivel e do audivel alinhada as
técnicas de construcao do filme como célula tnica e tematica — O siléncio (1963), de Ingmar
Bergman, Gravidade (2013), de Alfonso Cuardén, e Aningaag (2013), de Jonas Cuardn,
considerados com pertencimentos a arquiteturas e instrumentos de medidas da industria
cinematografica do quase grau zero do som audivel em comunicagdo combinatoria.

Assim, comec¢a um deslocamento e, por que nao dizer, fases e percursos de
observagoes: do que ¢ ouvido e visto para o0 modo como eu estava vendo e ouvindo. As
imagens em movimento t€m sido o ponto de chegada para uma revisao das ideias previamente
concebidas sobre os construtos de siléncio em imagens filmicas. Institui, na partida das
minhas observagdes de paisagens sonoras, seguidas pelas experiéncias em laboratdrios, a
busca pela velocidade na qual o siléncio torna-se uma unidade de medida do que as maquinas
mostram sob ritmo desenhado em imagens informaticas, numa nitidez e o foco de
problematizacdo. Aqui o tecnoldogico das imagens em comunicagdo multiplica as
correspondéncias com operagdes imagéticas que podem congelar-se dentro dos retratos do
siléncio e conjuntamente, j4 que uma escritura do som inscrita na tela de um computador

complementa os movimentos cartograficos.

3 Quando digo isso estou propondo que o siléncio ndo é a auséncia de som, mas uma de suas formas ou
manifestagdes, acidental ou programada/desenhada.
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Sempre tomo como base o recurso do audio sendo processado em interfaces graficas,
nesta pesquisa, desenhando protocolos-infonograficos que dao a ver a inscri¢ao e participagao
do som em ambientes digitais, em fluxo e no ritmo de uma montagem de um registro de uma
matriz sonora-visual dos filmes rodados em cronometria de frames por segundos para a
configuragdo de uma forma-imagem sintética da tela de um computador. Dessa forma, o
processamento de infograficos pode ser visto como uma das inimeras maneiras possiveis de
decifrar construtos sonoros, percebendo-os como proposta de desenhar sonoridades que
reverberam entre as camadas e, em outras palavras, ativando ou desativando faixas, recurso
usado para sugerir uma ambientacdo “nula” que pode ser entendida como um efeito de
siléncio de um desequilibrio sensivel menos do que da sua inteligibilidade, por exemplo.

Sugiro entender inscrigdes infonograficas como um som estendido, ou uma imagem
grafica do som que permite perceber no espago instantes do som que, de fato, s6 existe no
tempo. Na linha temporal de cada camada de dudio, revista em envelopes, blocos e deltas,
acompanha-se o ritmo e o volume das intensidades sonoras de alguns dos retratos do siléncio
analisados a seguir conjuntamente. Nessas linhas de continuidades temporais mostra-se uma
constelacdo de dados graficos e apresenta-se 0 modo caracteristico com que a intensidade de
um som evolui ritmicamente para desencadear um efeito de siléncio perceptivel. O que parece
ser revelador € que a dicotomia de opor a presenga do som a sua auséncia, o siléncio, nao sera
percebida, mas, sim, o principio empirico no modo como o nivel de intensidade, de volume e
do tempo de duracao definem os limiares de um efeito de siléncio que sé existe em funcao de
sua propria presenga como sinal espectral em uma imagem sonoro-visual disposta no
andamento do tempo.

Observei durante o percurso de curso de doutorado efeitos de natureza acustica dos
acontecimentos dentro e fora das telas. Creio ndo existirem unidades distintas, mas, talvez,
padrdes entrelacados que se interpenetram e criam fusdes e confusdes do pronunciavel e do
audivel nas suas mensagens. Assim, a materialidade dos efeitos dos objetos e fendmenos
acusticos figura e revela sua afinidade com o que significa “estar junto” em uma cultura que
ainda ¢ o lugar do som. Aprecio as dimensdes funcionais e expressivas na metropole
comunicacional contemporanea para compreender seus mapas sonoros. Neste sentido, estou
em busca de um impacto sensorial ¢ de uma abordagem que ultrapassa a separagdo entre
comunicacao, arte, tecnologia, homens e maquinas.

Os imaginadores de sons propulsionaram modos inesperados para a experiéncia e
escuta sonora mediada por artefatos culturais tecnologicos. O fondgrafo, aparelho inventado

para gravar contratos comerciais, foi estendido para o entretenimento e projetou imaginarios,
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como também com as maneiras de produzir sons fixados em suportes analdogicos de
reproducao do som. A percepcdo sensorial de outro ambiente comunicacional foi
recentemente invadida pelo sistema digital de sonorizagdo. Este outro ambiente ndo cessa de
infiltrar-se em todos os espagos sociais, econdmicos e culturais. O microfone amplificou o
poder da voz, ampliando o seu dominio sobre um auditorio, por exemplo. Atualmente,
sensores ampliam o som do rogar de pele. Esse acontecimento, na minha historia de vida,
soou como algo extremamente reterritorializante. Para mim, hd magia em captar sons naturais
e ou artificiais!

Meu trabalho abarca um periodo de mais de vinte anos; o projeto de doutorado e a
minha dissertagdo apresentam e representam as experiéncias em laboratorios de som, sessoes
de gravag¢dao, montagem e edicdo de som e experiéncias com os alunos com os quais tive o
prazer de compartilhar os conhecimentos adquiridos. Em tal processo, aprendi que a
comunicacao acontece quando afetamos com intengdo. Com essas questdoes em mente, retomo
a apresentacdo das minhas motivacdes sobre a escolha do tema de pesquisa: o registro de
paisagens sonoras como experiéncia de um modelo de processo empirico de pesquisa, que se
desdobra em parametros de pensar ¢ desenhar um som no audiovisual, e reconhecé-lo entre as
luzes e as sombras que residem nas cidades. Tenho curiosidade sobre impressdes de siléncios
advindas da experiéncia de passeios de escuta transpostos para diferentes contextos
midiaticos. Entao, no decorrer do meu processo de doutoramento, as sonoridades do siléncio
sairam da invisibilidade arquitetonica e tomaram forma em imagens sonoras, emogoes,
fantasias, sonhos e muitos estados de humor tanto estaticos quanto energéticos dos sistemas
eletronicos de controles auditivos. Este € o fértil corpo do siléncio inscrito no meu corpo.

Os argumentos a serem discutidos neste estudo partem de um novo regime dotado das
varias escutas desnaturalizadas de uma experiéncia com um estado de cinema ao estado-
video. (DUBOIS, 2011). Esta ¢ uma perspectiva comum, na qual o espectador estd totalmente
enredado pela possibilidade de resgate de imagens-memoria (DUBOIS, 2011) oscilantes entre
os efeitos de sentido e da presenca do siléncio, por meio de aparelhos técnicos. Essas imagens
sonoras sao apreendidas com um trabalho de muito esfor¢co de atengdo, passando pelo ruido,
principal fonte de deslocamento do torpor das palavras, como tendéncia da cultura do cultivo
da mudez provocada pelos decibéis ensurdecedores e estridentes do contemporaneo, por
conseguinte, do uso da voz como elemento central de uma narrativa cinematografica que
tomou os rumos de abrir o quadro para quem ¢ que fala. Como saber mais sobre o registro da

escuta que estabelece relagdo entre ambos, aos pares, som e siléncio?
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Ruido chama-se o trago vigente das sonoridades contemporaneas. Esse sistema ¢
cortado, suspenso, ao ritmo staccato no entendimento de Flusser (2008). Por meio de fissuras,
surge um deslocamento da escuta colocada em suspensdo, entre as alturas e o pulso para
novos territorios da problematiza¢ao entre o som, o ruido e o siléncio. Em principio nos
instigou Re-trato exigido pelo sonoro alguns apontamentos curiosos que merecem atencao.
Estes, de certo modo, delimitam o objeto de pesquisa nas Ciéncias da Comunicagdo. As
impressOes registradas em primeira instancia requerem uma busca mais aprofundada por
diversos autores. Apreendendo o siléncio como um dos propdsitos da cultura humana, tornou-
se fundamental iniciar com conceitos de Walter Benjamin, seguido por outros, talvez como
tentativa de um pertencimento desejado, mas, sobretudo, porque construtos de siléncio na
experiéncia com imagens filmicas precisa de seu proprio corpo teorico.

Sejam quais forem as respostas as questdes formuladas, entendemos haver, no cinema:
(a) uma estreita relacdo entre as tecnologias € os imaginarios de siléncio, imaginarios estes
que contradizem o siléncio eletroacustico e vice-versa; (b) uma visada fenomenolédgica
bergsoniana, no caso dos principios metodologicos, ¢ uma visada tecnocultural, resumida
nesta tese pelas proposi¢cdes de autores caros a linha de pesquisa Midias e Processos
Audiovisuais, que em continuidade formulam uma ideia de cultura impregnada pela imagem
tecnoldgica, contraditoria, que poderia ser, talvez, articulada na perspectiva de o siléncio
configurar uma experiéncia sensivel do mundo da vida e um sensato construto das midias.

Para abordar essas questdes de forma mais detalhada e analisa-las com maior atengao,
proponho seguir, neste texto, dois eixos transversais, ou seja, dois fios que me permitirdo
colocar problematicas centrais da técnica e da estética da experiéncia e possibilitardo observar
de que modo as diferentes maquinas sonoras de imagem das tecnologias avangadas tecem
variagcdes em uma modulag¢dao continua de uma a outra, de produzir som e siléncio permeado
pelos ruidos proprios das tecnologias do som analogico. Cada um desses trés eixos se
constitui em uma dialética conceitual entre polos aparentemente antagdnicos, cuja tensao
varia ao ritmo das ambiéncias encontradas. Abordarei os eixos dos imagindrios € o das
tecnologias do siléncio: o siléncio como Ethicidade (ou construto enunciativo) e o siléncio
como técnica (ou construto da técnica). Abordarei as imagens tecnicamente imaginadas do
siléncio que resultam em efeitos sentidos de sua presenca em alguns filmes.

Desta forma, tenho como intuito inventar constelagdes de construtos de siléncio em
imagens filmicas. Como objetivos especificos, enumero: a) compreender o processo de
imagina¢do no rearranjo técnico e estético que engendra o sistema analdgico e o digital de

codificar imagens em movimento; b) cartografar construtos de siléncio em ambiéncias
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audiovisuais como producao de efeitos de presenca e sentido; c¢) projetar formas do siléncio
no desenho de som para criar possibilidades teorica-metodoldgicas de uma escuta das
materialidades da presenca de retratos sonoros na experiéncia filmica;

Sempre tivemos ou Somos um corpo composto por imagens, €, por conseguinte,
registro auténtico daquilo que consideramos ser realidade. Entretanto, encontrar um evento
que provoque estranheza e ndo corresponda a experiéncia usual do desenrolar do tempo social
leva a pensar e com efeito, pergunto: como se produzem efeitos de siléncio na experiéncia
com imagens filmicas? Enfim, diante das infinitas possibilidades de funcionamento intrinseco
das imagens produzidas por aparelhos, ¢ relevante neste estudo, assuntos de meu interesse,
como os ciclos de vida das técnicas, os efeitos técnicos, estéticos e os sentidos da presenga de
siléncio, com especial atengdo para o passado presente, como memoria, ja que ele ¢ do
proprio atributo do esquecimento, uma figura de fundo, que, talvez, ilumine o principal
sintoma do construto imaginario da cultura do ruido. Conforme o autor Parente (1999, p. 57),
“Na verdade, as tecnologias, novas e velhas, sdo, antes de mais nada, fruto dos desejos e
aspiracoes sociais, sao sintomas, muitas vezes inconscientes, das culturas que as produzem”.

Vive-se em um espectro de intensidades de estimulos e imagens, que transbordam em
uma saturacdo de informacao, cddigos, icones e discursos multifacetados. Essas situacdes
acabam por embaralhar e saturar a poténcia das experiéncias com a voz, com os efeitos
sonoros € com as musicalidades sempre em seu ultimo volume. Quer dizer, trata-se de
investigar as imagens em si como experiéncia, partindo do pressuposto de que um efeito ¢
construido pela tecnologia que desloca a impressao de realidade do cinema e a substitui por

uma vertigem de quadros em sucessividade e simultaneidade e espessurizacao.



27

3 IMAGINARIOS E TECNOLOGIAS DO SILENCIO

Em suas teses sobre a historia, Benjamin (1985) faz alusdo a um jogo de xadrez no
qual ha um jogador fantoche chamado materialismo histérico. Desde tal perspectiva, o autor
convoca a refletir sobre uma historia envolvida com outra historia, que se desenrola em um
tabuleiro, no qual desaparecem de cena algumas pecas-figuras do jogo, e aponta para a
necessaria tarefa de “escovar a histéria a contrapelo”. Para o autor, “[...] articular
historicamente o passado nao significa conhecé-lo ‘como de fato foi’”. Significa apropriar-se
de uma reminiscéncia “[...] tal como ela relampeja no momento de um perigo”. (BENJAMIN,
1985, p. 224-225). Entende-se que o uso da pequena historia, uma metafora de abertura do seu
texto sobre o conceito da histéria, sugere o impacto causado pelo choque e pela montagem
das imagens cinematograficas e a modalidade de um pensamento que salta para outras
modalidades de experiéncias que insinuam outras formas de atuar capazes de modificar um
conjunto de densidade e espessuras aos eventos da historia. O trabalho de Benjamin (1985)
parece dizer, também, que se pode proceder dessa maneira com relacdo a outros eventos,
como em um sonho, um sintoma ou uma imagem, desde que se desperte para o que ele chama
de materialismo historico. Dessa forma, as passagens apontam para outras temporalidades
possiveis de indagar o processo da humanidade: como linear e sucessiva, ou como acumulo
de conhecimento narrado pelos dados de uma histéria oficial, ou como imagens criticas. O
filosofo pensa dialeticamente uma série de acontecimentos que remetem para tempos
entendidos como vazios € homogéneos; a medida que se alcanga a descoberta do inconsciente,
isso representa o reconhecimento de sintomas esmagadores do choque como atividade
autonoma da humanidade. Esta descoberta, atravessada pela critica de Benjamin (1985), inter-
relaciona fatos ainda mais significativos, as passagens na vida da cidade de Paris, os objetos
de consumo e as mais inusitadas pontes entre seus ambientes de pesquisa. Tém-se trés
descobertas necessarias, como se fossem reencontradas, em alguns pontos de sua teoria e
pratica de estudo. Logo se percebe, no entanto, que ndo ¢ bem assim. Por muitas vezes,
confunde-se a redescoberta de algo, coisa, ocorrida no século anterior como lugar onde isso se
deu. No entanto, em Benjamin, a teoria ¢ a metodologia ndo foram somente responsaveis,
neste movimento em dire¢do, entrevendo os saltos, as descontinuidades. Na perspectiva do
materialismo histérico, proposta pelo autor, o tempo presente € estar em transicdo, como a
poténcia de um instante salta do passado e para no tempo presente e ““[...] se imobiliza como
uma experiéncia unica”. (BENJAMIN, 1985, p. 231). Encontra-se quando um som e o sentido

se misturam, recusam um ao outro, ou ainda um no lugar do outro, lado a lado, ressonante.
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Para tanto, em sua criteriosa analise, imagens do passado perpassam o presente de forma
veloz, como ele observa na seguinte afirmacao: “[...] o passado s6 pode se fixar, como uma
imagem que relampeja, no momento em que ¢ reconhecido”. (BENJAMIN, 1985, p. 224).

Para Gagnebin (1994, p. 117), trata-se da “[...] necessidade de outra escrita da historia
e de uma outra historia”. Assim, mereceriam ser considerados como “o verdadeiro” tanto o
instante que se imobiliza quanto o desenrolar infinito dos instantes no tempo que nao cessam
de desenrolar-se. Nessa dialética, ¢ possivel perceber, com paciéncia e esfor¢o, as cesuras
narrativas que precisariam ser mais bem auscultadas. Transpde-se uma intensificagdo do soar
como uma tatica e na sua sofisticagdo muito propria da propagacao do espago para onde ele
ressoa, de forma cada vez mais clara, em movimentos de chegadas e partidas.

Entretanto, conforme Gagnebin (1994, p. 115), interpretando Benjamin, “[...] essas
paradas e esses siléncios sd3o outros tantos signos daquilo que deve ou quer ser negado pelo
historiador oficial ou, num mecanismo muito préximo, pelo eu consciente que se edifica sobre
o recalque”. Em Gagnebin (1994, p. 108) evidencia-se que, em Benjamin, “pode-se entender
o sentido do conceito de deperecimento”. Em virtude disso, considera-se relacional o efeito de
siléncio entre uma profusdo do siléncio que renunciou a um papel social: impde-se um
mutismo quase absoluto que se perde nas e das mimeses visuais, a ponto de o sonoro adquirir
uma estranha semelhanga com o outro e, no caso de pensar por montagens, uma semelhanca
pela auséncia; deve-se concluir, com as devidas adaptagdes para as questdes contidas no
conceito do pesquisador — Das Ausdruckslose (o sem expressdo) —, que se interrompe a
narragdo, ou por excesso ou por caréncia de informagdo dialdogica, o que causa
estremecimento nos sentidos enunciados para o verdadeiro da historia [narrativa]. Assim, para
Gagnebin (1994) em sua apropriagdo de Benjamin, seria de fundamental importancia o
estremecimento provocado pelo “sem expressao”. Para tal pensadora, esse ¢ o gesto de
ruptura salvadora e objetivado por Benjamin, que também serd o do intérprete alegorico, do
tradutor e do historiador, gesto que “[...] ¢ definido aqui como uma fratura inerente a
linguagem mesma, particularmente a linguagem poética: ¢ a paragem e o sopro marcados pela
cesura que esconde o verso ao interrompé-lo”. (GAGNEBIN, 1994, p. 118). A autora ressalta
que Benjamin acentua o carater de uma forma de tempo saturado de “agoras” que explodem
no fluxo dos fendmenos do continuum da historia.

A filosofia de Benjamin ressalta o carater instantdneo de um simbolo, instantaneo e
eterno, enquanto a alegoria mostra-se capaz de atrelar-se ao reino da experiéncia e das
reflexdes, aqui sonoras. Pode-se experimentar o uso de alegorias ao se construirem tempos

anacronicos que se desenrolam numa tela de cinema, tal qual no jogo de xadrez, e sdo as
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formas de pensar imagens que rolam sob o tempo do espalhamento produzido pela
modernidade e seus jogos de espelhamentos. Identificado tal movimento, surpreende a
importante questdo tracada na modernidade: a fragmentagdo, como exemplo determinante de
uma ruptura em radical postura de algo que dali se subtrai e se combina. Como explica
Gagnebin (1994, p. 109), “[...] a dissolugdo, a disseminagao, a dispersdo modernas sdo figuras
historicas” em dois sentidos: no de uma busca da origem temporal de certo fendmeno, como
também de sua ruina, ao ser estilhagado. Por essa via, a fragmentacao em Benjamin, segundo
a pensadora (1994, p. 109), da visibilidade a “[...] forca centrifuga inscrita na nossa linguagem
e na nossa historia”. Neste sentido, 14 vimos muitos dos seus atributos e efeitos apresentados
pelo filésofo, em particular a relagdao do siléncio com a percepcao do evento do instante. Essa
nocao demonstra que a estética da dispersao (Zerstreuung) move-se como algo efémero e
atual em uma circular, onde as retiradas sdo tao importantes quantos os avangos, preferindo-se
labirintos e esquinas, dando-se um sentido — ou seja, a condicdo da experiéncia originaria da
sensorialidade ¢ variante, outro tipo de percepgao difusa e perspicaz que caracteriza o grande
publico do cinema, segundo Benjamin.

Encontra-se em Benjamin outro conceito-chave — o da interrup¢ao da historia —
Unterbrechung — como paralisacdo aniquiladora e redentora do historiografico. Entre o dito e
o ndo dito, o filésofo propde uma importante discussao sobre o tempo indiferente e infinito
que corre, sempre igual a si mesmo, e que tanto contribuiu para o paradoxo da formagdo do
modelo de pensamento cultural moderno. A este fenomeno, o filésofo chamou de “tempo de
agora” (Jeiztzeit). Para fazé-lo, passamos a nos interessar muito mais por sonoridades, € nao
tanto pelo conteido das suas mensagens. Para a compreensdo dos tratados propostos por
Walter Benjamin, € preciso estabelecer, percorrer e experimentar estar a escuta da historia,
que se desperta em tonalidades, duragdes, timbres e, principalmente, no volume de formas,
inclusas em uma visdo sonora das coisas, € que escuta com todo o seu ser.

Assim, partindo do siléncio como cesura ou recalque da linguagem, encontram-se, na
técnica do cinema, a musica (as trilhas musicais), as vozes (as falas das personagens e dos
narradores em off) e os ruidos': o som emitido por fontes ou objetos sonoros que atuam na
diegese do filme, ou seja, o som ambientado dentro e fora do quadro em que se desenrola a

acdo entre as personagens, que nao ¢ o de suas vozes nem a de um narrador em off — ¢ o0 que

! “No cinema, sdo definidos como ruidos (efeitos sonoros) aqueles sons mais pontuais dentro de uma trilha
sonora. [...] os ruidos podem se subdividir em ruidos de sala, ruidos de pista ou de arquivo, ou simplesmente
ruidos e efeitos sonoros especiais”. (FLORES, 2013, p. 128-129).
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advém do radio ou da TV, o que acentua a sua movimentacdo em cena pelo som de seus
passos, o que acentua o som de sua respiragao etc.

Seguindo na direcdo da técnica, questiona-se: como €, no atual estigio, a escuta de um
audiovisual, que remete a “[...] sala escura, a tela grande, a comunidade silenciosa do publico
e a luz as suas costas”? (DUBOIS, 2011, p. 44). Consoante este autor, a propagacao das ondas
luminosas implica e acarreta, nos dominios perceptivos do espectador, um tipo de
agenciamento, semelhante a uma “sobrepercep¢ao e submotricidade”. Sob a preponderancia
da propagacao da luz ¢ que reconhecemos o cinema em seu estado de origem, “[...] o
chamado efeito fi, o efeito tela, do investimento psiquico e do fendomeno da dupla
identifica¢do, com os mecanismos do movimento e do pensamento, [...] com a ‘bolha’ da sala
escura do cinema”. (DUBOIS, 2011, p. 46, grifo nosso).

Para Dubois (2011, p. 238), “[...] obscuridade: fala-se; siléncio: mostra-se”. De acordo
com o autor, “[...] ¢ a musica e sobretudo a voz que levam a lembranga, ao desejo de
memoria; sao elas que permitem o jorrar do preto e do branco; mas € o siléncio que engendra
a imagem-memoria”. Na sua concepg¢ao, imagens-memoria sao “[...] as imagens de quem olha
para tras, para o passado e as origens”. (DUBOIS, 2011, p. 239). Eis por que estamos sempre
retrocedendo aos rastros luminosos do primeiro cinema, sendo que, a partir do filme sonoro, a
maquinaria produz imagens e sons que distribuem afetos, tanto no contorno de superficies
quanto na propagacdo de ondas sonoras no espago, em uma dialética entre a poténcia das
imagens e¢ dos sons do filme e uma espessurizacio da sensacdo, da emog¢do ou da
inteligibilidade do espectador, acionado por eles e por seu pensamento sensorial, pensamento
esse relacionado a lembrancgas sensiveis e cognitivas em sua memdoria, ja, reconhecidamente,
posicionada diante do cinematismo nas imagens ¢ no mundo.

H4 um modo de agir muito proprio do cinema. Segundo Eisenstein (2002a), a
mobiliza¢do do pensamento sensorial ¢ resultado possivel de um método do cinema alcancado
quando a arte consegue driblar os movimentos do espectador com os movimentos da
montagem conflitiva de imagens e sons empreendidos em um filme, sendo que, para “[...]
dominar este método, deve-se desenvolver em si mesmo um novo sentido: a capacidade de
reduzir percepgdes visuais e auditivas a um denominador comum”. E importante entender que
o0 cineasta est4 a abolir a distingao entre sujeito e objeto no método do monologo interior “[...]
e que de modo algum implica que o processo de pensamento como uma forma de montagem
deva necessariamente ter o processo de pensamento como seu sujeito!”. (EISENSTEIN,
2002a, p. 31). E interessante quando o autor aborda tais questdes de forma mais objetiva, ao

reconhecer que o material no cinema sonoro ndo ¢ o didlogo.
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Niao me proponho a falar do cinema falado — ou mais precisamente de suas partes
faladas. Elas falam por si mesmas. Até gritam. E sua qualidade, mesmo antes de
considera-la cinematograficamente, contém pobreza literaria que suas pretensdes
cinematograficas devem ser colocadas de lado, no momento. (EISENSTEIN, 2002a,
p. 105).

Interpretando o cineasta e tedrico russo, a redugdo das percepgodes visuais e auditivas a
um denominador comum, sob a ldgica organica da natureza e sob a ldgica racional das
maquinas, quando as duas loégicas se encontram na colisdo dos planos de um filme instaura-se
uma dialética que ¢ propria da forma artistica, ¢ a acdo concomitante das duas sobre o
espectador confere um dinamismo — singular a cada espectador — ao filme assistido, em que
os intervalos (lacunas) agem para produzir tensdes.

De acordo com Eisenstein (2002a), ha formas de comunicar algo que existem em
background no enredo de um filme, formas de montar que influem, profundamente, na
plasticidade expressiva da cena. Uma delas ¢ destacar detalhes, sutilezas e, por que nao,
histerias silenciosas e laconismos cinematicos que, por conta das tensdes que criam “[...] em
muitos casos literalmente antecipam nao apenas os temas, assuntos € suas interpretacdes, mas
os seus métodos, que sempre nos parecem tao ‘puramente cinematicos’, sem precedentes e
criados pelo cinema”. (EISENSTEIN, 2002a, p. 199).

Desde suas primeiras aparicoes, a televisao assumiu para si a prioridade da enunciacao
verbal sobre os sentidos do contetido que veicula, e no imaginario tecnocultural enfatizou a
oralidade do homo loquens. Diz Dubois (2011, p. 211): “A televisdo, antes de tudo, fala. E
aquele que fala na televisdo esta in, diante da imagem, na imagem ou, antes dela. Muito
raramente, porém, por detras dela”. Continua o autor: “[...] a voz over classica, assim como o
espaco off, sdo tipicos de cinema. A televisdo carece tanto de profundidade quanto de
mistério. Na sua tela, tudo se achata a0 mesmo tempo”. Duas importantes consequéncias sao
que o siléncio ¢ banido do “[...] a0 vivo” e que o homo loquens passa a ser representado por
experientes vozes radiofonicas, que ressaltam certos timbres nos quais se verifica “[...] uma
auséncia de modulacdes (intensidades) nos sons”. (KILPP, 2003, p. 60).

Se, por um lado, a TV inventa a mixagem com a voz em primeirissimo plano, na
superficie e em detrimento de uma sonoridade com mais profundidade, por outro, o
mascaramento sonoro € a solucdo encontrada pelos designers para tornar discreto o natural
ruido dos estudios de gravagdo, o chiado proveniente das fitas magnéticas, o ruido de uma
radiofrequéncia que ndo respeita os limites fisicos de uma sala de som etc. Além disso, para
se “ouvir” o siléncio em uma cena televisual, € preciso inserir na mixagem sons que abafem,

por exemplo, o ruido do transito que invade a casa do espectador. Desse “truque” (e de
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outros) do designer resulta que todos os espacgos lacunares acabam preenchidos com algum
som. Ou seja, o som do siléncio ¢ tecnicamente impossivel na TV. O mascaramento sonoro,
produz ilusdes, desorientacdo e vertigem auditiva, efeitos que as tecnologias do siléncio,
encetadas pela TV, oferecem ao cinema como alternativas técnicas de imagina-lo e inscreveé-
lo na profundidade dos filmes como estética. Hoje, ha mais e outras maneiras de produzir,
gravar e mixar os sons, muitas delas advindas da televisao, que inventou outros modos de uso
do som, siléncio e ruido. Em grande parte, explica Dubois (2011, p. 47), porque as imagens
televisivas sofrem de uma espécie de amnésia: “[...] a imagem-tela ao vivo da televisao, que
nao tem mais nada de souvenir (pois nao tem passado), agora viaja, circula, se propaga,
sempre no presente, onde quer que seja”.

Além disso, ha que se considerarem os modos de gravar e armazenar 0s sons no
cinema [e na TV], com vistas a produzir na montagem o que Dubois (2011) chama de “efeito
de imediatez”. Hoje, grava-se e, simultaneamente, ouve-se o som gravado, diferentemente do
que acontecia, por exemplo, com o som das imagens animadas em pelicula que necessitavam
de revelagdo posterior para sua visualizagao e audicao. Mais uma vez, aqui, Dubois (2011, p.
34) refere-se ao efeito de “ao vivo” nas imagens eletronicas da televisao. Na progressao da
técnica® surge o “se fazendo em tempo real”, possibilitado pela funcionalidade do gravador
Nagra, aparelho de registro de som em externas ¢ do som direto em set de filmagens. Mais
recentemente, os efeitos produzidos por sistemas digitais, sob os quais o som gravado e
armazenado age e acontece quase sem que notemos todos os delays (e outras interferéncias)
que ocorrem entre o registro € sua aparicdo na montagem a que o espectador assiste. Se, de
um lado, a técnica amplia o espectro sonoro audivel, e se passa a poder ouvir sons onde antes
havia siléncio, de outro, ha essa gagueira da técnica, que, eventualmente, produz efeitos de
siléncio habitualmente desconsiderados pelos analistas.

E preciso pensar o lado a lado com o estado de coisas e suas relagdes com o mundo
das coisas e as coisas no mundo, que, muitas vezes, anulam a capacidade de lidar com o que
esta a frente. Hans Ulrich Grumbrech, em Produg¢do de presenca. O que o sentido ndo
consegue transmitir (2010), alerta para o fato de que, ao longo de anos de pratica de pesquisa
nas ciéncias humanas, houve uma atengao para a cultura da universalidade da interpretacao da
inflacdo hermética. O professor aventura-se por caminhos intelectuais que permitiriam
restabelecer a “coisidade do mundo”, na busca do que hd no espaco da vivéncia ou

experiéncia nao conceitual, posicdo contraria a um excesso de interiorizacdo que retira o

2 Pontua-se este instante da progressdo porque incide diretamente sobre as tecnologias e sobre os imaginarios do
siléncio.
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homem do mundo e que, absorvido por essa logica, j& ndo mais se reconhece inserido
naquele. Para o autor, parece evidente que ndo se pode abdicar ingenuamente da cultura de
sentido em que se vive ou renunciar aos conceitos € a compreensao. Na reflexdo de
Gumbrecht (2010), a interpretacdo ¢ parte integrante e necessaria do ser-no-mundo. Nesse
trabalho, sdo claras as relagcdes entre a enigmatica da hermenéutica € a busca por uma
proposta nao hermenéutica sem exageros em tais distingdes. Isso levaria a reintroduzir, com
sinais invertidos, as indesejadas dicotomias metafisicas do cartesianismo.

Para este autor, ha um vasto campo de reflexdo e pesquisa em aspectos culturais que
ora acentuam o pensamento (a cultura hermenéutica), ora, o corpo (a cultura nao
hermenéutica). Isso decorre da atenta observacdo do trabalho da autorreferéncia, tanto no
ambito das subjetividades interpretativas, quanto no de uma cosmologia revelada. Por
conseguinte, a concep¢do de subjetividade do corpo ¢ que da margem as oscilagdes e
interferéncias apuradas e diferenciadas, e ao corpo, como cosmologia revelada, com seu
amplo espectro de instrumentos adentrando o espago outrora mais exclusivamente dedicado a
palavra. Fala-se, entdo, de uma abordagem que colocou em crise, principalmente, a noc¢ao de
signo. Assim, percebe-se sua inscri¢ao em efeitos de sentido e a presenca desta na perspectiva
da tradicdo do sentido das culturas precedentes, semelhantemente aos sintomas que
acompanham a situacdo da cultura ocidental da destemporaliza¢dao, da destotalizacdo e da
desreferencializagdo. Isso torna o descrever “de onde vem, para onde vai” um mundo
fascinante nos territorios conceituais das materialidades da comunicagao.

No entender de Gumbrecht (2010, p. 28), “*‘Materialidades da Comunicagao’ sdo todos
os fendmenos e condi¢cdes que contribuem para a produgdo de sentido, sem serem, eles
mesmos sentidos”. Para melhor aplicar as provocagdes do autor sobre os futuros possiveis nao
metafisicos das materialidades da comunicagdo, um conjunto de conceitos, por ele propostos,
ajuda a ultrapassar o estatuto exclusivo das interpretacdes nas humanidades, percebendo que
as culturas podem ser analisadas congregando componentes de efeitos de sentido e efeitos da
presenca. Consequentemente, nesse contexto, segundo Gumbrecht (2010, p. 9), a presenca refere-
se, em primeiro lugar, “[...] as coisas [res extensae] que, estando a nossa frente, ocupam espago,
sdo tangiveis aos nossos corpos € nao sao apreensiveis, exclusivamente e necessariamente, por
uma relagdo de sentido”. Para avancar nesse entendimento, apreenderiamos fendmenos
privilegiados para uma analise da presenca, daquilo que podemos experimentar, primordialmente,
fora da linguagem. Mas, pela logica do pensamento da conjungdo nao excludente, a linguagem
também sera produtora da presenca. Assim, a linguagem pode ser, ela também, produtora de

“presenca do passado”.
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Para entender como lidar com as nossas experiéncias de modo nao interpretativo, um
dos elementos ¢ o conceito-chave de “presenca”, primeiramente, como referéncia espacial. Ou
seja, “[...] o que ¢é presente para nds estd a nossa frente, ao alcance e tangivel para os nossos
corpos”. (GUMBRECHT, 2010, p. 38). E a tangibilidade implicada em uma rela¢io espacial
com o mundo e com os objetos que impactam imediatamente em maos humanas. Nesse sentido,
o autor utiliza o sentido da raiz etimologica da palavra “produ¢ao” (do latim producere), “que
se refere ao ato literal de ‘trazer para adiante’, ‘empurrar para frente’ um objeto no espaco”. Da
mesma forma, “[...] ndo esta associada a fabricacdo de artefatos ou de material industrial”.
(GUMBRECHT, 2010, p. 38).

Em fungao desse delinear conceitual, para Gumbrecht (2010, p. 10), a “[...] produgao
de presenca” aponta para todos os tipos de eventos € processos nos quais se inicia ou se
intensifica o impacto dos objetos “presentes” sobre corpos humanos em movimento
permanente. Por conseguinte, “[...] todos os objetos disponiveis ‘em presenca’ sao chamados
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no livro de ‘as coisas do mundo’”. Com efeito, ““[...] falar de ‘producdo de presenca’ implica
que o efeito de tangibilidade surgido com os meios de comunicagao esta sujeito, no espago, a
movimentos de maior ou menor proximidade ou de maior ou menor intensidade”.
(GUMBRECHT, 2010, p. 39).

Assim, relacionar o modo dos fendmenos do siléncio sempre esteve muito perto do
sentido hermenéutico, (n)a interpretagdo, (n)a extracao de sentidos quase sempre “profundos”
ou “ocultos” que anulou a capacidade de lidar com o siléncio que esta a nossa frente, “[...]
diante dos nossos olhos [e ouvidos] e no contato com o nosso corpo”. (GUMBRECHT, 2010,
p. 10). A tensdo entre presenga e sentido do siléncio no som, a partir do enfrentamento desta
tensao da producdo de presenca do siléncio, como movimento de pensar em imagens deste
projeto, busca autolibertar-se da definicdo hermenéutica predominante nas ci€éncias humanas.
Em seguida, aquela tensdo quer imaginar terrenos conceituais alternativos, que introduzam no
seu cerne o que o significado ndo pode transmitir para o que o siléncio é.

Entende-se que, para abandonar a ideia de siléncio como auséncia de som, ¢é
necessario perceber “[...] o acontecimento da verdade como um evento que nos faz ver e ouvir
as coisas de um modo diferente do habitual”. (GUMBRECHT, 2010, p. 98). Neste ambito,
este modo “diferente” associa o siléncio ao interludio, ao “nada”, ao “vazio” e/ou ao “neutro”,
isto ¢, “[...] a uma dimensdao de onde estdo ausentes todas as distingdes culturais”.
(GUMBRECHT, 2010, p. 98).

Na dire¢do de ultrapassar a polaridade entre significante puramente material do som e

significado puramente espiritual do siléncio, partindo do programa de Gumbrecht (2010),
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diante da possibilidade de se estabelecer nesta experiéncia, o observador percebe que: (a) cada
elemento do conhecimento e cada representagdo depende do angulo especifico de observagao;
(b) existe uma infinidade de descricdes para cada objeto potencial de referéncia; (c)
focaliza(m)-se o corpo humano, mais especificamente, os sentidos humanos, como parte de
qualquer observacdo do mundo. Em decorréncia, “[...] imaginar uma cultura de presenga
implica o desafio de imaginar um conceito de eventividade”. (GUMBRECHT, 2010, p. 111).
Em Gumbrecht (2010), eventividade ¢ a descontinuidade que marca o movimento que produz
transformagdes ¢ mudancas regulares previstas e até esperadas. Por conseguinte, “[...] as
culturas de presenca quantificam as emocgodes, por exemplo, ou as impressoes de proximidade,
ou escala de aprovagao e de resisténcia”. (GUMBRECHT, 2010, p. 113). Por consequéncia, a
apropriagao do mundo como “[...] modo mais direto de nos tornarmos um s6 com as coisas do
mundo na sua presenca tangivel”, ao mesmo tempo significa o mundo que se apropria de nos,
ou, até, pode ser a presenca do mundo ou do outro que ¢ fisicamente sentida, embora, “[...]
por outro lado ndo se perceba um objeto real que pudesse justificar esse sentimento, quer
dizer, um modo chamado de mistico de apropriagdo do mundo”. (GUMBRECHT, 2010, p.
113). Contudo, para focalizar na sensacdo de um siléncio, hé, de inicio, uma questdo mais
direta: o que da corpo aos mundos silenciosos, a experiéncia com os efeitos da presenca nas
imagens filmicas, o que o torna, portanto, a0 mesmo tempo, sensivel e presente? Onde e de
que forma o siléncio, e somente ele, pode dar forma aos eventos? Fazendo uso de um exemplo

presente para Gumbrecht (2010, p. 9):

O ritmo e o volume de um poema, por exemplo, ativam os sentidos de um modo que
ndo se deve confundir com a atividade hermenéutica que atribui significados
culturais determinados ao qual tal poesia diz, assim como a vibragdo das cordas de
um violino atinge os nossos corpos a despeito do que possamos interpretar acerca da
melodia em execucdo.

O que ¢ uma experiéncia de siléncio em imagens filmicas? Isso ¢ o que se observa
quando se trata da intensidade do som: a altura, o intervalo entre o ataque e o repouso do som
e as linhas ou camadas sobrepostas uma acima da outra, todas sdo expressoes que denotam
uma tendéncia natural do som para a espacializacao e a quantificagdo do som. Representam-se
sonoramente as “coisas do som” como pontos quadrimensionais no espaco, separados uns dos
outros por saltos sucessivos e simultaneos. Tal qual a historia narrada por Walter Benjamin,
que faz sumir do tabuleiro de um jogo de xadrez as pecas que compdem estrategicamente a

logica de sua montagem em cada partida? Ou como na fisica, que estabeleceu uma

correspondéncia entre a altura e o nimero de vibragdes de um som que se produzem em um
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determinado tempo? Por contraste, acredita-se que o ouvido percebe diretamente as diferencas
de quantidade, mas o som do siléncio seria pura qualidade, caso ndo concentrasse o esforgo

muscular que o produz ou a vibragao que o explica.

3.1 Inventando o Siléncio de Cinema

Sao poucos os estudos que tematizam os construtos de siléncio no desenho do som no
cinema. O siléncio, como construto ou estética, também pouco comparece nos estudos do som
na Comunicacdo. Entretanto, ja se nota a ampliacao dos estudos do som na Comunicagao
Audiovisual, o que demonstra um crescente interesse pelas sonoridades, especialmente, no
que concerne a forma de gravar, editar e mixar, tanto nos modos analogicos de (re)producao
do som quanto nos modos digitais de modelagem do som. Seja sob a prerrogativa da analise
técnica (e significante) do inaudivel ou de seu entendimento como ruido sonoro, o siléncio
tecnoculturalmente construido em imagens filmicas segue desafiando o entendimento sobre
como, por que e com que sentido ou funcao ali se insere.

Entre outros, encontram-se dois textos que interessam a respeito. Um deles € o artigo
de Ikeda (2012), em que o autor objetiva investigar as camadas sonoras de trés filmes do
cinema brasileiro contemporaneo que o instigam a pensar o siléncio como poética do sublime
e como estética minimalista, evitando associar as paisagens sonoras meramente a narrativa.
Outro texto ¢ o artigo de Carneiro (2010), em que ele tece consideragdes sobre os diferentes
construtos técnicos de siléncio que operam na percepgdo significante das imagens (e vice-
versa), no filme Cinema, aspirinas e urubus, do diretor Gomes (2005).

O siléncio como auséncia de som foi sendo gradativamente abandonado, por conta dos
diferentes estagios da técnica, que vém ampliando o espectro audivel do som e dos ruidos,
tanto do ambiente quanto das maquinas. Ao mesmo tempo constata-se uma tendéncia nos
estudos do som em produgdes mididticas a relacionar o siléncio a um efeito, a uma sensacgao
ou a uma estética. Ora, em seu inicio, quando o filme era essencialmente visual, o som no
cinema estava “fora” das imagens projetadas na tela. Contudo, vinha das maquinas ruidosas
de projecao, das manifestacdes ruidosas dos espectadores, da musica que se tocava ao vivo
durante as projecoes (desde a executada pelas orquestras situadas no fosso do teatro até a das
pianolas, quando se tornou caro pagar as orquestras € musicos ao vivo). Ou seja, pode-se dizer
que o siléncio (mudez) dos primeiros filmes ndo havia como ser escutado pelo espectador de
cinema. Especialmente, o som de fosso, termo que foi estendido até o da pianola, e que nesta

pesquisa estende-se também aos ruidos do ambiente da espectagao do filme, dura na memoria
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técnica e estética do cinema e participa de um imaginario coletivo do som no cinema. Esta
memoria ¢ que age sobre a imaginagdo sonora, até na escuta de um audiovisual qualquer,
mesmo sob o impacto da digitalizagdo das imagens. Vale sugerir que as ondas sonoras que
vibravam e reverberavam ao fundo e a margem da materialidade visivel dos filmes no som do
fosso ainda agem sobre uma ilusdo durante de sons e siléncios que escutamos em um
audiovisual — imaginario este que também age sobre o desenho do som no cinema, tanto ¢ que
o termo (som de fosso) segue designando uma técnica ou efeito desejado pelos designers.

As estranhezas que hoje causam o cinema mudo instigam a pensar em uma forma de
siléncio que resiste ao padrao hegemonico vigente, principalmente a partir do cinema classico,
e que age, desde entdo, como elemento da estética e linguagem cinematografica, nem sé do
cinema. Chamam a aten¢do, por exemplo, os “quadros vivos”, resgatados por Costa (2007, p.
19), “[...] encenados em sequéncia e sem nenhuma conexao narrativa ou tematica entre si” e
que herdaram do estilo das exibigdes da lanterna magica o carater anarquico de espetaculo de
variedades. Os quadros vivos servem para expressar ideias abstratas de um cinema que
mostra, por meio de trucagens de montagem, um meticuloso trabalho para atenuar “[...] as
fronteiras entre ficcdo e documentario, entre sério e ridiculo, entre truque e realidade”
(COSTA, 2007, p. 19). Costa (2007) assinala que, ao se reverem as imagens do primeiro
cinema, tende-se a acentuar as descontinuidades narrativas e as narrativas confusas; as cenas
naturalistas contrastam grotescamente com as artificiais; o uso lento ou rapido demais das
montagens causa estranhamento, assim como a sobreatuagao dos atores etc. A autora, porém,
adverte que esse conjunto de anomalias da linguagem cinematografica, defeitos ou limitagdes
técnicas dos seus aparatos devem ser entendidos “[...] como indicios de uma referéncia
cultural heterogénea, ligados ao teatro popular e a literatura barata como a cultura geral
pequeno-burguesa e as pregagdes religiosas”. (COSTA, 2007, p. 17). Como obras in process
acontecendo, acrescentava-lhes um comentador/narrador off (voz) e musica (trilha) adequados
ao publico nos locais da exibi¢do. As obras ndo escondiam as “imperfeigdes” no
encadeamento da narrativa, € o som era, muitas vezes, o elemento que disfarcava ou
evidenciava as “anomalias” da montagem visual. Sobre esse contexto, pouco se disse acerca
do som do siléncio e sua particular ingeréncia na fungdo [do som] de “acobertar” as anomalias

e de “preencher as lacunas” [dudio] visuais no encadeamento das narrativas, de modo a torna-
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las compreensiveis ao espectador’. Ou, por exemplo, como o monofonico, o estereofonico e o
dolby ingerem sobre as sensacoes de siléncio (nesse e em outros) no filme?

Machado (2007, p. 119) diz haver uma “[...] instancia audiente que orienta o que deve
ouvir o espectador”. Se a trilha sonora de um audiovisual ¢ composta por vozes, ruido e
musica, ¢ se ¢ assim que o espectador ¢ orientado a ouvir, decorre haver, na audigdo, um
enxugamento sistematico da trilha sonora, de modo que se perceba o siléncio como “[...] uma
experiéncia existencial das personagens”, ou seja, uma interrup¢ao das vozes narrativas das
personagens. Nem o autor nem nds concordamos com isso, ja& que com 0S mascaramentos
sonoros o que se busca ¢ “[...] dotar o siléncio de uma funcao significante e invocéa-lo para
traduzir uma subjetividade limitrofe” (MACHADO, 2007, p. 123), e ndo perscrutar as
tecnologias do siléncio em sua relagdo com os imagindrios de siléncio que transcendem
personagens de uma determinada trama audiovisual. A maneira de agir reconstroi as
paisagens sonoras de cada filme, decompondo-as em retratos como instantes que podem ser
relembrados com afeicao e de quando alteram ou desaparecem momentanea ou parcialmente
em um projeto acustico de um filme.

De acordo com Wisnik (1989), o som ¢ uma ondulagao ligada a oscilacao variavel do
e no tempo. As vezes, resulta de um encadeamento sucessivo de eventos; em outras,
manifesta-se como evento que resulta da simultaneidade de varias ondas. Para o autor,
qualquer apari¢do do som ¢ um misto de intensidade, volume, timbre e duragdo, essa ultima
considerada como a unidade de tempo que conseguimos medir mentalmente sem dividi-lo.
Ele enfatiza que a duracdo sonora ¢ uma unidade mental, relativamente varidvel de pessoa
para pessoa, e lembra que os defensores da musica in natura atirmam ser ela mais importante
do que “[...] o tempo mecanizado do metronomo e a cronometria do segundo”. (WISNIK,
1989, p. 17).

Assim, de um lado enfatiza que o som s6 existe no tempo, desenrolando-se (o que ¢
um tanto 6bvio), e que (ndo tdo Obvio assim) a percep¢ao de sua vibracdo € subjetiva. No
entanto, hd um padrdo vibratério construido que “[...] condiciona todas as percepgoes,
funcionando como um sinal de sincroniza¢ao que comandaria o andamento da nossa sensagao
de tempo (desenrolando-se)”. (WISNIK, 1989, p. 21), o que acentua que 0S sons

culturalmente afinados estardo sempre se confrontando e dialogando com o ruido e com os

3 Nio ¢ demais lembrar que as lacunas havidas nos quadros e nos planos de um filme acionam imagens-
lembrancgas do espectador, que é quem completa as imagens e os sons, montados em sequéncia, ¢ decide sobre
a razoabilidade do sentido das narrativas assim produzidas.
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efeitos de presenca do siléncio, ritmando o que se ouve pela alternancia entre a repeti¢ao e a
diferenca, o mesmo e o diverso, o continuo e o descontinuo.

Para exemplificar a padronizagao da vibragdo sonora que afina, culturalmente, as
vibragdes de sons, ruidos e siléncios, Wisnik (1989, p. 30) recorre as transmissdes
radiofonicas, nas quais “[...] o siléncio ¢ um espacador que permite que um sinal entre no
canal. O ruido ¢ uma interferéncia sobre esse sinal. O som é um trago entre o siléncio ¢ o
ruido”. Para exemplificar os tensionamentos do padrdo, este pensador recorre a musica
intitulada 4°’33”, de John Cage, da qual faz parte, quando interpretada, uma longa pausa
sonora afinada culturalmente desenrolando-se; essa pausa pode ser entendida tanto como
ruido quanto como siléncio. Na opinido do autor, algumas obras (entre elas a exemplificada)
“operam mais como uma marca, uma dobra sintomatica e irrepetivel, frisando
enigmaticamente o campo de escuta possivel”. Essas seriam obras que recorrem ao “abandono
ao tempo, ao puro movimento do tempo”, nas quais o siléncio atinge o grau zero do som.
Nelas, os compositores visariam “[...] a delicadissima apresentagdo de quase-sons (quase
ruidos) em oscilagdes ritmicas, em um tempo em que despontam pulsacdes e ndo-pulsacoes,
como se a musica buscasse devolvé-las a um estado de indistingdo entre ambas”. (WISNIK,
1989, p. 47). Segundo o autor, pode-se dizer que o siléncio suspende e afina a escuta de sons e
ruidos do mundo, no mais das vezes, superpostos ¢ embaralhados. Escutar o siléncio implica
acionar uma reserva de atencdo da memoria com vistas a escuta diferenciada de algo.

E sobre esse momento de intercessio entre tempo e espago, movimento e repouso, que
versa e experimenta John Cage ao alertar que sempre se vé e ouve a diversidade dos sons do
mundo cotidiano. Ou seja, “[...] sons que outrora significavam desarmonia, desafinacio e
ruidos sao identificados por Cage como microtons, € o siléncio ndo so6 passa a fazer parte da
musica como expressa a possibilidade de expressao nesta”. (BAIRON, 2005, p. 32, grifo do
autor). A maneira de treinarmos a escuta filmica, para o acima mencionado, ¢ lembrado por
Bairon (2005) ao evidenciar na obra de Cage a referéncia e as consideragdes sobre as
manifestagdes vanguardistas de Marcel Duchamp, principalmente na imagem de O grande

13

vidro, para demonstrar que “o siléncio ¢ visual”. “A qualidade do siléncio entorna”
(KONSTELANETZ, 1996, p. 154 apud BAIRON, 2005, p. 32) ¢ esté sustentada pela moldura
solida de metal.

A partir dessas colocagdes, considera-se que propriedades contidas no vidro como uma
transparéncia solida, fina e transparente constituem as proprias camadas de todos os recursos

de captagdo, edicdo, montagem e mixagem de um trecho audiovisual e passam a fazer parte

do entendimento de efeitos de construtos de siléncio na experiéncia com imagens filmicas.
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Tais questdes conduzem para muitas das qualidades inerentes ao som que se manifesta
permeado por siléncios. Essa impressdo de reciprocidade visual e sonora encontra eco na
percepcao de Sontag (1987, p. 17) sobre a relevancia crescente da estética do siléncio nas
artes plasticas. Ao passo que, no seu entender, “[...] se uma obra existe de alguma forma, seu
siléncio € apenas um elemento nela”, a exemplo da boa parte das formas minimas encontradas
na Arte Pop que carecem de ressonancia emocional. Conforme a autora, “[...] sdo em si
opgoes vigorosas € com frequéncias estimulantes” de cultivar o siléncio metaforico sugerido
por temas, convencionalmente, sem vida. A autora propde pensar a estética do siléncio, como
um horizonte: “[...] em lugar do siléncio puro ou alcancado encontra-se varios momentos no
sentido do sempre retrocedente horizonte de siléncio — momentos que por definicdo jamais
podem ser alcancados”. (SONTAG, 1987, p. 17).

Além disso, também ¢ interessante entender o movimento dos sentidos do siléncio
como fio condutor dos estudos da linguagem para Orlandi (2007). A autora sustenta que ha
um modo de estar em siléncio que corresponde a um estar no sentido como jogo de
ambiguidades, de resisténcias e de transformacdes. De tal modo, defende que ha sentido no
siléncio e que seus esforcos se orientam na direcdo de tira-lo da posigao a qual foi relegado.
Ou seja, “[...] uma posi¢do secundaria como excrescéncia, como resto da linguagem”.
(ORLANDI, 2007, p. 12). Por outras palavras, relacio fundamental para o entendimento de
como ele ndo ¢ vazio de sentidos, e sim um elemento fundante da linguagem: “[...] o siléncio
¢ assim a respiracdo da significagdo; um lugar de recuo necessario para que se possa
significar, para que o sentido faga sentido”. De outro, o siléncio ndo para, apenas muda de
caminho, ¢ “[...] reduto do possivel, do multiplo. O siléncio abre espaco para o que nao ¢
‘um’, para o que permite movimento do sujeito”. (ORLANDI, 2007, p. 13).

Para Orlandi (2007), a fungao do siléncio € estar na linguagem, onde estdo as palavras,
e de permanecer na memoria: “[...] aquele que sustenta o dizer numa estratificacio de
formulagdes ja feitas, mas esquecidas e que vao construindo uma historia dos sentidos”.
(ORLANDI, 2007, p. 136). A autora, a fim de mover o siléncio do lugar de retiro e
transcendéncia, adota a orientacdo do filosofo austriaco Ludwig Wittgenstein — um dos
representantes da filosofia moderna nao logopatica, pensador dos limites da linguagem e do
siléncio. Conforme a autora, da-se ao siléncio um estatuto explicativo — este ndo ¢ o
distanciamento ou o inefavel, mas a preseng¢a na estrutura da linguagem.

Ja Cabrera preocupa-se com a no¢ao de confluéncia do analitico e do existencial.
Cabrera (2006) pensa sobre como o cinema consegue fazer assercdes € pregagdes em um

meio situacional, conectando conceitos de uma maneira licida e esclarecedora em imagens
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que vinculam conceitos, ao explorar o humano ““[...] de maneira mais perturbadora do que a
logica e a ética escritas”. (CABRERA, 2006, p. 13). Por conseguinte, para este autor, ao
demonstrar os limites da linguagem escrita como absolutos e definitivos, ele observa a
relatividade de expressao de cada linguagem e, também, a ndo existéncia de uma linguagem
privilegiada sob a capacidade de cada uma das linguagens. Isso se exemplifica quando diz que
“[...] a distingdo mudo/sonoro ndo ¢ essencial a questdo dos limites da linguagem das
palavras. A linguagem cinematografica consegue dizer além da linguagem de palavras, tanto
no cinema mudo como no sonoro e falado”. (CABRERA, 2006, p. 389). Em ambos os casos,
o mudo e o sonoro do cinema parecem afetar a dicotomia entre dizivel/mostravel e
dizivel/silenciavel, contribui¢do de importancia para o entendimento do siléncio e som na
experiéncia com imagens filmicas, pois isso possibilita entender que, paradoxalmente, “[...] o
cinema mudo inaugurava o dizer e o cinema sonoro o calar’. (CABRERA, 2006, p. 374,
grifo do autor). Contudo, também vale colocar em questionamento a asser¢ao deste autor, que
destaca a possibilidade de articulagdo da linguagem cinematografica, principalmente no
cinema mudo, em que o siléncio fala, no seu entendimento, justificando sua colocagao de que
“[...] ndo existe verdadeiramente siléncio, [...] o siléncio ¢ impossivel”. (CABRERA, 2006, p.
370).

Pela perspectiva da técnica, verificamos que, em muitos manuais de eletroactstica
consultados, ndao ha referéncias ao siléncio. Explica-se o fato talvez porque os microfones, em
uma camara anecoica, por exemplo, detectam e gravam até a sonoridade de quaisquer
vibragdes existentes na paisagem e, por conseguinte, no atual estdgio da técnica, em qualquer
paisagem — mesmo em ambientes acusticamente isolados — ndo € possivel captar e gravar
imagens absolutamente silenciosas. Entretanto, esses manuais bem que poderiam dizer, no
minimo, que o siléncio depende da técnica e que a técnica pode produzir efeitos técnicos de
siléncio, porquanto todos os ouvintes, surdos ou ndo, em alguma circunstancia experimentam
a presenca de algo a que se chama siléncio. Se de fato ele ndo existe no mundo da vida, por
que tem sido admitido e pensado por pesquisadores das mais diferentes areas do
conhecimento? O que é, em tltima analise, essa coisa* a que insistem chamar de siléncio? A
que mundo ou referéncia de mundo estd circunscrita a sensa¢ao de que o siléncio existe de
fato, ou € no movimento que ele esta para a expressao de dimensionar os fatos da percepgao

em imagens-memoria?

4 Bergson (2006), no conjunto de sua obra, insiste em usar o termo “coisa” para designar qualquer objeto,
material ou imaterial, conceito ou materialidade. Assim é que formula o fundamento de sua filosofia: todas as
coisas tém dois modos: o modo de ser (essa coisa e ndo outra) e o modo de agir (dessa coisa e ndo de outra).
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Voltando aos tedricos, pode-se questionar por que Wisnik (1989) associa o siléncio a
um espacamento entre o som ¢ o ruido radiofonico. Cabrera (2006) afirma que o siléncio €
impossivel no cinema, enquanto para Sontag (1987) o siléncio ¢ um dos elementos presentes
em uma obra de arte, ou o importante estado de movimento intermitente de uma figura-base
nas paisagens sonoras pensadas por Schafer (2011). O que estes autores presumem ser o
siléncio para chegar a tais conclusdes? O capitulo seguinte pde em exame as imagens € 0
sentido que os retratos sonoros criam nas condigdes especificas tratadas apresenta a

perspectiva necessaria ao aprofundamento dessas questoes.
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4 RETRATOS DO SILENCIO

Este capitulo ¢ um ouvir atento as metodologias e o investimento em um processo que

se tornou fundamental para a reflexao. Tedrica e o embate com os empiricos desta pesquisa.

4.1 A Metodologia das Molduras

Para trabalhar com as sonoridades do siléncio, deseja-se ir adiante seguindo os
pressupostos teoricos ¢ metodologicos de Kilpp (2003). Os fundamentos das pesquisas da
autora podem oferecer procedimentos sobre como trabalhar uma imagem, ao desconstrui-la e
desnaturaliza-la das praticas de seu dispositivo e, assim, atingir os modos como sao
construidos siléncios na condi¢ao de uma ethicidade. (KILPP, 2003). Em Kilpp (2010a), nas

paginas 17 e 18 do livro 4 traicdao das imagens, ethicidades sao entendidas como:

1) subjetividades virtuais - duragdes, personas, objetos, fatos e acontecimentos - [...]
que na verdade sdo construgdes. Subjetividade remete, assim, a sua virtualidade, que
se atualiza, que esta em vias de atualizar-se, que € inseparavel do movimento de sua
atualizagdo, pois um ser ndo € o sujeito, mas a expressdo da tendéncia, que ¢é
contrariada por outra tendéncia, outro ser. 2) molduras, molduragoes e
emolduramentos [...] que a percep¢do de uma ethicidade deve levar a sitiacdo e
compreensdo das molduras e das molduracdes em que ela foi enunciada, para que se
percebam ndo s6 os sentidos, mas também os procedimentos tedricos e
metodologicos e os criativos usados para a enunciagdo. 3) O eixo dos imaginarios,
que permitem a comunicagdo dos sentidos, entendendo-se imaginario como de um
conjunto de marcas de enunciagdo das culturas, manifestas e visiveis nos discursos,
na arte, nos produtos culturais, [...] atravessados pela moldura corpo do espectador.
(KILPP, 2010a, p. 17-18).

Examinam-se, em laboratorios', por meio de uma imersao e inversdo do olhar e do
ouvir, as praticas de moldura¢do das imagens como [...] “[...] procedimento técnico e
estético em que, por recortes € montagens, ganham visibilidade as forcas que disputam os
sentidos”. (KILPP, 2003, p. 47). Na experiéncia com as imagens filmicas, gradualmente,
reconhecem-se sonoridades do siléncio que sempre estiveram la, em poténcia, e agora
atualizam-se, na pesquisa, as condicoes em que as imagens se produzem. Além disso, a
metodologia das molduras segue para os emolduramentos “[...] como uma perspectiva (um
sentido virtual para uma ethicidade enunciada ou percebida) resultante da criacdo e/ou
percepcao e sobreposicdo de molduras e das molduragdes praticadas”. (KILPP, 2003, p. 48).
De acordo com Kilpp (2010a, p. 25), “[...] as molduras ndo tém sentido em si mesmas, mas

estdo ai para produzir os sentidos. Quase sempre elas se encontram discretizadas em relacao

! Procedimentos metodolégicos descritos no proximo capitulo.
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ao principal, quer dizer, sdo imagens de grande opacidade, que nao estdo ai para ser
percebidas” e como efeito de construir imaginarios com as tecnologias do siléncio. Isso
remete a0 modo como se discutem e apreendem construtos de siléncio como efeito de
sentido em atuais molduras do som digitalizado € com o encontro de diversos autores
sugerindo olhares dissonantes e escutas imersivas combinadas aos sentidos propostos que o
siléncio produz como molduras ¢ molduragdes. Neste movimento, as molduras de cunho
silencioso provocam uma reflexao sobre o que esta na opacidade da imagem. Esta constatagao
¢ uma realizagdo que altera o modo habitual de experimentar o siléncio, por meio da duragao
como a memoria ¢ o ciclo de vida das técnicas, e pode impelir o ver € o ouvir o que a imagem
esta construindo como sentido ético, técnico e estético. Isso é concretizado com a finalidade
de romper com estruturas por demais familiares e para que as sonoridades do siléncio
aparegam na ordem de fendmenos da cultura do audiovisual. Trazendo a discussdo para o
campo das sonoridades, e ligando-a ao conceito de ethicidade, possivel ¢ perguntar de que
modo os meios e as tecnologias de comunicacdo presentes afetam as experiéncias de siléncio

construidas pelo cinema. No que tange as ethicidades:

[...] s@o construtos midiaticos cujos sentidos sdo agenciados (emoldurados) gracas a
existéncia de um imaginario minimamente compartilhado entre emissor (que oferece
a significagdo molduras e molduracdes) e receptor (que oferece a significacdo seu
repertorio individual e cultural de molduras ¢ molduragdes. (KILPP, 2012, p. 230).

r

A partir da metodologia das molduras proposta por Kilpp (2003), ¢ importante
sublinhar que os construtos de siléncio e seus efeitos abrem a atencao do cartografo. Visto que
essa atencdo se desdobra na qualidade de encontros em curso que modulam o proprio
problema, tornam-no concreto ¢ bem colocado. Para alcangar tal objetivo, define-se o termo
moldura como um “[...] territdrio de experiéncia e significagao qualquer” (KILPP, 2010a, p.
29) e, no necessario confronto dos seus construtos, mediante uma pesquisa empirica com
mapas sonoros. Assim, experimentam-se os procedimentos tedricos e metodologicos
apreendidos para observar justo o “[...] que ndo tem sentido no video, mas que sdo praticados
para produzir os sentidos”. (KILPP, 2010a, p. 28). Dessa maneira, acredita-se na pesquisa
COMO um Pprocesso sempre em curso, como um movimento que direciona o sistema de
cognicao para uma aten¢do aberta, na qual se analisam as forcas do presente que dissolvem o
ponto de vista do observador, no qual, principalmente, ndo se separa a pesquisa das condi¢des
da sua propria pesquisa. Nesse momento do processo, € possivel perceber que ¢ o objeto que
escolhe a forma para a descricdo das ideias e dos processos, como se o material escolhesse

seus proprios termos descritivos em consonancia com o aspecto de sua expressdo. Isso
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significa dizer que cada objeto exige um conceito proprio, trabalhado somente para ele e “[...]
deve sempre retornar ao proprio objeto”. (BERGSON, 2006a, p. 119). Em um primeiro
momento, Kilpp (2015, p. 17) ajuda de modo significativo retratar o siléncio em imagens
filmicas “a incidéncia do ambiente de recepcao”. A metodologia das molduras € que remete e
autoriza a inserir uma “imagem” dentro da outra, costurando-as de modo surpreendente e,
como uma camera em travelling, permite a inclusdo e autoriza a mais uma sobreposi¢ao
metodologica que abre e se pode chegar nos modos de como ela reconhece os principios do

método intuitivo de Henri Bergson que constroem aplicados o nosso objeto de pesquisa.

4.2 O Método Intuitivo

Outra implicagao metodologica importante deste projeto ¢ a abordagem filosofica do
método intuitivo, proposto por Henri Bergson, também chamada de metodologia das
diferencas. (DELEUZE, 1999). Esse movimento entende o objeto de pesquisa como
expressao de um misto de duas tendéncias. Propde-se, como virtuais, as sonoridades do
siléncio e, como atuais, os construtos de siléncio em imagens filmicas. Na primeira regra do
método intuitivo, o importante € “[...] aplicar a prova do verdadeiro e do falso aos préoprios
problemas, denunciar os falsos problemas, reconciliar verdade e criacdo no nivel dos
problemas”. (DELEUZE, 1999, p. 8). O método intuitivo tem uma primeira regra
complementar, que se refere aos “[...] problemas inexistentes, que assim se definem entre o
mais e o menos”. (DELEUZE, 1999, p. 10).

Na segunda regra do método intuitivo, a qual Deleuze (1991, p. 14) denomina de
descoberta das diferencas de natureza, trata-se de “[...] lutar contra a ilusdo, reencontrar as
verdadeiras diferengas de natureza ou as articulagdes do real”. Para Bergson (2005), as coisas
de fato se misturam; ele ndo ignora que as coisas estdo na propria experiéncia que propicia os
mistos. Nos mistos de uma escuta investigativa, ha momentos de concentragdo. Estes sdo
nomeados de “retratos do siléncio” como constru¢ao de uma duragao real do siléncio em
protocolos-infonograficos e no fotografar imagens médias de siléncio. Nesse sentido,
cartografar significa detectar um sistema de forgas heterogénecas e os movimentos
circundantes que rompem com as logicas de funcionamento de um territério de sentidos,
acolhendo as for¢as que pedem passagem por meio de um reconhecimento do que ja estava la
de modo virtual. Apos esses esclarecimentos, convém voltar ao método intuitivo de Bergson

(2005). D1z o filésofo que:
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Quanto mais tornamos consciéncia de nosso progresso na pura duracio, tanto mais,
sentimos as diversas partes do nosso ser entrarem umas nas outras € nossa
personalidade inteira concentrar-se num ponto, ou melhor, numa ponta que se insere
no porvir, encetando-o incessantemente. (BERGSON, 2005, p. 219).

Por seu turno, Deleuze (1999) afirma ser possivel percorrer duragdes que se
problematizam nos instantes, em fung¢do dos acontecimentos perceptiveis. Retomando ao
método intuitivo, o autor aponta para um complemento da segunda regra: “[...] o real nao ¢
somente o que se divide segundo articulagdes ou diferengas de natureza, mas ¢ também o que
se retne segundo vias que convergem para um mesmo ponto ideal ou virtual”. (DELEUZE,
1999, p. 20).

Assim, nesta pesquisa, salta-se do som das ruas para dentro de uma experiéncia
filmica com os construtos de siléncios, onde, talvez, o presente estudo tenha, de fato, iniciado.
Esse momento levou ao ato de pesquisa de inventar o siléncio e reiterou a terceira regra do
método intuitivo: “[...] colocar os problemas e resolvé-los mais em fung¢ao do tempo do que
do espaco”. (DELEUZE,1999, p. 25). Ao reconhecer outras duragdes, para melhor
compreender as outras duragdes presentes no fluxo das imagens cinematograficas, usam-se os
filmes como um “texto” para o processamento em dados sonoros, o que tornaria legivel o
siléncio. Uma escritura produzida deu a ver sons ou modos de som que a escuta-montagem
percebera como arranhdes e ou gagueiras de siléncios.

O método intuitivo ¢ um movimento metodoldégico importante para o quanto uma
sensacdao de som colabora para entender uma dindmica de trabalhar com as sonoridades do
siléncio como ethicidades. Bergson (2006a) auxilia na compreensdao de que se trata de
perceber uma concepcao de intervalo: um intervalo decorrente de duas sensagdes sonoras.
Para Bergson (2006a, p. 244), “[...] perceber significa imobilizar”. A captura do movimento
exige outro tipo de atengdo e (re)despertar para que a técnica aliada a estética seja a via a
percorrer, caso se queira resgatar a vida silenciosa das imagens. O Ser, em Bergson (2006b), ¢
o proprio movimento, € a tendéncia que inventa o modo de fazer algo, de perceber o tempo
espacializado e, assim, a possibilidade de um instante congelar a duragdo — na escuta da
materialidade das coisas. Tais procedimentos visam ressaltar “[...] um esfor¢o para adotar a
continuidade mével do desenho das coisas” (BERGSON, 2006b, p. 221), tornando-os, dessa
maneira, os atuais. Ou seja, 0 método intuitivo propde um modo de problematizar o ser e o
agir com o mundo das imagens e os processos metodologicos — primeiramente, tomados por
uma afeccao e, em um segundo momento, pelo que afetou. Intuir parece o jeito de os estados
intensos se enaltecerem — dar tempo para a lembranga, para repelir acdo. Estar na duragdo, na

r

memoria € no impulso vital, conceitos basicos da teoria bergsoniana, ¢ suspender a
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preocupagio com a agio de descobrir algo. E, sim, experimentar o tempo real no movimento
dos virtuais para os atuais, até¢ intuir a sua reviravolta, dos atuais para o virtual. Nessa
perspectiva, intui¢do significa um esfor¢o de atencdo para romper com o habito de um
pensamento dualista, mas que entende a importancia dos paradoxos, para adentrar na vivéncia
de uma metodologia precisa, que traz consigo a filosofia das diferencas. Tal percepcao ¢
orientada pela acepgdo bergsoniana de evitar os falsos problemas que trazem somente a
diferencga de graus, para, entdao, “[...] reencontrar primeiro a duragdo verdadeira”. (BERGSON,
2006c¢, p. 27).

Dessa forma, o essencial ¢ manter a compreensao do que é para, em seguida, pensar
como é composto o misto que o objeto de estudo mostra, seguindo rigorosamente as regras
propostas pelo método intuitivo, mas que dependem da forma como se percebe a necessidade
de agir no presente. Importa entender a coexisténcia de temporalidades na tese bergsoniana.
Para que isso se estabeleca, ¢ preciso levar em conta muito mais o tempo do que o espaco nos
problemas e objetos de pesquisa. Neste caso, pensam-se os efeitos e os construtos de siléncio
pertencendo a esséncia do devir.

A nog¢ao do tempo, como agente fundamental, abre a escuta no sentido de uma
percepegao de sua espacializagdo. Nas palavras de Bergson (2006¢, p. 77), significa “[...] que a
natureza nos predestinou a ver, na mudanga e no movimento, acidentes, a erigir a

imutabilidade e a imobilidade em esséncias ou substancias, em suportes”. Continua o autor:

[...] para convencer disso, comparar com nossa dura¢do aquilo que se poderia
chamar de duracdo das coisas: dois ritmos bem diferentes, calculados de tal modo
que no menor intervalo perceptivel de nosso tempo caibam bilhdes de oscilagdes ou,
de modo mais geral, de acontecimentos exteriores que se repetem. (BERGSON,
2006¢, p. 78).

Neste sentido, as imagens nao sdo descobertas pelo seu significado interpretativo
somente, e, sim, pelo trabalho com um método apropriado que funciona concreta e
conceitualmente nas diferenciacdes entre as sonoridades do som, do siléncio ¢ do ruido.
Quando o siléncio se faz presente técnica ou esteticamente nas mais diversas formas de
construir um arcabougo tedrico concebido e provar outras areas do conhecimento, encontram-
se caminhos para a elaboragdo de conceitos, partindo dos modos de ser e agir do siléncio em
secoes ritmicas que funcionam urdindo texturas proporcionadas por quietas e discretas e
projetuais arquiteturas sonicas de uma montagem de cinema.

Residem aqui imagens oscilantes entre as tendéncias de atualiza¢des do virtual e dos

efeitos de siléncio, a serem potencializadas nas consonancias e/ou nas dissonancias entre
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molduras produtoras de sentidos, também conceituais. Estas, ao serem entrelagadas com o
imaginario provocado pelos seus efeitos, poderdao propor o conceito de siléncio pertinente a
constituicdo do misto presente no objeto de pesquisa.

Da mesma forma, a percepcao da temporalidade na experiéncia com as paisagens
sonoras, dentro e fora das telas, esta impregnada de lembrangas. No entendimento de Bergson
(20064, p. 31), “[...] a memoria constitui a principal contribuigdo da consciéncia individual na
percepcdo, o lado subjetivo de nosso conhecimento das coisas”. A func¢ao desse nivel de
memoria atualizaria todas as percepcdes do passado no presente, ao recordar o que precedeu o
que segue, sugerindo a acdo mais util. A tese bergsoniana ¢ a de que, em contato com uma
percepgdo presente, certas lembrangas se atualizam em graus de meméria. E por isso que, para o
filosofo, perceber ¢ uma forma de lembrar; a memoria e a percep¢dao sdo inseparaveis e
constituem um movimento que prolonga o passado no presente. De acordo com Bergson
(2005), percebe-se, de um lado, o passado como sensagdo, uma vez que esta implica a sucessao
de estimulos; de outro, o futuro imediato como movimento, quer dizer, como a ac¢ao possivel e
iminente do corpo sobre as coisas. O presente seria o sensorio-motor constituido de formas
combinadas de sensacdes e movimentos. (BERGSON, 2005). Isso dé outros “tons” de siléncios
na experiéncia com as imagens filmicas, marcados pela ideia de duragdo bergsoniana.

No entendimento de Bergson (2006b) ha intervalos de siléncio entre os sons, pois a
audicdo nem sempre estd ocupada de forma consciente. A distincdo entre sucessividade e
simultaneidade ¢ importante na teoria de Bergson sobre a percepcao, distingdo que €, por
vezes, pensada pelo autor a partir da musica: quando escutamos uma melodia temos a mais
pura impressao de sucessao que se possa ter — uma impressao tao distante quanto possivel da
simultaneidade — e, no entanto, ¢ a propria continuidade da melodia e a impossibilidade de
decompd-la que causam em nos essa impressao. Em sua teoria sobre a evolucdo criadora,
Bergson (2005, p. 113) diz que “[...] a evolugdo ndo ¢ apenas um movimento para frente; em
muitos casos observa-se uma patinhagem e, mais frequentemente ainda, um desvio ou um
recuo”. Nessa direcao, acredita-se que o efeito de siléncio nos filmes pode resultar também de
uma patinhagem no desenho do som, similar a gagueira, abordada mais adiante.

Em um primeiro nivel, trabalhou-se com retratos do siléncio, um ato de moldurar. Os
retratos do siléncio, assim, representam uma forma de obter uma aproximacdo maior com o
universo a ser pesquisado e de compreender concepgdes de siléncios para um pensamento
focado em apreender, sob a superficie, as semelhangas e os diferentes movimentos, contornos

e relevos de siléncio em uma paisagem sonora filmica. Nessas concepcdes hd uma forma de
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estancar, imobilizar, permanecer com um construto de siléncio que delibera efeitos de siléncio

a serem trabalhados e analisados nesta tese.

4.3 Retratos Sonoros

Ap6s flanar por diversos filmes de diferentes épocas perscrutando efeitos de siléncio
em perspectiva técnica e estética, encontramos alguns retratos de siléncios emblematicos nos
filmes The Fall (2006), do diretor Tarsen Singh), O siléncio (1963), do diretor Ingmar
Bergman, Gravidade (2003), de Alfonso Cuaron e no derivado curta-metragem intitulado
Aningaaq (2013) de Jonas Cuaron.

Os retratos sao imaginados como quadros sonoros na experiéncia com imagens filmicas;
de forma mais imediata, neles estd contido o fato de que o cinema vem reconhecendo o som nao
somente como complemento da banda de uma pelicula. Este estado de cinema traz ecos das
operagdes em laboratorios com maquinas analdgicas, que se fazem notar por meio dos aparelhos,
aparatos de tecnologias de audio e video vigentes e no ato de sonorizar os sentidos enunciativos
da narrativa das imagens em movimento. Observa-se um movimento de escuta das
materialidades; logo apds, experimenta-se o que se faz dentro de uma cena de cinema.

O processo de interromper o fluxo das imagens do cinema, captar e armazenar a
informagao em algum suporte ¢ produzir quadros sonoros e o importante dessa molduragao de
sonoridades ¢ a emergéncia a vista da sonografia das cenas. Colecionar quadros sonoros muda
a perspectiva de ver e ouvir o som do siléncio e de certa forma amplifica, também, o que
pontua a velocidade em um passeio de escuta nas paisagens sonoras de cinema. Como ele, o
siléncio pontua um acento tonico dominante no actstico das imagens, juntamente com a
afinagdo na forma de estar diante de sua presencga no audiovisual, no cinema.

Pensa-se em retratos para revelar as gagueiras que constroem as técnicas das maquinas
e denunciam a autenticidade dos efeitos das imagens sonoras no cinema. Com a ajuda de
aparelhos, permanece-se revelando o sentido do movimento de empurrar de tras para diante, a
fim de desliteralizar o som nas imagens em movimento.

Particularmente, retratar sonoridades (de siléncio) parece ser um modo adequado para
explicar os efeitos de partida de cada ato da pesquisa que correspondem a imagens-afecgoes
ocorridas na escuta de movimentos do pensamento, a outras percepcdes € intervencoes
técnicas nos materiais empiricos. Com tais modos de estar na escuta, as possibilidades se
abrem a atuacdo do movimento tedrico-metodologico com as montagens discretas. Partindo

dessa acepg¢ao, das sonoridades do siléncio aos efeitos de siléncio, ndo € possivel ocultar o
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choque e/ou um apaziguamento, em fun¢ao de uma hierarquia ou cronologia, mas em relagao
a imagem que prevalece naquele ato de modo mais contundente. E Bergson (2006a, p. 11-12)
quem orienta a concep¢ao do movimento de estar diante de imagens em movimento: “Ha uma
imagem que prevalece sobre as demais na medida em que a conhegco ndo apenas de fora,
mediante percep¢des, mas também de dentro, mediante afecgdes: € meu corpo”.

Mas os Retratos Sonoros de Siléncio também aludem a circunstancia inevitavel de o
som no audiovisual ser sempre “tratado”, e “retratado” tecnicamente, podendo ser desejavel e
frequentemente desenhado para produzir efeitos estéticos de siléncio, efeitos técnicos e
estéticos de presenga, etc. Além disso, nessa pesquisa Re-tratamos o som com vistas a sua
dissecagdo. Assim, o primeiro movimento em nosso processo de trabalhar frente as escutas
das materialidades do objeto deste estudo e os imaginarios de siléncio busca a maneira de
permanecer com as imagens filmicas e dar continuidade ao tratamento modelizagdes, tais
como a performance gestual, o volume visual e as sonografias ritmicas, gerando, assim, uma
espécie de “copia” uma imagem sonora (um audioscape) na sua especificidade.

Utilizar diferentes suportes fisicos para colecionar as figura¢des do siléncio aos poucos foi
tomando lugar de algo que ndo aparecia de modo claro e distinto — as imagens das sonoridades do
siléncio, na sua medida de transpor obstaculos, os seus jeitos de construir “‘emparedamentos”,
tratados sensiveis e inteligiveis de pertencimentos. Entretanto, feitos os registros e entendidos na
forma de um mosaico de imagens, os retratos do siléncio emergiram como consequéncia, € as
montagens estaticas do som, como um instrumento diferente para tocar as possiveis composi¢cdes
audiovisuais, capazes de ser compreendidas no conjunto das formas de organizacao artificial de
uma imagem sonora em movimento, muito necessaria para se iniciar o modo de contar com e por
imagens. De outra forma, nos quadros sonoros extraidos de um trecho de filme, agimos com um
ascultador as sensagdes do siléncio, mostrou-se também como uma exigéncia de determinar qual
no¢do de imagem adotamos para trabalhar no processo de dar sentido as imagens filmicas de
siléncio. Os retratos do siléncio sdo instantes que impactam tactilmente e estabelecem proporgoes
aos métodos de coalescéncia entre uma imagem visual e sonora em diferentes velocidades de
atencao ao tempo e espagos.

Dos quadros sonoros, filtramos estados de cinema, como depositarios das resisténcias
de imagens das sonoridades do siléncio que seguem durando na técnica e estética de certos
fragmentos filmicos. Desta forma, se o siléncio esta no interior de uma cena do filme, como €
possivel reconhecé-lo, nesse lugar limite que somente ele faz diferenciar o que € interno e
externo ao nos aproximarmos do ato de leitura de uma escritura sonora em uma pelicula, ao

perto e distante em uma imagem computadorizada. O efeito que o momento registrou foi o de
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como permanecer com as imagens do siléncio, para dai entender o fluxo da sua presenga na
arquitetura de montagem de um desenho de som audiovisual sinteticamente programado.
Autentificamos, assim, quatro tipos de Retratos Sonoros nos filmes pré-analisados, aos
quais chamamos de expressoes de siléncio, saldes de siléncio, cédigos de siléncio e espessuras
de siléncio. Em cada um dos quatro filmes um dos tipos prevalecia no desenho de som, sem
necessariamente excluir os outros, ¢ todos os tem a ver com o estadgio da técnica € com os

imaginarios da tecnocultura na qual os filmes participam (participaram).

4.3.1 Expressoes de Siléncio

As expressoes do siléncio provém da necessidade de entender e atender um dos
objetivos da tese: verificar como o som expressa uma imagem silenciosa, muito mais do que a
linguagem que ja faz com que ele seja passivel de ser entendido e que nos apoia na
sistematizacao de como aplicar convengoes para revelar algum sentido importante. Entretanto,
as expressoes de siléncio estdo para além das pausas, para além do entre imagens, para além
do nao dito. As primeiras impressdes de expressoes de siléncio emergentes estdo apontadas na

superficie das imagens do filme The Fall.

Quadro 1 - Expressdes de siléncio.

Fonte: Elaborada pela autora.
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Certas imagens traduzem audioperformance que falam, gritam obtencao de um efeito
intenso, e seu significado vai para além da justaposicao dispar da eloquéncia, na forma de
expressdo como presenca da voz, na qual o tom desenha o espirro da dgua, do efeito do
movimento do ator que aparece por tras da névoa, do barulho do trem, do latido do cao como
indicios da sua presenca como imagens-lembranca de um tempo de cinema. De outra forma,
sao imagens mudas e, por vezes, surdas. Por exemplo, no estado de cinema em pelicula, a
extrema importancia dada as imagens que se desenrolavam de maneira cinematografica revela
um tom de ligeireza tagarela proprio do som do siléncio do cinema mudo e os seus
condicionamentos: “[...] a sala escura, a tela grande, a comunidade silenciosa do publico ¢ a
luz as suas costas”. (DUBOIS, 2011, p. 44). Vale entender que a emissdao dos sinais acusticos
propagava-se do som de fosso, executado em ambientes em que as telas de projecao de luz ja
se faziam visuais pela presenca das orquestras ou somente em um piano ou 6rgao. Nesse
sentido, interessa-nos o cinema que pensa sobre as invengdes tecnoldgicas e técnicas
disponiveis para uso e emergéncia de ambiéncias nos contextos em que o cinema mostra
rupturas com as formas precedentes.

O primeiro quadro sonoro esta no trecho inicial do filme 7he fall (2006), do diretor
Tarsen Singh. Podemos utilizd-lo para amostragem das expressoes de siléncio. Ja na abertura,
em forma de curta metragem, em preto e branco, os créditos iniciais de 2 minutos e trinta e
cinco segundos de duragdo, organizam-se em torno de um pulso rarefeito de uma musica de
Ludwig Van Beethoven.

Acompanhando o desenrolar da cinematografia inicial das imagens filmicas,
percebemos as expressoes de siléncios que chamam atengdo para a sequéncia de movimentos
visuais que deslocam o olhar da esquerda para a direita, em alternancia de movimentos que
acenam da direita para a esquerda da tela. Percebemos a muasica como uma dimensao de um
olhar que empurra, sinaliza o avangar no tempo, coalescendo o que escorre em direcoes
contrarias.

Da plasticidade expressiva de siléncios na musica orquestrada, a medida que o
movimento se avoluma no entorno de um pulsar de ambiéncias antagdnicas, libera-se a
qualidade flutuante e distante e de maneira muito lenta, nostéalgica. Existe uma escala
progressiva na formagao dos efeitos de siléncio presente nos créditos iniciais do filme, como
forma sonora, e desperta o espectador dos instantes de inércia do tempo prolongado, esticado
e extensivo do siléncio para se presentificar impetuosamente e, assim, operar expressoes de
siléncios, as quais se poderia chamar de siléncios de memoria de operagdes no trabalho

manual, pois indicam a transfiguragao do colapso de uma paisagem sonora a outras que
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seguem. Ouve-se apenas a trilha musical. Como o total sonoro parece silencioso, a musica €
como se fosse um ruido branco. Conforme Bordwell ¢ Thompson (1995, p. 293, tradugao
nossa), “No contexto do som, o siléncio adota uma nova fungdo expressiva”.? Privilegia-se
assim, nesse retrato, o siléncio da personagem, que, apesar de estar em movimento de
aproximag¢ao de quase tocar na tela, ¢ mudo para o espectador. Paralelamente ao
acompanhamento musical, em estado de rarefagdo do seu espectro e os tempos da cor
sombreada, esfumagada e difusa, como elemento primordial de uma sonorizag¢ao, os ruidos
tomaram a importancia plenamente justificada pela auséncia como plano dramatico de som de
fosso restituido sensivelmente para as cenas. Ha, primeiramente, o aparecimento na tela de
certos temas e ruidos que tomam o imaginario, como do trem, do vapor, das engrenagens,
evocando a sua presenga, uma agdo que se pensa estar ainda mais proxima de nos diante da
cena. Os acordes musicais t€ém a missao de anunciar algo que estd para chegar; existe uma
ideia de um preludio truncado, parado, extenso e suspenso; a linha escassa de movimentos e
seca do som acompanha em fade out os limites para a sequéncia de imagens de outra narrativa
construida a partir dessas cenas coladas quadro a quadro.

No decorrer da experiéncia com o trecho de abertura do filme The Fall, deve-se
considerar que o som ouvido, seja mais fraco do que forte, sem que aparecam na imagem 0s
seus ruidos em fundo sonoro crepuscular, parece delinear os restos do clima exigido de
virtuoses orquestrados pelo tom sinfonico para o que esta em suspensao; a acuidade sonora se
da na atividade visual de letras brancas e na cesura para o paradoxal lugar do preto. O quase-
som ou quase-ruido, num contraste final de um solo negro, situa o lugar em que o filme passa.
Ja indo para queda, escurece-se e desfigura-se a alguns quadros em que os ruidos e
ambientagdes estardo em evidéncia. Na cidade de Los Angeles, “once upon a time”, seus
reflexos projetam outra ambiéncia sonica, tendo a referéncia da arquitetura de um hospital. A
historia comeca com o som de cortes secos e ritmados feitos por um jardineiro no alto de

coqueiro ao som de machado, quando se ouve também o farfalhar dos galhos em queda.
4.3.2 Saldes de Siléncio

Denomina-se saldes de siléncio aos retratos sonoros que produzem efeitos da
interioridade. E deslocar a atencdo sonica para o ponto da ambiéncia do lugar em que a cena
se desenrola. Esse efeito de siléncio se estende a reverberacao do som, do qual se produzem

efeitos reflexivos.

2 “En el contexto del sonido, el silencio adopta una nueva funcién expresiva”.
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Quadro 2 - Saldes de siléncio

Fonte: Elaborada pela autora.

Consubstanciado em sua reflexibilidade, tal retrato torna-se essencial para a
estruturacdo de uma imagem sonora, muito afinada com a nossa audi¢do, que se torna cada
vez mais audigdo estereoscOpica, multidimensional e focada. Os efeitos produzidos nesta
perspectiva podem intensificar-se e ser reforcados de muitas maneiras pela centenaria
tecnologia, mas o principal artificio para simula-los ¢ a convengdo técnica da perspectiva
ocular. Trata-se de um construto sonoro que pode fazer uma sala grande soar como pequena,
apertada e sufocante, ¢ uma janela muito pequena soar como aberta e arejada, digamos assim,
uma abertura para um mundo que transcorre paralelo, por vezes de forma dissonante de
perspectiva imediata e habitual dos que estdo diante de tais imagens. Como a cena situa-se no
interior de um espago acustico e como as camadas sonoras sao equacionadas e ordenadas para
tanto absorver (secar) e/ou reverberar (rareficar) o sonoro dentro de uma cena, isso posto
como um efeito em cena, surgem os pontos de fuga, os borrdes e os reflexos dos seus limites
da arquitetura de um cenario contextualizado de uma ascultacao cultural.

Com referéncia as questdes estéticas dos filmes sonoros, Aumont (1995, p. 48) expde
que, por muito tempo, o som foi considerado como “[...] adjuvante da analogia cénica
oferecida pelos elementos visuais”, ja que, como primeira concep¢ao, o “[...] som filmico ia
no sentido do reforco ¢ do aumento dos efeitos de real”. Defendendo a natureza

absolutamente diferenciada das representacdes visual e sonora, devido as caracteristicas do
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olho em relagdo ao espago e do ouvido quase totalmente despojado da dimensao espacial, o
autor em foco critica, principalmente, o cinema classico, quando desenvolve um trabalho
redundante entre imagem e som. Isso, em vista do posicionamento dos tedricos do cinema,
que sempre privilegiaram “o par simplista in/off”” em detrimento de uma questao central, “[...]
a da fonte sonora e a da representacao da emissdao de um som”. Aumont (1995, p. 49) sugere
que essa tipologia supde reconhecer um som “[...] cuja fonte estd na imagem” de forma
deslocada; portanto, “ndo resolve a ancoragem espacial do som filmico”.

Machado (2007, p. 108) ja afirmou a problematica de se adotar a no¢do de ponto de
escuta, porque isso pressupoe a trilha sonora do filme funcionando da mesma forma que a
pista de imagens, ou seja, “[...] organizada em funcdo de um ponto originario do espago,
aquele onde se imagina estar o sujeito vidente”. Essa constatagdo faz-se premente em fungao
de o som ser onidirecional, o que significa entendé-lo como proveniente de varias
perspectivas a0 mesmo tempo, as quais desafiam a linearidade do ponto de vista do campo
visual. Machado (2007, p. 108) exemplifica que, quando estamos colocados em um ambiente
como a sala de cinema, o ouvido e a visdo mostram-se diferenciados quanto a orientacao:
“[...] enquanto meus olhos s6 podem perceber o que esta na minha frente, meus ouvidos
captam sons que se encontram fora do meu campo visual, sons que vém de cima, de baixo,
das costas, dos lados”. Mais a frente, no mesmo texto, o autor refere sobre a constituicao de
um problema a ser analisado: o ouvido interno, aquele que capta sons da imaginagao.
Igualmente, refere “[...] a instancia audiente que orienta o que deve ouvir o espectador”, mas
destaca o “[...] modo como imagem e som no ambito imaginativo de um personagem que
interioriza a experiéncia sonora”. (MACHADO, 2007, p. 119). O que chama a atencdo ¢ que,
para Machado (2007, p. 123), uma trilha sonora ¢ composta por vozes, ruido e musica e,
talvez, por isso, 0s sons ndo sejam vistos em cena como elementos visuais que “[...] evocam
uma lembranga do passado”, ou que praticam um enxugamento sistematico da trilha sonora,
“[...] de modo que torne perceptivel o siléncio como uma experiéncia existencial das
personagens”. Podem ser encarados como mascaramentos sonoros, ja que o que se busca ¢
“[...] dotar o siléncio de uma fun¢do significante e invoca-lo para traduzir uma subjetividade

limitrofe”.

4.3.3 Codigos de Siléncio

Como uma espécie de bolha sonora criada e esparramada em cima das superficies de

imagens criadas por Alfonso Cuaron, no filme Gravidade (2013), imagens sonoras entregam-
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se a uma escuta reticularizada de uma imagem acustica, mixada em associacdes em um
involucro sonoro produzido pela sensacdo de sermos sugados para o infinito do espaco
sideral. Na etapa da selecdo dos trechos para as analises, comparamos as perspectivas
naturalizadas do som nos ambientes internos e externos da nave, lugar de chegadas e partidas
no espago sideral, onde se passam as cenas: sdo construtos sonoros dos veiculos e das vozes
de tripulantes, da colisdo com o lixo espacial, e de outros ruidos, e sao medidas por uma

equidade do mundo extraveicular e do ambiente interno dos capacetes dos personagens.

Quadro 3 - Codigos de siléncio

Fonte: Elaborada pela autora.

Este involucro sonoro das imagens capacitadas para construir sons que ecoar como
uma forte fonte perturbadora advinda do fundo escuro no espago e reverbera até o ao planeta
Terra, tempos depois. Criam-se assim, codigos de siléncio que se referenciam no codigo
digital.

Michel Chion, compositor, escritor e realizador de cinema e video, considera que nao
existe progresso nem decadéncia nas técnicas e tecnologias audiovisuais. Justifica-se,
atribuindo extrema relevancia ao som de fosso, tanto quanto a complexidade sonora multipista
e as possibilidades do dolby sourrond de dimensionar a espacialidade acustica do som. Chion

(1991, p. 3) criou a “[...] teoria da audiovisao” para falar do audiovisual e o correspondente
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“visuauditivo”, ja que lhe parecia absurdo separar som e imagem ou imagem e som. Para ele,
o som bom de um filme ¢ o som justo sem excessos € muito preciso. O conceito de audiovisao
refere-se a esse parametro, em “uma perspectiva especifica e tnica”, tanto do seu dispositivo
técnico quanto dos dispositivos imaginarios, que nao se constituem nem se consubstanciam,
simplesmente, com visdo ¢ audicdo somadas e/ou combinadas. O autor ressalta que o maior
avango, em termos de efeito sonoro, foi a amplificacdo. Descreve: “[...] ¢ a amplificacdo que
fornece 0 meio de combinar sons de instrumentos de poténcia diferente, sem que estes se
baralhem”.? (CHION, 1991, p. 19). Em se tratando de sonorizagao de imagens filmicas ou
televisuais, a amplificacdo do som fixado em diferentes suportes ativou a imaginacao de sons
infimos como, por exemplo, dos passos de uma formiga, de um tiro de revdélver ou de um
chute na bola em um inicio de jogo de futebol, com o estadio lotado de torcedores
ovacionando o time. A amplificagdo do som também inaugura a saturacao ¢ a distor¢ado como
defeitos que, muitas vezes, sdo efeitos impactantes quando se passa de uma cena de
sonoridade intensa para outra de siléncio, de um ambiente, ou para distor¢des de inimeras

vozes que habitam o imaginario de um atormentado personagem.

4.3.4 Espessuras de Siléncio

No filme Aningaaq (2013), dirigido por Jonas Cudron, curta-metragem derivado do
longa Gravidade, todas as operagdes técnicas se misturam e oferecem condi¢des de analisar o
movimento dindmico do som continuo e descontinuo relacionando nas imagens técnicas que,
na maioria das vezes, compdem uma trilha sonora em background. A estratégia proposta pelo
desenho de som produz a sensacdo de um som “se fazendo” ou o “ao vivo” e advindo de
sobreimpressao dos efeitos do video no cinema, de uma ambiéncia televisiva e de um

processo radiofonico.

3 Em funcdo dessa qualidade sonora é que, mais adiante, proponho a amplificagdo como referéncia para o
procedimento analitico da pesquisa.
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Quadro 4 - Espessuras de siléncio

Fonte: Elaborada pela autora.

Por meio da escuta das materialidades do filme, ¢ oportuno observar questdes como:
(a) a tradugdo das falas legendadas dos atores; (b) a escolha de uma estética radiofonica para
o tempo das vozes e por sua capacidade de transmissdo de dados e para as falas centrais da
experiéncia filmica; (c) as captacdes do sinal de &udio feita com uma tecnologia de
radiodifusdo ao mesmo tempo, registrando imagens em simultaneo. Neste sentido, segundo
Irene Machado (2011, p. 7), ¢ identificada a presenga dos instrumentos radiolégicos, do
microfone e das vozes, todos projetados também como materiais sonoros em forma de tela.
Vale ressaltar que uma “[...] tela implica modelos sensoriais muito préximos daquilo que
McLuhan e seus parceiros conceptualizaram, um estado”.

Os quadros sonoros, aqui chamados de espessuras do siléncio, mostram a
ressonancia entre os estimulos sonoros e visuais presentes e integrados. Assim, na
espessurizagdo dos efeitos de siléncio sob forma de incrustacdo sonora no filme Aningaaq
(2013), ha a linguagem flutuante, incerta, hesitante, avan¢ando aos tropegos “[...] no espago
de mutualidade de relagdes em que o espaco € tdo somente de interacdo dos sentidos”.
(MACHADQO, 2011, p. 17). A experiéncia com as imagens filmicas desta obra refor¢a que

se pode acompanhar a tradu¢do de um campo perceptual para outro. Consoante Machado
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(2011, p. 17), é possivel observar aquilo “[...] que se processa no jogo da figura/fundo onde
a imagem visual (figura) se orienta pelo ambiente acustico (fundo)”.

De um lado, esses estados de sobreimpressdo e incrustados se traduzem, nas
espessuras do siléncio, e paradoxalmente, na onipoténcia da palavra € no seu avesso, o
siléncio e no seu possivel estado de gagueira. Este ¢ o siléncio que a TV teme, acima de
tudo. De outro lado, as espessuras no siléncio presentes na obra de Jonas Cuardn atestam o
que o cineasta Godard chama de palavra plena, dizendo que a arte do mundo televisivo so
pode se chamar video. Em ressonancia com Dubois (2011, p. 299), ¢é possivel dizer que: “E
essa uma espécie de gagueira fundamental que ¢, exatamente, a video linguagem”. Ou, ¢ o
que McLunhan e seus parceiros elaboraram como fotomontagem “[...] em que o ouvido
ocupa o lugar do olho” ao se desenharem nas telas videograficas. (MACHADO, 2011, p.
17). Retomando Dubois (2011, p. 299), “[...] a metalinguagem videografica propde o ‘ao
vivo’, fazendo-se diante da camera”.

Diante do exposto, interessa enfatizar, no caso dos retratos de siléncio, devemos
lembrar que este aumento chamado de amplificagdo, anteriormente mencionado, ¢ um
procedimento que visa a uma “voluminosidade” implicada na matéria filmica. Para Didi-
Huberman (2010, p. 165), as tensdes dos materiais sdo capazes de produzir uma
voluminosidade “estranha” e “Unica”, “fantasma de coisa mal qualificado”, essa pura
voluminosidade — “[...] palavra admiravel que conjuga dois estados normalmente
contraditérios da visdo (em reciprocidade a audi¢do), o volume tactil ou construido, e a
luminosidade otica incircunscritivel”. A voluminosidade dedica-se e ocupa-se com
problemas construtivos, “[...] pois diante dos volumes somos entregues as voluminosidades
mais simples como se estivéssemos perdidos numa floresta”. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.
166). Diz o autor: “[...] ela esta ali, ela € proxima e mesmo tangivel sob nossos passos, ao
nosso redor, mas sua simples obscuridade introduz o elemento ndao mensurdvel de um
afastamento reciproco, de um espacamento, de uma solidao”. (DIDI-HUBERMAN, 2010, p.
166). Aplicado ao trabalho da pesquisa de audiovisualidades, no &mbito de uma
investigacao sobre o sentido dos efeitos de presenca dos construtos de siléncio nas imagens
filmicas, o conceito de voluminosidade do siléncio indica o procedimento técnico da
amplificagdo para a analise dos construtos de siléncio dirigida a reforgar o processo de
dissecacdo de imagem, a partir de uma observagdo de fora, fazendo-os ressoar como em
uma camera acustica. Essa camera acustica compreende efeitos que provém de varios
elementos do som, ou, entdo, do conjunto, algo comum a todos, que agem como sintomas

analiticos que estdo presentes e podem ser experimentados de varios modos.
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A amplificacdo ¢ uma maneira de sentir a inscri¢do das imagens-memoria, um efeito
de deslizamento da escuta nos efeitos de incrustagdes e, a0 mesmo tempo, de uma assinatura
e metalinguagem do cinema que atualiza sensagdes de siléncio nas e pelas imagens
audiovisuais. E uma espécie de relagdio com a matéria flutuante, em variagdes de
modulagdes continuas, fazendo-se, as vezes, em defasagem com o que ja foi mostrado;
outras, anunciando um futuro iminente, do que ainda nao foi mostrado ou dito, sobretudo
com diferentes pontos de escuta dos tragos minimalistas, ou das marcas e do excesso ou
exagero e da sensacdo de vertigem da sobreposicao das formas que dao a impressao de
baixas e altas espessuras e as vezes em volumes baixos.

A videomixagem (DUBOIS, 2011) também estd presente nos filmes que usam a
tecnologia sonora para criar formas que deixam ver os enlaces, o serial e os ganchos da
montagem de som em sucessividade e as simultaneidades das colagens sonoras constituidas

de espessuras anteriormente referida.

A videomixagem tende a retirar a importancia do espago off como peca-chave da
sua linguagem, em beneficio de uma visada mais totalizante, com a multiplicidade
das imagens na imagem, ¢ como se o video n3o cessasse de afirmar sua
capacidade de tudo integrar, como se dissesse que tudo esta ali, na imagem. [...]
tudo vem dela e tudo a ela retorna. Assim, tudo pode sempre, a todo o momento,
vir & superficie visivel a partir dessa interioridade da tela espessa. (DUBOIS,
2011, p. 93 -94).

Saber fazer uma distingdo desses modos de escuta, ter a capacidade de combina-los
de acordo com os movimentos deslizantes entre as cenas e nas cenas e de viabilizar uma
escuta que nado polarize entre as bandas de som e das imagens ¢ essencial na repeti¢do do
projeto das maquinas de produzir ambientes de siléncios. Desdobrar nos modos latentes
uma ressonancia das mais diferentes propostas estéticas com a imersao do espectador nas
imagens, que, muitas vezes, se confundem com a aplicagdo de efeitos sobre as imagens, ¢
necessario. Na parte subsequente, descrevemos a nossa experiéncia no laboratorio de audio,
e na definigdo de operacdes com o corpus empirico, delimitamos e apresentamos os
procedimentos que sdo elaborados e que sdo aplicados a partir das teorias que constroem o
objeto de acordo com os métodos estudados e nos faz voltar a atengdo para os
procedimentos para o nosso tempo de pesquisa propria com os materiais empiricos.

Os retratos sonoros até aqui apresentados levaram a escolha de trés desses quatro
filmes para dissecar e auscultar neles os construtos de siléncio nos termos que serdo

expostos a seguir. As relagdes entre tempo e espaco, entre som € imagem na montagem de

Retratos sonoros serdo colocados na forma de constelacdes de imagens com diferentes
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tessituras: sucessividade, simultaneidades e espessurizagao. A andlise dos trés filmes
iluminar a duracdo dos estagios da técnica e dos estados de cinema e video que coalescem

na realizacao audiovisual contemporanea.
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5 SONORIDADES DO SILENCIO: TESSITURAS DE ESPACO E TEMPO

A maneira de estar diante das sonoridades do siléncio revelou-se no ato de conjugar
modalidades do auscultar com o de fotografar imagens filmicas. E uma maneira de perceber
os efeitos de siléncio em inscrigdes infograficas e na superficie de quadros sonoros como
compositos emblematicos de sua presenca. Das imagens sonoras, justificadas pelo som-guia,
o sinc, € passivel de rastreamento, em truques ou no desmonte, a logica de um projeto
acustico e a montagem de um desenho de som mixado em um trecho audiovisual. Essa pratica
¢ inerente ao proprio local de trabalho, o laboratorio de audio e do imaginador de sons de
imagens audiovisuais.

No ato de trabalhar com as sonoridades do siléncio, a aten¢do estd nos contornos,
dentro da cena, em justaposi¢cdo das suas camadas. O som contorna e, assim, recorda e registra
os proprios siléncios de cinema; a sensagao ¢ de entrar no fluxo de uma escuta deslizante e
sincronizada com aquilo que ¢ preciso, focado, mesmo que arranhado e borrado. Neste
contexto usamos as tessituras sonoras como possibilidade de criar circunstancias tanto quanto
gerar contagios que reverberam como ambiéncias no estudo de imagens em série, analisar sua
inscricdo na tela de um computador, a fim de descobrir as técnicas de manipulacdo, quer
dizer, como a montagem trabalha com as imagens das sonoridades do siléncio como elemento
e funcdo. Sobretudo, mostra que trabalhar com a vida silenciosa das imagens em movimento ¢
estar na escuta entre as camadas dispostas em niveis de justaposi¢do, e seguir o background —
na forma de rearranjo de um desenho de som. Entende-se o estar em background como uma
operagdo fundamental para os desenhistas de som. Nesta pesquisa, significa sofisticar os
contornos ¢ as noc¢des de semelhanga na diferenca aos pares e simultaneos.

E outro movimento, especialmente operacional, nos modos de escutar as
materialidades e perceber a acustica de uma imagem. Toca questdes laborais entre som e
imagem, cada vez mais proximas, nas formas de manipular e modelar o som em imagem
sintéticas. Estd cada vez mais nitido no uso de aparatos tecnoldogicos que nos fizeram
sensiveis para uma lacuna na quase total emergéncia de imagens do siléncio, nos estudos do
som, como poténcia produzida por aparelhos. Para Flusser (2002, p. 19) existem “[...]
aparelhos gigantescos, os administrativos, convivendo com minusculos chips”. Ambos
contém valores e obedecem a intengdes humanas. Segundo o autor, “[...] a manipulagdo do
aparelho € gesto técnico, isto €, gesto que articula conceitos” (2002, p. 31-32). Sao gestos que
decifram condicdes culturais, as vezes dribladas, porém inscritas tanto na imaginacao dos

funcionarios como na imaginagdo do aparelho. Importante ressaltar a acep¢ao de Flusser de
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que “[...] toda a intengdo estética, politica ou epistemologica deve, necessariamente, passar
pelo crivo da conceitualizagdo, antes de resultar em imagens. O aparelho foi programado para
isso”, diz Flusser (2002, p. 32).

Para se reconhecer e entender o impacto dessa relagdo do som que retorna pela
vibragao dos corpos e objetos, percebe-se 0 “meio” em que o som esta inserido, na construgao
das técnicas e estéticas advindas das tecnologias de audio. Passamos a conhecer, através de
colagens, visdes de mundos cinematograficos, mundos que permitem tratar o som como
fenomeno passivel de ser cortado e separado, reproduzido de forma independente do objeto
fisico que o gerou como estimulo, ou a fonte em uma cena de cinema torna-se também
manipulavel como modelos de comportamento num efeito de esplendor imagético e ritmo
apropriado, que aponta para o “som interior” junto a conceitos de montagem. (EISENSTEIN,
2002a). Entrar no universo sonoro do audiovisual passa a ser o comportar-se de acordo com
escolhas que o proprio cinematismo busca construir como ideia ou experiéncia de siléncio.

De acordo com Flusser (2008, p. 66), estar em um universo implica viver, conhecer,
valorar e agir em funcdo de “aparelhos programados para serem envelopantes”. Estamos
falando de tratamentos de efeitos produzidos, “construidos pela tecnologia que desloca a
“impressao de realidade” do cinema e a substitui por vertigem: “a imagem em si oferecida
como experiéncia”. (FLUSSER, 2008, p. 14).

Essas constatagdes introduzem as sonoridades do siléncio no universo das imagens
técnicas — “[...] toda imagem técnica ¢ produto do acaso, de juncdo de elementos, toda
imagem técnica ¢ acidente programado” (FLUSSER, 2008, p. 27), ja que todos os objetos sdo
passiveis de “emitir” sons ao darem a ver, na materialidade do som, os efeitos de siléncio e
nos seus modos de agir, completamente, intercambiaveis entre os modos de uso do som, o
siléncio, o ruido, ao se tornarem objeto das sonoridades do siléncio em diversos estagios das
técnicas e a cultura. Estes efeitos sdo cada vez mais provaveis e o localizam — no entre o som
e o siléncio o ruido —, conferem precisdo; sdo efeitos de uma coisa passivel de ser rastreada,
espaco onde, muitas vezes, o siléncio age por surpresa, afetando expectativas e estados de
espera, quer dizer, nos estados e nas propriedades acusticas e como tessituras que emulam das
operagdes imagéticas compostas segundo ritmos, velocidades diferentes de imagens que
utilizam objetos de transmissdo para demonstrar a aceleragdo ou o repouso das coisas
moventes de dentro e fora de uma cena cinematografica. Operacdes, manipulagdes e
tratamentos, que se dd a ver por meio de transparentes formas, através das possibilidades de

gravar, editar, mixar e armazenar o som em algum suporte e escalonar as suas dimensodes
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tomadas entre pontos sonoros, intervalos se abrem para algumas questdes do nosso problema
de pesquisa.

Para além dessas formulacdes, foi preciso desconstruir a ideia de siléncio como algo
inapreensivel ou puro, por meio do ato de “retratar”, aproximando do som sempre trabalhado,
processado, tratado, para adentrar uma trilha sonora e desta forma reconstruir as perspectivas
de uma paisagem sonora contemporanea. Tentamos localizar esses processos de elaboragao de
imagens que, muitas vezes, conduziam a uma escuta surda das imagens ou de imagens surdas,
mudas; contudo, ao adentrarmos nas oscilagdes inscritas em superficies audiovisuais,
percebemos algo que também escuta desde dentro, algo que se faz ouvir através de nos, algo
que sussurra, murmura e vé e ouve. O siléncio parece estar na audiéncia eletronica do mundo.
Entdo, encontramos alguma nitidez em uma audic¢ao prevista e mediada pelo tom do barulho,
em uma ordem rarefeita, deslizante entre as bandas de video e dudio e repleta de surpresas que
manifestem, também, o estranho siléncio da matéria no cinema atravessado pelos imaginarios
de outros meios de comunicagdo, como o radio e a televisao.

Os efeitos de siléncio como certa qualidade sonora em imagens de determinados
filmes dirige-se, aqui, tanto ao pensamento quanto a percepcao das formas com énfase no
desenho das técnicas como experiéncia e pratica. Neste momento, as plasticidades' sdo
experimentadas e, ao conceber uma forma, estimulam texturas sensoriais, em certas
temporalidades eletivas que remontam o passado presente através do cinema. Existe, assim,
um contrato de consentimento, uma conivéncia, um fascinio pelo arbitrio entre som e siléncio,
entre sons e imagens em constelagdes. Tal ponto de vista autoriza que se imaginem tessituras
e entrelagamentos que instauram o que chamamos de “retrato” com todas as ambiguidades do
termo, tanto “imagem” quanto “imagem tratada” pelo som. Percebidas pelo observador ao
experimentar fisicamente um espago sonico, identificam areas sonoras que ocorrem ao longo
de um percurso cénico e os seus efeitos sonoros e visuais mais expressivos. Analogamente,
sao canais de audio e video que costumeira, ocasional ou potencialmente modulam
dialeticamente entre dois polos, do humanismo ¢ do maquinismo, copresentes € autdnomos:
“[...] constitui o aspecto propriamente inventivo dos dispositivos em que o estético € o
tecnologico podem se encontrar”. (FLUSSER, 2008, p. 45). Trata-se das nuances, das

variacoes construtivas das atividades em laboratorio.

! Schafer (1991) estabelece relagdes interessantes entre sonoridades e artes Plasticas. Por exemplo, ao citar a
obra de Paul Klee, como sendo o pai do pensamento por meio do traco, trata o conceito de melodia como levar
um som a um passeio, mostrando através de grafismos os deslizamentos, alturas, espacos, linhas horizontais ¢
verticais. E, o de ritmo ¢ conceituado como eu estou aqui e quero ir para la.
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Estar em laboratorio proporciona experimentar sugestdes com as quais construimos
sentidos ao desconstruir cddigos e praticas; assim a imaginacdo do trabalho? com imagens
técnicas funde-se com o trabalho da imaginacdo sonora, amalgamando-o ao trabalho da
imaginagdo tedrica, que transforma operagdes com base em métodos e materialidades,
procedimentos e precaucdes. Essas operagdes requerem destreza, disposi¢ao e um estado de
permanéncia com imagens, ligando-nos a um modo de agir com énfase no reproduzir, moldar,
manejar etapas técnicas e fazer algo com coisas sonoras, ou analogias, sinais visuais para um
trabalho alinhado servem para indicar os efeitos de siléncio, como as pausas, as continuidades
e suas apropriadas velocidades, o volume do som emitido pelos objetos sonoros, a finalizagdo

e o recomego de cada frase sonora que revela o som daquilo que pode ser tocado na matéria.

5.1 Laboratorio de Audio

As rotinas sonoras dentro de um laboratorio de dudio autenticam formas e etapas de
pesquisa e, como experiéncia, dao continuidade a cartografia das “paisagens sonoras”
realizada no periodo de observagao efetuado para as primeiras impressdes sobre o nosso
objeto de estudos, com vistas ao exame de qualificacdo. Nos meses de janeiro a julho de 2016,
permanecemos atentos a uma rotina didria de compromissos com o material empirico da
pesquisa — expostos e atentos ao fluxo, ao ritmo e a uma escuta-montagem dos trés filmes, na
pratica de procedimentos cartograficos de dissecacdo em trés movimentos metodologicos
basicos e fundamentais. Abordamos, nesse topico, a maneira como retratamos, pontuamos €
comentamos sobre os elementos que compdem uma trilha sonora Decompomos o guia sonico
presente em dindmicas peculiares em cada trecho um didlogo de formas. Partimos para uma
etapa de aproximacao importante e esclarecedora dos rumos desta pesquisa. Montamos um
cronograma de trabalho dimensionado em trés linhas de a¢do de imersdo em um processo
metodologico com o movimento de “ouvido das imagens”: a mixagem, a dindmica e a textura
sonora.

O processo ¢ de reconhecimento, na decomposicao das estratégias, técnicas das rotinas
conjuntas dispostas em trés movimentos, para melhor ouvir e ver os eventos sonoros em
cartografias conjugadas e sobrepostas na maneira de apresentar os dados encontrados no
processo de dissecagdo, sistematizacao e apresenta¢do dos protocolos-infonograficos, figuras
sonoras analisadas. Percebemos o objeto de estudos em imagens de reter temporalidades em

espacos, trajetos e pontos divididos em areas visuais, efeitos topologicos, perspectivas, como

2 Flusser (2008, p. 20) chama de “trabalho” o ato de produzir e informar imagens técnicas.
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alargamentos e estreitamentos, envolvimento e conexao, amplidao e preparacao, quer dizer,
como experimentamos polifonicamente um espago fisico proximo, intermediario e distante e
se configura enquanto padrdo ritmico verticalmente. Ao se captarem informagdes do meio
altamente dinamico, micro e macrocontextual de uma montagem, através de mecanismos
sensoriais € imagéticos, as paisagens sonoras vao surgindo, na maioria das vezes, como uma
sucessao de surpresas ou revelagdes subitas, a partir do percurso transeunte de um som em
overdubbings (sobreposicao), pois vao sendo inventadas ou transformadas milimetricamente
no momento mesmo da producao ou disseca¢ao de um trecho de som.

Nossa percep¢ao depende das reagdes provocadas por perspectivas em
enquadramentos, perspectivas delimitadas pelo lugar em que o som est4, por ondulagdes e
moldar das vibragdes nos jogos de mixagens nas sobreposigdes de linhas sonoras. A onda
com for¢a demanda tipos diferentes de composicdo de owertons; sdo dobras, sem que se
percam na captagdo os tons mais baixos, usando volumes mais baixos, usando volumes mais
constantes e que muitas vezes se desmancham antes de se instaurar auditivamente. Também, o
efeito do espalhar, o som que vem de todas as dire¢des ao mesmo tempo. A tecnologia molda
o som, e, principalmente, o volume se tornou ponto importante na construcao dos trechos
mais altos e mais baixos nos sulcos estriados dos infonograficos. Cada critério para desenhar
os protocolos importa ndo num inventar ritmos em metros, mas talvez um refuncionalizar, um
rearranjar as representacoes sonoras em metros de ritmos em diagramas. Coloca-se as
sonoridades do siléncio de outra forma diante das imagens, que pode ser entendida como uma
maneira de decompor o tempo na construgdo de um modelar em diagramas ou na
materialidade temporal da linguagem que se interessa pelo que estd no “fundo” e tornam-se

efeitos de contorno e relevos de fonogenias de siléncios.

5.1.1 Disseca¢des Sonoras

Neste topico, queremos dar atengdo ao trabalho, em forma de um diario de campo, de
dissecagdes e amplificacio sonoras, apesar de estarem em sequéncia progressiva de
enumeracao das etapas que sutilmente executamos por meio de um recurso estilistico de
montagem, de uma imagem dentro da outra, emendando-as de modo premente,
detalhadamente o siléncio objetivo e um guia para orientar a nossa leitura.

Tomamos os procedimentos de ordem técnica da metodologia a seguir como exemplo
do movimento realizado nesta experiéncia sincrOnica em linhas que conduziram a outros atos

da pesquisa. O nosso foco no desenho de som, mas também o excesso de focalizacdo na
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insonorizacao despertou o interesse por clarear e borrar as imagens sempre revistas em trés
constelagdes: em sucessividade, em simultaneidade e em espessurizagao.

Os primeiros passeios de escuta ensinaram que precisariamos de um sentido preciso de
articulacdo com outros através da justaposi¢cao nas imagens garimpadas nas quais buscavamos
construir retratos sonoros, momentos de qualificagdo do projeto rumo aos seus pontos
fundamentais. Estabelecemos uma rotina semanal de didrias de quatro horas, no laboratorio,
para periodos de analises, repetidas e protocoladas em infonograficos. Estavamos por
experimentar, querendo aprofundar dois movimentos essenciais: a sucessividade (de linhas), a
simultaneidade (de superficies) e a espessurizacdo (de linhas e superficies). O interesse era
colocar em movimento um pensamento conceitual para amplificar a leitura impressionista dos
resultados, na fase anterior do projeto. A ideia seria praticar a complexidade imagética
passando e trabalhando nos infonograficos o ritmado por intermédio de imagens médias,
imagens compostas em quadros sonoros. Estavam em quadros que ficaram aguardando as
nossas entradas em campo para dissecar camadas com maiores propor¢des de construgao de
ambiéncias. Ao praticar a técnica da dissecao, “subsidiaria da cartografia e da desconstrucao”,
nos termos propostos por Kilpp (2010a, p. 28), surge a amplificacdo sonora como uma
atividade derivada, uma operacdo que dd volume aos efeitos das imagens de siléncio.

Entende-se por disseca¢ao como:

[...] um procedimento de ordem técnica que discretiza digitalmente a imagem
técnica audiovisual, que é sempre discreta em qualquer suporte. Ao intervir nos
materiais empiricos, ela da a ver as montagens, os enquadramentos e os efeitos de
imagens discretas que ndo tem sentido no video, mas que sdo praticados para
produzir sentidos. (KILPP, 2010a, p. 20).
Orientados sob estes procedimentos de ordem técnica, procura-se descrever e refletir
0s percursos € a maneira como as relagdes que os construtos de siléncio trabalham as
sonoridades de siléncio na experiéncia com imagens filmicas em cartografias de

configuragdes de audio e video em experimentos de laboratdrio.

5.1.1.1 Primeira Cartografia

O primeiro procedimento cartografico realizado no laboratorio trabalhou a conversao
dos filmes em suporte DVD para o software de audio e video Pro Tools (Apple). Observamos
a sincronizacao entre as bandas de imagem e som. Em funcao disso, tivemos que optar pelo

mesmo formato (CODEG) na transferéncia dos dados de um suporte a outro. Na experiéncia,
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entendemos que seguiriamos a observagdo de trés imagens, concomitantemente: as imagens
filmicas (imagens visuais e auditivas), os infograficos (inscri¢des informaticas do som na tela
de um computador) e o “code” (aparelho de contagem do tempo mecanico de duragdo de cada
filme) que, em correspondéncia, revelaria uma experiéncia de pesquisar a montagem de um
desenho de som: “[...] tonalmente, espacialmente e linearmente”, como nos termos propostos

por Eisenstein (2002b, p. 142).
5.1.1.2 Segunda Cartografia

O segundo procedimento cartografico tratou de auscultar os meandros sonoros dos
filmes, presentes nos infograficos, percebendo a dindmica proposta pelos elementos que
compdem uma trilha sonora, recriando as camadas e os pontos de som, como técnica de
manipulagdo em laboratério de 4udio diante de uma frase-imagem (RANCIERE, 2012) e de
uma forma-imagem (VIRILIO, 2014) do som, sem a intengdo de gramaticar sua linguistica. Ja
que o processo é de gravacdo de infonograficos®, agimos sempre em duas camadas — nas
entradas e saidas — no software de um som envelopado em uma master de uma trilha sonora.
A perspectiva aqui trabalhada dependia mais do que nunca da escuta acusmatica para
dimensionar figuragdes de som ilustrativas do que buscamos como construtos de siléncio em
imagens filmicas. Dessa maneira, o0 que muda ¢ como os arquivos sdo preparados para gerar
dados, protocolos, assim como as copias fotograficas dos fragmentos que se apresentavam em
fluxo no desenho de som dos filmes. Por conseguinte, a experiéncia cartografica demandou
que os cortes fossem realizados segundo critérios necessarios a dissecagdo dos
comportamentos sonoros que engendram, mantendo o movimento de formagdes e nogdes
entre a percepgdo total e a percepgdo especifica capazes de explorar a verticalidade da
montagem das camadas sonoras: em envelopes (trilha sonora completa do filme), em blocos
(partes extraidas desse todo) e em deltas sonoros (a maneira como o som se atualiza em uma
cena acustica). Assim, torna-se possivel passar de um dominio figurativo para um dominio
operativo técnico que arranja e rearranja uma experiéncia com diferenciados estados

imagéticos de siléncio atualizados na densidade sonora das imagens do cinema.

3 A partir do segundo movimento cartografico, passamos a denominar os infograficos do som como protocolos-
infonograficos.
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5.1.1.3 Terceira Cartografia

O terceiro modo de cartografar contou com a exibi¢@o dos filmes na sala de cinema do
laboratorio. A expectagao dos filmes nesta modalidade imersiva de escuta-montagem das
camadas auditivas e visuais serviu para percebermos quais pontos de corte e extragao
protocolos-infonograficos e de trés imagens médias dos quadros sonoros, de certa forma,
previamente, ja haviam sido reconhecidos na cartografia anterior. Trabalhamos com os
operadores técnicos praticas inerentes ao nosso objeto para que a audi¢do acusmatica
concentrada fosse possivel. O processo selecionado era o lugar de cortar, separar o desenho de
som de cada filme. Nas pontas dos blocos sonoros, a impressao inicial era de que o ato se
fazia como desmontar a logica da montagem das imagens filmicas, j& que estavamos,
novamente, na fruicdo da experiéncia imersiva com as imagens visuais e auditivas do filme.

Retornando aos infonograficos, percebemos também ser de extrema importancia
relativizar os parametros estéticos extraidos da linguagem videografica comentados por
Dubois (2011) ao creditar, atualmente, a mixagem de imagens uma forga expressiva diferente
do que a montagem de planos do cinema classico. Em suas observagdes de criagdo de video,
mesclam-se imagens em trés técnicas de procedimentos de mixagem, a saber: a
sobreimpressao®, os jogos de janelas’, e a incrustacao®. No mesmo alinhamento anteriormente
proposto, guardamos um parentesco que aponta e dissolve ainda mais as fronteiras entre as
l6gicas sonoras e visuais. A partir dessas constatagdes, os operadores técnicos e estéticos que
estamos a construir apontam possibilidades de analises de presenga do siléncio em imagens
construidas pelo sistema analogico e digital. Sio amalgamados nos seus modos de exibi¢ao de
diferencas entre os modeladores computacionais de sonoridades e de visualidades quando
dependem de um programa e de uma tecnologica metodologia.

Seguir esse caminho até as conclusdes naturais de um tempo de cronograma de
pesquisa implicava comecar com um palco sem nada, repleto de sons, barulhos, lendo e
relendo, ouvindo e reouvindo, aprendemos que ha ritmos e ambiéncias ou conexdes entre si
na propria imagem. Os fragmentos agrupados provém da coleta sistematica e seletiva das
condutas cartograficas durante o segundo estagio da pesquisa.

A nossa op¢ao metodologica tem um carater de observacdo, fundamentada em

principios de alguns métodos integradores e replicaveis pelo ambiente e pelo nosso plano de

4 Sobreposicao transparente de imagens [sonoras].
5 Fragmentos de diferentes planos no mesmo quadro [sonoro].
¢ “buraco” na imagem preenchido por outra imagem [sonora].
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trabalho. Quando ao longo da experiéncia fala-se dos infonograficos, nao o fizemos do ponto
de vista somente da digitalizacao das informacdes acusticas através da andlise espectografica,
mas também daqueles dados funcionais que eles contém microscopicamente. Na realidade,
projetamos e executamos os procedimentos perceptivos necessarios para identificar, catalogar
e protocolar trechos sonoros, sendo esses de impressoes e sensagdes auditivas e/ou visuais. O
plano de trabalho apresentado levou a termo o seguimento de ordenar os comportamentos
sonoros consignados as imagens visuais, que se estruturam em areas, espagos dos tempos
sonoros. Sao linhas, divisdes, organizagdes em protocolos de observagdes trabalhados em

desenhos infograficos de som.

5.1.2 Areas Sonoras

Das cartografias surgem areas, espagos estratégicos para lidar com o ato de protocolar
os materiais sonoros em figuragdes ou diagramas sonoros. Formulamos trés areas: os espagos
das mixagens em andamentos — os envelopes sonoros, derivadas da primeira cartografia; a
dindmica tridimensional dos elementos no desenho de som, os blocos sonoros, na segunda; a
escuta-montagem das texturas sonoras, os deltas sonoros, na terceira cartografia. Encontramos
uma maneira de elaborar os procedimentos que formalizam nossa experiéncia imersiva em
areas sonoras, por caracteristicas que repetem segdes da seguinte forma, “[...] como um
degrau, uma variagao e elaboracdo da anterior que leva a outra similar, mas um pouco
diferente, evitando qualquer repeti¢ao clara” (BYRNE, 2014, p. 165) e nas questdes colocadas
por Dubois (2011, p. 76) ao explicar que a montagem cinematografica ¢ “[...] a operagao de
agenciamento e encadeamento dos planos pela qual o filme toma forma”. S3o espagos em que
se reconhecem linhas de uma intencionalidade de pensar em planos, como estruturas
programaveis, as figuracdes sonoras, que sdao tanto visuais, verbais e, principalmente,
gestuais. De acordo com Chion (1994, p. 17), “O ouvido isola uma linha, um ponto do seu
campo de audicdo, e segue esse ponto e essa linha no tempo™.

Outro aspecto importante ¢ que tais operagdes obedecem a certas logicas, principios e
regras. Dubois elucida que a boa montagem gera no imaginario do espectador um todo
organico unitarista que apaga o carater fragmentario dos planos articulados em sequéncias e
assegura os efeitos de continuidade. Na opinido do autor, essas ligagdes instituem “[...] o
filme como um grande bloco homogéneo”. (DUBOIS, 2011, p. 76). Seguimos a perspectiva e
identificamos espagos e procedimentos nos seguintes protocolos de observacdo de

comportamentos sonoros em experiéncia com as paisagens filmicas.
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5.1.2.1 Envelopes Sonoros

Os envelopes sonoros’ como o desenho espectral formado por uma linha continua e
encadeada e somados apresentam-se para a leitura de forma continua e linear de durag¢dao do
filme. Acreditamos ver a complexidade dos enlaces, passagens de especial pertencimento a
l6gica da banda sonora na qual o ritmo de tempo de ataques e repousos da linha apresenta-se

de forma a repartir o que nomeamos de blocos sonoros.

5.1.2.2 Blocos Sonoros

De acordo com esses parametros, a sequencialidade dos blocos sonoros® descreve um
ritmo, surge uma forma e com ela o sentido em que siléncio cresce em valor. Outra asser¢ao
de Dubois propde os blocos sonoros como uma forma de pensar o filme elaborado “tijolo por
tijolo” ou como um plano depois do outro. Para Dubois (2011, p. 76), “[...] cada bloco em que
consiste um plano se acrescenta a outro bloco-plano, até que se constitua o bloco-filme, sélido
como rocha, cimentado como um muro, funcionando como um todo”. Entdo, 0s nossos
procedimentos ou operagdes técnicas sao blocos sonoros que duram certo tempo e dinamizam

no seu interior os deltas sonoros.

5.1.2.3 Deltas Sonoros

Os deltas sonoros’® funcionam como campos de permeabilidade dos elementos sonoros.
Em conjuntos consubstanciados, formam e informam sobre os processos interativos em que
uma imagem audiovisual ¢ aparente tanto em linhas como na superficie sintética que se ilumina
quanto falamos na conjuntura dos graficos eletronicos, gerados por imagens eletronicas que
carregam propriedades e aproximacdes logicas e cognitivas do som em imagens justificadas
pelos niveis de altura, dura¢do, volume e timbre, compondo a unidade da macromontagem de
um filme como pegas importantes na dissecacdo das imagens e na decomposicdo dos seus
elementos e aspectos direcionais, pontuados na montagem de um trecho especifico do espectro

grafitado na tela do computador e de sua expressiva conjugagdo as imagens visuais. Nos deltas

7 Para efeitos de organizagdo dos infonograficos nos capitulos seguintes, utilizaremos cddigos de protocolos.
Para o envelope sonoro de cada filme, o codigo de localizagdo ¢ ENVS + as letras iniciais do titulo do filme.

8 Para os blocos sonoros, o codigo é BS + a letra do alfabeto em ordem crescente + as letras iniciais do titulo do
filme.

% Para os deltas sonoros, primeiramente o BSA, por exemplo, BSAD1, BSAD2 ou BSAD3 + as letras iniciais do
titulo do filme.
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sonoros, estamos trabalhando em plano de durag@o e espaco dos sons em ressonancia, e a figura
1 elabora e demonstra, esquematicamente, o ponto sonoro de corte nas imagens, a forma-sintese

dos nossos procedimentos com dissecac¢do de desenhos de som.

Figura 1 - Protocolos sonoros

DELTA2

Fonte: Elaborada pela autora (junho/2016).

Com o uso de infonograficos, procuramos apreender o som em sua matéria,
“reconhecendo” na sua “escritura” a participagdo das figuracdes em diagramas sonoros, nas
partes trabalhadas, correspondem a um impacto imersivo e expressivo, promovidas pelas
transformagdes tecnoldgicas, que revelam certa intimidade com as das sonoridades do
siléncio. Para constatar muito simplesmente do que ele é feito, construido tecnicamente,
observamos o sinal intermitente em fluxo e desnaturalizamos e imobilizamos a experiéncia
concreta de fruigdo para promover tragos, riscos e arranhdes na tela de um computador, como
se fosse uma maneira de decompor o ritmo do tempo, uma combinagdo estatica de sons e
siléncios, das sensacdes ¢ transmitida por observacao seguidas de modelos que se criam em
continuadas rupturas e ou gagueiras. Nas extremidades dos intervalos, extraimos os “blocos

sonoros”, trechos do filme nos quais uma encenacdo do siléncio ¢ visada para andlise. O
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objetivo ¢ dar aten¢ao aos sismos elétricos durante uma escuta acusmatica'® e de uma
experiéncia com imagens filmicas vistas na tela de um computador, escutadas com fones de
ouvido, na segunda cartografia, e acompanhadas pelo time code na audicdo das suas
sonoridades.

Neste processar infonografico, as linhas verticais tanto ascendentes como
descendentes apontam para as intensidades do som, e a horizontal nos deixa explicar como os
sons fundamentais acontecem em cada trecho do filme. Para Schafer (2011, p. 26), os sons
fundamentais determinam a figura e o fundo em uma paisagem sonora e referem-se aos sons
“[...] que ndo precisam ser ouvidos conscientemente; eles sdo entreouvidos mas nao podem
ser examinados, ja que se tornam hébitos auditivos, a despeito deles mesmos”.

O som ¢ sempre continuo, ¢ o siléncio se faz observante em suas patinhagens — esse ¢
o ponto de apoio da abordagem que pensamos desenvolver. Ao adentrarmos na dimensao
processual da técnica, direcionamos a nossa escuta para o siléncio que cria espago, intervalos,
zonas de indeterminagdo, € o objetivo especifico ¢ agir por meio de aparatos tecnologicos e
técnicos, iluminando ponto por ponto, tragos singulares em linha, que seguem tanto em
intensiva extensividade quanto na superficie das fontes sonoras registradas no espectro que
escondem o que se processou no interior do aparelho que as produziu. Assim como a imagem
visual concentra e dispersa, as imagens sonoras tornam-se igualmente complexas, mantendo-
se em si mesmas; até mesmo sem deixar as cenas, confrontam as imagens visuais € comegam
a se movimentar, nelas intensificando a cena actstica, a sonica do siléncio em profundidade
como necessario elemento para autenticar imagindarios e, a partir dai, decifrar graficamente o
projeto de desenho sonoro, chega-se perto do resultado imersivo, principalmente o auditivo.

No debate em torno do que ¢ uma imagem como mudanga e qualidade nas coisas,
Bergson (2016a, p. 230) instiga com a seguinte afirmag¢do: “O som difere absolutamente do
siléncio, como também um som do outro. Entre a luz e a obscuridade, entre cores, entre
nuances a diferenca ¢ absoluta”. Nessa perspectiva, ele nos aproxima do fendmeno das
imagens que precisam ser cuidadas, experimentadas com um procedimento de rigorosa
indicagdo técnica, como se pode perceber na questdo do ritmo sempre mais abrangente e
complexo do que uma tUnica interpretagdo de conceito.

Neste sentido, o agir em espacos sOnicos apreendeu pesquisar em busca de algo que
desinforme os instrumentos que codificam imaginarios de siléncio penetraveis e, assim,

descobrir truques que estdo no interior € nas superficies dos aparelhos que criam diversas

10 Segundo Chion (1994, p. 129) “[...] que caracteriza um som que se ouve, sem que, a0 Mesmo tempo, se veja a
sua causa, assim como o tipo de escuta criado por essas condi¢des”.
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formas de tensdo entre o tempo e o espago € que corresponde as intengdes do executante ou
usudrio, que compreende a dinamicas das maos, os movimentos dos canais ¢ a qualidade dos
timbres e intensidades do som. De fato, no mundo sonoro, “Instrumentos sdo prolongamentos
de 6rgdos do corpo e simulam o 6rgio que prolongam”. (FLUSSER, 2007, p. 210). E um
exercicio com cenas da existéncia humana em uma sociedade aparelhada com “[...] caixas
pretas que brincam de pensar”. (FLUSSER, 2007, p. 28).

Resumindo, os infonograficos sao uma amostragem composta de linearidade, como
também da proximidade e da distancia ao ponto de captagdo na cena, envelopes sonoros
(matriz total do desenho de som no filme), blocos (trechos de uma dinamica do desenho de
som) e deltas sonoros (pontos angulares de relagdo entre elementos de uma trilha sonora).
Assim o alto, baixo, perto e longe, da esquerda e da direta, monitoram intensidades, instantes,
permanéncias € o espaco de movimento nas dobraduras de um envelope que circula todos
esses elementos em um s6 formato e matriz.

A maneira de cortar uma imagem exemplar e perturbadora do fluxo apontada através
do cursor lanca tragos diante das imagens que passam e apreendem: primeiro, uma
frontalidade da onda de som sintética; por conseguinte, uma massa sonora rabiscada
conjugada, da qual se extraem pontos sonoros, o precedente € o que segue as subidas e
descidas, como meta de reconhecer, no fluxo, o som fixado em espago amplificado de visdo e
audicdo, a escuta deslizante, contraida, e os deltas (dobras como relagdes) do que imaginamos
j& ser uma imagem do siléncio. Até onde a nossa percep¢ao de parametros alcanga, as etapas
descritas estdo em constante interacao e podem distorcer produtivamente percepcoes auditivas

habituais.
5.1.2.4 Critérios para Desenhar Protocolos-Infonograficos

O delineamento experimental dos infonograficos baseou-se nos seguintes principios:
primeiro, localizam-se os pontos de tensdo, depois estes sdo circulados e, por fim, para
possibilitar uma matéria mais fisica de exame, extrai-se algo das imagens espectrais que se
apresentam. E pensar com as imagens, no que isso mostra de sentido, mas também pensar no
fendmeno acustico. E estar diante do desenho de som de um filme e sentir qual o impacto
dessa experiéncia, pensar como se efetiva a aproximacdo com tais imagens estancadas e
extraidas desse involucro, para assim identificar os seus contornos, sempre dependendo do

significado da justaposicao de duas linhas, a linear e a de superficie. Os pesquisadores estdo e
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nao estao presentes na experiéncia a0 mesmo tempo, porque, embora contaminados com o

som, estdvamos atentos as reagdes visuais € ao computador. Entdo, as etapas foram:

a)

b)

d)

2

projetar meios e aparelhos para a preparagdo da escuta da pontuacao do desenho de
som do filme;

projetar na dimensao dos envelopes os blocos e os delta sonoros como modo de
operacionalizar e relacionar as diferentes linhas e niveis de arranjos propostos pelo
desenho de som;

decifrar, ou seja, decompor o olhar e ouvir as imagens em varias perspectivas, a
fim de entender que cada ataque e repouso da onda sonora, fixada na tela do
computador, estabelece pontos de entrada e saida dos blocos sonoros, como
também diferencia os pontos de som em relacao ao delta, contidos na dinamica das
dimensoes presentes em um desenho de som;

desenvolver a percep¢ao acusmatica das imagens informaticas em movimento, o
que significa desenvolver percepcdo auditiva que ndo esta preocupada com a
origem da fonte sonora e assim com os agenciamentos produzidos pela experi€éncia
estética (¢ uma forma de audi¢do imersiva que transita, desliza entre as imagens
acusticas e permanece com as sensagoes, pensa nas imagens sonoras do filme e, a
partir dai, autentica as paisagens sonoras, legitima os objetos sonoros que dao
forma ao som, esquecendo as ligas das semelhangas entre a fonte sonora e os
pontos de som construidos para as formalidades de imagens sonoras, nesse nosso
caso, de cinema);

intuir os estados contrastantes, ao mesmo tempo do som bruto ¢ do som moldado,
tratado, manipulado que toda a captacao sonora merece e precisa (para percebé-los,
deve-se observar e filtrar cada aspecto sonoro experimentado de maneira
diferenciada, através da aproximagao de uma escuta dos elementos que compdem
uma trilha sonora com os varios estados da presenca do cinema sonoro);

trabalhar diagramas sonoros como imagens sintéticas de imagens médias sonoras e
visuais, € marcar situacdes contrastantes, ao mesmo tempo eletivas, com pontos de
referéncia de posteriores apontamentos sobre o comportamento do som em
imagens audiovisuais;

para percebé-las como imagens sonoras, observar que aspectos sao experimentados
de maneira diversa da outra, através da aproximacdo e da distdncia que o som

tragava na linha média (para entender a sucessividade e a simultaneidade, ¢ preciso
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colocar a escuta no ponto mais contraido da linha sonora do espectro e assim
dimensionar o que esta proximo ou distante a ela, dos pontos de som eleitos como
som-guia);

h) pontuar situagdes de contraste, interrup¢des do fluxo, uma parede de som que
marque um precedente € o que segue, dispensando tempo suficiente para que sejam
localizados no espago filmico, pontuando, a fim de adentrar uma dindmica cénica,
por conseguinte, no desenho de uma imagem sonora;

1) protocolar os infonograficos como formas sonoras que trazem uma qualidade
extensiva, separa-los e corta-los em envelopes, blocos e deltas sonoros;

J) observar como o som reage na onda sintética, na sequéncia (para marcar os cortes,
¢ preciso identificar os picos e vales da onda, amplificar os pontos de corte,
entendendo na linha do espectro até parar, com o cursor, no ponto procurado no
desenho de som e fotografar as imagens visuais decorrentes);

k) entrar em contato com as impressdes e sensagdes desencadeadas, até aparecer a
imagem que traz reflexos sobre uma experi€éncia estética sonora (torna-se uma
imagem capaz de reconhecer questdes das condi¢cdes da pesquisa), tomando o
ensinamento das propriedades do nosso objeto de vibrar e refletir materiais mais
dificeis que sempre contém novos elementos na audi¢ao, dando ao pesquisador a
oportunidade de extrair os obstaculos apresentados no trabalho com o som fixado;

1) permanecer com a experiéncia até que o pesquisador pudesse reter tais sensacdes
para deslizar a escuta entre as camadas, o que possibilita emergir as constelacdes a
serem exploradas, cuja escuta ¢ a mesma dos estados de contraste;

m) observar, cuidadosamente, acdes e movimentos propostos nas operagdes

construtos, expressoes, saldoes e codigos do siléncio.

O resultado destes procedimentos cartograficos foi registrado, em folhas brancas de
caderno quadriculado: o time code de 80 pontos de som no filme O siléncio, 47 pontos de som
no filme Gravidade e 9 pontos no curta-metragem Aningaaq. Uma escuta atenta apontou para
os estados de siléncio em sucessividade, em simultaneidade e em espussurizacdo como
possiveis constelagoes. Daqui em diante, comegamos a perceber as operacdes técnicas que
servem para montar ¢ desmontar, quer dizer, dissecar um desenho de som em diversos filmes.

Nos seguintes topicos - mixagens em campo, dindmicas sonoras € texturas sonoras —
sugerem movimentos de trés trajetdrias de uma escuta-montagem desta pesquisa. Na tentativa

de entender as complexas construgdes formadas de partes diferentes que funcionam por uma



77

espécie de modelo de pensamento, encontramos, uma maneira de pousar sobre os materiais
para talhar os efeitos de siléncio, sempre em busca de efetivar uma escuta deslizante entre os
modos de testar e experimentar uma tecno-metodologia. Trata-se de “[...] saber fazer uma
distingao desses modos de escuta, ter a capacidade de combina-los de acordo com a vontade
de viabilizar uma escuta que ndo polariza na repeticdo do projeto das maquinas, mas nos
modos latentes de uma ressonancia harmonica ¢ essencial”. (WISNIK, 1984, p. 50). Seguem

os topicos das operagdes técnicas sonoras.

5.2 Mixagens em Campos

O ponto de partida deste topico - mixagens em campo — € o pressuposto que ha a
possibilidade de manipular a extensdo do som em envelopes, que aplicados as trilhas de
cinema tém os tempos de duracdo determinado pela duracdo do filme. A diminuicao da
velocidade em cada bloco sonoro permite o “aumento” de uma escuta das materialidades
sonoras que possibilita a analise da pega sonora e vice-versa. Conforme o entalhe diminui,
junto aumenta o registro da frequéncia calculada para a distancia e proximidade tragcada para a
amplitude da onda sonora. Essa opcao permite uma elaboragdo com efeitos de andamentos de
tratamento sonoro segundo os quais podemos ser afetados pelas formas e pelas intensidades
das cenas que se descortinam ora paulatinamente, ora precipitadamente. Assim, hd um sé
tempo. Em uma mixagem, somos afetados pelo conjunto de sons mdveis, imobilizados em
estruturas basicas de imagens em movimento em cada sequéncia de cenas. Bordwell e
Thompson (1995, p. 299, traducdo nossa) dizem que, em uma mixagem, “[...] cada
acontecimento sonoro tem lugar e padrdo especifico”. Para os autores, o padrao especifico
implica “[...] vincular os acontecimentos no tempo, assim como combina-los em um
movimento determinado™!!.

Os nossos estudos demonstram a atengdo dada no caso de atentar para a escuta
randomica, circular. Centramos a escuta no fluxo e decidimos direcionar para frequéncias
proximas do centro do espectro em movimento; entretanto, em mixagens em andamento,
observa-se a interface homens/maquinas em diferentes espagos sonicos, que transfere o
ambiente sonoro (pontos de escuta dentro de um trecho audiovisual) para as ambiéncias
acusticas (o auscultar diante das imagens). Caso se escute o choque, o desvio do sinal pode

variar, rapidamente, entre um ataque e repouso rapido ou repetitivo da onda; € sinal de que ha

111..] cada acontecimiento tiene lugar en patron especifico. [...] vincular los acontecimientos en tempo, asi como
acordarlos en un movimiento determinado.



78

algo acontecendo. O desvio do sinal marca uma expectativa de estados de trabalhar com a
ideia de um cinematismo que corre silencioso apresentado em formas infonograficas. Os
efeitos de siléncio, a expectativa e a montagem de uma trilha sonora sdo observados em
superposicdo das camadas sonoras concretizadas em sobreimpressdes, em janelas e
incrustacdes sonoras sobre um determinado espago e suporte de uma videomixagem.

O som em fluxo em cada um dos filmes analisados ¢ diferente, propde uma
elasticidade volumar; ao mesmo tempo, a densidade como fluxo passa a sensacao de
velocidade rapida ou lenta a um som aos pares, aparentemente, sem costuras, fazendo-se in
process. Assim, optamos por trabalhar com imagens sonoras em diversas velocidades,
fragmentos de um fluxo temporal objetivado e cortado na tela de um computador, aqui
denominado de protocolos-infonograficos, sobretudo na intencionalidade de um sismo
desenhado vier a impactar e permitir a sensagao de um tempo intensivo que se desenrola e
cria as tramas e tessituras entre musica, voz ¢ ambientes de cena (ruidos de sala e efeitos de
arquivo).

Outra questdo ¢ entender o mondlogo interior'? que, muito silenciosamente, se projeta
em tessitura com a arquitetura de mixagem feita para costurar, construir pontes na banda de
video e na banda do som e aberturas que fazem o sonoro da comunicagdo, entrar em relacao
na cena. Entendemos que o som-guia ¢ o monologo interior que cria ¢ dd espaco a
justaposi¢ao dos elementos entre os sons presentes na cena € no seu entorno; podemos entrar
na duracdo de uma onda em linha estacionaria, ao reverberar e/ou emparedar e, assim,
estabelecer pontos e cortes nos infonograficos quando o seu continuum o permite. Assim,
comec¢amos a diferenciar a mobilidade na linha média do espectro, para também perceber o
desenrolar dos tempos de siléncios que se prolongavam, de um passado extensivo ao
incessante por vir, quando o que precede afeta o que segue em movimento, ora como trago de
um som bruto, ora como rabiscado como massa sonora.

Como passamos do desenrolar para o desenrolado, da duracao pura (das sonoridades
do siléncio) para o tempo mensuravel (construtos de siléncio em imagens filmicas)? Fez-se
necessario reconstruir o mecanismo dessa operacdo metodoldgica, proposta pelo projeto de
pesquisa, que tenta circular a vida sonora das imagens filmicas. Para entendermos medidas de
fruicdo do desenho de um som, exploracdo ao redor dessas imagens permitem que elas se

percebam e ganhem volume, sejam mais fortemente identificadas pelo corpo de quem acolhe

12 Eisenstein (2002a) em A4 forma do filme.
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os estimulos e o quanto esses estados contrastantes sdo suportados em coalescéncia de tempos
em espagos.

Esse movimento deve levar a outra dimensdo de entendimento das imagens das
sonoridades do siléncio, desencadeadas frente a duas perspectivas paradoxais das estaturas de
figuracdes em diagramas. Compreendemos, entdo, como tirar desse jogo de figuracao a
voluminosidade das medidas de sensos de propor¢ao de Didi-Huberman (2013), voltando a
atencdo ao trabalho de figura — o Darstellung —, que desencadeia o processo infinito do
desvio. Retomando a nocao de tropos ou figura e sua representagdo, produzem-se desde
sempre imagens da volta e do desvio, para dai as imagens do siléncio apresentar-se
audiovisualmente como falta, desejo e coercitivo processo de imaginacao. Em certos estados
da cultura, o circulo por imagens ¢ a atividade fundamental, e a repeticdo ¢ uma maneira de
entender aquilo que € premente em uma imagem sonora.

Para Didi-Huberman (2013, p. 203), o ato figural “engendra incessantes constelacoes,
incessantes produgdes visuais que nao fazem cessar a ‘falta’, mas que, muito pelo contrario, a
engatam e a sublinham”. A figura 2 apresenta um exemplo das mixagens em campo, por meio
de trés movimentos, sdo a base de uma trajetdria em ambientes sonoros, principalmente

quando feito montagem interna ao proprio quadro.

Figura 2 - Ambientes sonoros
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Fonte: Elaborada pela autora (janeiro/2016).
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Desse modo, acompanhamos essas trés imagens ao mesmo tempo para perceber o
som-guia como diferenga no interior de uma cena, como forma e figuragao, o que exatamente
estavamos a buscar para entendermos o desenho de som em trés filmes do corpus — a linha de
um tempo que ao desenrolar-se cria estados sonoros de espera, uma espécie de siléncio, ou
pausa ou repouso ou respiro — uma patinhagem sonora. Além disso, a partir da impressao que
o espectro produz, tecnicamente, resolvemos dividir os pontos de som nas cenas em blocos ¢
deltas sonoros, para ponderar a sensagdo de intensidades, correspondentes a cada regido do
espectro, em ataques ascendentes e descendentes, repouso e ondas estacionarias. E uma
experiéncia de escuta sobre modos de montagem de filmes, especificamente, de um diretor do
cinema sueco, de dois diretores mexicanos que atuam no cinema estadunidense,

principalmente.
5.3 Dinamica Sonora

No inicio da observagao, os inofonograficos mais pareciam o mesmo reproduzindo o
mesmo, mas, aos poucos, o método comegou a desvelar que cada siléncio tem seu proprio
lugar. Os efeitos de siléncio em algum lugar, como arranhdes provocados no continuo do
som, tem uma dureza maleavel, uma patinhagem. Neste sentido, ha estados diferenciados de
siléncio em imagens, demandavam uma metodologia precisa sobre as dindmicas dos
elementos do som em uma cenografia. Os filmes foram analisados em sua dimensao
tecnoldgica, em seu desenrolar em determinados blocos em sequéncias, € nos modos de usos
dos recuos, enxugamentos como trajetos, como certos pontos em diversos volumes em uma
montagem. Passamos a reconhecer os construtos - saldes de siléncio ndo somente em cenas do
filme O Siléncio, por exemplo. Pelo ambiente silencioso de um casardo-hotel que também
deixava rastros de codigos de siléncio na comunicacdo dos personagens que desenhavam ou
escreviam, de ndo usar a fala para contar partes da histéria, mesmo estando proximos uns dos
outros, as expressoes de siléncio intuidas nos créditos iniciais filme The fall’’ presentes no
curta Aningaaq. Isso se reverte em apontamentos de um comportamento sonoro de imagens
mudas, sussurradas, quietas e intimas, nuas e/ou cruas, rupturas promovidas pelas ambiéncias
acusticas entendidas, no processo desta tese, como a dimensao técnica presente no imaginario
e nas tecnologias do siléncio, e na fenomenologia dos construtos de siléncio. Neste momento,

em busca das marcas, sinais, vestigios de siléncio, apresentamos os comportamentos com a

13°0 filme The fall somente do processo de reconhecimento das expressdes de siléncio, ja que nio apresentou
diferenciais relevantes para a sua dissecacao.
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maxima consideragdo e contando com critérios para que fizéssemos deles o melhor uso
possivel.

O que estavamos a registrar dependia das capacidades expressivas do som, como
estavam entrelagados os elementos que o compdem, e também a funcionalidade de cada um
deles no desenrolar da dindmica do tempo filmico. O mais importante era gerar protocolos de
como cada momento se reconfigurava por meio de uma aprendizagem da técnica e do método.
Comecamos por, no segundo procedimento cartografico em laboratorio de audio, envolver
duas dimensdes em sincronismo dinamico: a escuta das imagens infograficas, e o time code
para medir ¢ marcar pontos de uma cena sonora ¢ dos efeitos de siléncio em tessituras
sonoras. Foi, neste momento, que o som-guia apontou para a maneira de cortar e imaginar
pontos de som como traco vertical da onda sonora digitalizada, € o ponto sonoro de trés
imagens médias (o estreitamento da onda) como sendo o elemento inoportuno no fluxo, lugar

onde se promulgam cesuras, gagueiras e “retratos” de siléncio.

Figura 3 - Tessituras sonoras

- i

Fonte: Elaborada pela autora (janeiro/2016).

Se, por um lado, a sintomatologia se apresentava em um tempo intensivo, contraido e
com larga duracao, por vezes, também aparecia, tecnicamente, no soar de um estampido, por
exemplo, a resposta instantanea do corpo a auscultar as imagens, nas quais encontra-se a

sensivel sonoridade ¢ enunciativa do siléncio, estava presente; para isso, ¢ necessario um
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desenho de som que efetive sua experiéncia estética dentro das molduras da propria forma de
execugdo, a do programa, a do rabisco do espectro na tela, e do relégio de contar e marcar
tempo. De todo modo, o que instiga ¢ como por meio de equipamentos, experiéncias
artificiais, cria-se uma sensacao de siléncio? Assim, uma gama de questdes entra no debate
para se pensar a funcionalizacao de escalas, velocidades e padrdoes nas atividades com a
dindmica sonora de como o siléncio acontece. Diante desse panorama, a segunda questao ¢
que nao se pode refletir tudo, apenas aquilo que se percebe € o que estd no presente imediato e
dentro dos limites de algumas fronteiras, da equipe, da técnica e do método. Conquista-se,
entdo, o que significa “estar em escuta” como sentido de o verbo auscultare. Conforme,

Nancy (2015, p. 16), a esse nucleo de duplo sentido presente na palavra em que se combina:

O uso de um o6rgéo sensorial (a orelha, o ouvido, aural, palavra presente na primeira
parte do verbo auscultar e, dar atengdo, escutar atentamente, que vem ‘escutar’, uma
tensdo, uma intencdo, uma aten¢do marcada pela segunda parte do termo). Um
ouvido-expressdo que evoca uma mobilidade singular, entre os aparatos sensoriais.
Escutar é agucar o pavilhdo auricular uma intensificagdo e preocupacdo, uma
curiosidade ou uma inquietude. (tradugdo nossa).'*

Neste sentido, o ato de auscultar infonograficos significa seguir os rastros dos efeitos
de siléncio em desenhos do som, em uma cena filmica seu equivalente, por assim dizer,
tecnoprogramatico. Da mesma forma, os infonograficos podem ser pensados como frases-
imagem sobre a banda sonora. Referimos aqui a proposi¢cao de Ranciere (2012, p. 56) sobre a
poténcia de uma frase-imagem como forma de encenagdo de uma montagem cinematografica,
por exemplo. Segundo o autor, uma frase-imagem como forma de encenacdo ¢ entendida
como “[...] unido de duas fungdes a serem definidas esteticamente”. Neste sentido, sintetiza,
“[...] a fungdo-frase ainda é de encadeamento”. (RANCIERE, 2012, p. 53).

Assim, buscamos, com o0 uso em laboratdério de aparelhos do software de edigao Pro
Tools ¢ fones de ouvido, reconhecer as inscri¢des sonoras desenhadas na tela de um
computador, como imagens sonoras enquanto frases-imagem. De forma imediata se oferece
uma explosdo de efeitos sonoros dinamicamente arranjados com as imagens visuais, como
algo comum que ndo ¢ nem do visual nem do auditivo, mas que pode ser trocado por “[...]
intensidades sonoras em que as notas da melodia se fundem com as sirenes dos navios, o

barulho dos carros e os estampidos das metralhadoras”. (RANCIERE, 2012, p. 54). Essas

4 El uso de un o6rgano sensorial (la oreja, el oido, auris, palabra presente en la primera parte del verbo
auscultare, ‘prestar oidos’, ‘escuchar atentamente’, del que proviene ‘escuchar’) y una tension, una intencion
y una atencién marcadas por la segunda parte del término. Escuchar es aguzar el oido-expresién que evoca
una movilidad singular, entre los aparatos sensoriales, del pabellon de la oreja -, una intensificacion y una
preocupacion, una curiosidad una inquietud.
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dindmicas sonoras agem e amplificam, visivelmente, as impressdes acusticas em assonancias
homofonicas e dissonancias heterofonicas, principalmente pela opcao de uso de fones de
ouvido nesta cartografia. Como indica Byrne (2014, p. 27), “Usando fones de ouvido, ¢
possivel ouvir e apreciar todos os menores detalhes e sutilezas do som, e a falta de
reverberacao descontrolada inerente a musica tocada em espago vivo faz com que o material
ritmico sobreviva com toda a sua beleza [...]”. O relevante para a nossa experiéncia com esse
ato cartografico ¢ “[...] nao ha distragao acustica” (BYRNE, 2014, p. 27) para além da trilha
sonora proposta como guia de atengdo para que a escuta deslizante encontrasse em detalhes os
elementos que compdem dinamicamente as imagens visuais. Ao desenhar os diagramas,
verifica-se o tom central das formas presentes dos elementos no desenho de som nos trés
filmes dissecados. Observa-se um achatamento dos picos e vales das linhas; na sequéncia dos
blocos sonoros, e, se ha repetigdes dos blocos. Por conseguinte, o resultado que se procura
atingir estd na cadéncia, nas cadeias de motivos, retomados em toda a duracdo da trilha
sonora. E por isso que a transicio dos seus blocos se efetua continuamente, compostos em
zonas de indeterminacdo de intensa presenga ou auséncia de elementos, no caso as
sonoridades do siléncio extremamente reverberantes e moveis. Segue-se o itinerario do olho
da camera pelos cendrios que ora coincidem ora divergem com as camadas de som. O som,
dentro das cenas dissecadas, ¢ de planos fixos e em movimento, por vezes de longas duracao
caso a intencao fosse mostrar algo com uma tensdo do aberto e do fechado que conduz a
coesoOes na profundidade de perspectiva da escuta.

Experimentalmente, constatamos que os sons situam-se de forma diferente;
intensidades sdo alternadas na montagem das camadas sonoras da musica e dos ruidos e
vozes. Os ruidos muito reverberados formam finas espessuras no seu desenho, € a pontuagao
da musica, os diagramas com formas que se aproximam de quadrangulares. A leitura do eixo
das abscissas indica o quanto o som reverbera e causa uma noc¢ao de distancia. Estdo riscadas
a continuidade e a reversao entre os momentos da inser¢ao da musica em linhas mais grossas
e aglutinadas. Em outra perspectiva, linhas mais finas e verticais indicam inscricdo dos

trechos desenhados pelos ruidos de cena.
5.4 Texturas Sonoras

As materialidades sonoras tinham chamado a atengdo: a pontuacdo do som,
principalmente, da segunda cartografia, que envolveu somente os infonograficos e a audigdo,

com fones de ouvido. Nesta etapa da pesquisa determinamos a criagdo dos modus operandi,
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como e onde cortar as imagens sintéticas em trés linhas, marcadas no time code, registradas e
anotadas em caderno quadriculado como um mapeamento das escutas-montagens dos filmes.
Em cada cartografia anterior, pontuamos as entradas e saidas do som em blocos e, agora,
como os deltas de escuta de pontos que foram fotografados em trés imagens médias visuais.

Por tras do trabalho do desenhista de som, estd a atualizagdo da figura do editor de
som e, nesse ato processional, o reconhecimento, a selecdo, 0 armazenamento € a montagem
de uma arquitetura cénica sonica, que afeta tanto a escolha das suas plasticidades e ritmicas
implicitas em ondulagdes a diferenciar os volumes do som do siléncio e do ruido, das quais
depende a descrigdo e escuta do objeto de pesquisa.

O processo que selecionamos para trabalhar ¢ dos paradoxos, até porque nos
infonograficos coexistem diversas maneiras para que a materialidade sonora desenrole-se
diante um desenho que “[...] nos faz descobrir nas coisas mais qualidades do que percebemos
normalmente” (BERGSON, 2006c, p. 18). Por conseguinte, a natureza dos estados de
siléncio, por certa acoplagem, se apresenta de forma ilusoria na mobilidade do som em uma
pelicula, produzidos pela imobilidade do moével espectro desenhado na tela de um
computador.

Ha, aqui, a busca por uma funcdo do som no audiovisual contido no exercicio dos
lugares proprios de fazer o som fixado, que existe e ¢ artificialmente criado pelo e com o
cinema — das trilhas sonoras, musica, ruidos de sala, e dos siléncios de cinema. Muitas vezes,
0 som ¢ encoberto com fungdes uteis a vida das imagens. A banda sonora no audiovisual ¢ e
foi responsavel pela experiéncia de um tempo do cotidiano, principalmente, no trabalho com
os ruidos de sala e os efeitos de arquivo, no contexto de um ambiéncia criada por uma

sonografia. Tal técnica e conceituagdo de textura sonora recorremos a Ferraz (1998, p. 166)

Por textura podemos entender a sensacdo produzida pela configuragdo e pelo
dinamismo dos elementos presentes num determinado fluxo sonoro. Pode ser vista
como o primeiro elemento da percep¢do musical e, por conseguinte, o ultimo: o
resultado da sobreposicdo de elementos numa composicdo. Tal qual a cor e
temperatura, a textura ¢ intensiva, ndo ha como subtrair ou dividir uma textura sem
que ela mude de natureza.

Em segundo aspecto, a textura estd relacionada a producdo de proximidade ou
distanciamento de uma escuta das nuances e o corpo do espectador ¢ emoldurado ao fluxo
sonoro ¢ a ressonancia e se deixa afetar pelas sensacdes auditivas dos ilusorios enlaces de
continuidade imersiva nas cenas. Como coloca Ferraz (1998, p. 153), “[...] o ouvinte ouve um

complexo sonoro, mas se torna particula do tecido sonoro: digamos que o sujeito se

transfigura passo a passo com o som para praticamente percorrer os entremeios desse som;



85

transforma-se junto com o objeto”. Entendemos que convém projetar na figura 4 somente o
fluxo e as nuances do espectro sonoro, direcionando intencionalmente o foco de atengao,

subtraindo da imagem a moldura do software.

Figura 4 - Texturas sonoras

Fonte: Elaborada pela autora (janeiro/2016).

Logo, o relevante ¢ entender e desenvolver a leitura que tem como forma operacional
o atrito da agulha nos canais “L” ¢ “R” e como persistem em cddigos binarios de “0” e “1”,
em finas espessuras do sentido da esquerda para a direta das imagens, como um curto-circuito
entre o que se escreve como frase-imagem em toda e qualquer constelacdo das suas
potencialidades e na constru¢do de uma imagem acustica.

No formato digital, existe a mesma preocupag¢do. Podemos manipular os processos
tanto digitais quanto analdgicos, mas o ultimo passo da conversao do sinal da midia ¢ digital,
gerando assim a master, uma matriz em bits, mantendo como permanente as caracteristicas da
prensagem do som em decibéis, unidade criada de medida padrao calculada para os primeiros
telefones conduzirem o som em certo nivel de frequéncias.

Ja com essas compreensdes das texturas sonoras, percebe-se que a primeira imagem a
chegar, encontrar, atravessar o corpo do espectador ¢ a acustica. A imagem acustica reflete
sinais e converte sensagdes em imagens visuais e sonoras. Efeitos técnicos ajudam neste

sentido, e, como exemplifica Byrne (2014, p. 198), “[...] temos a impressao de uma parte



86

oculta de n6s mesmos, um Dopperlgdinger, esta tentando se comunicar, transmitir algum tipo
de informagdao importante”. Em decorréncia disso, muasico e compositor vao at¢ que o
“processo se torna mais um ato de preencher os espacos, como um quebra-cabeca
convencional e as gravagdes”, refor¢a o autor do livro Como funciona a musica, “[...]
congelam a musica, permitindo que ela seja estudada” (BYRNE, 2014, p. 198), em posse de
uma gravagao, um som fixado, pode-se parar o tempo pausando um disco, fita, por exemplo,
ou entdo fazé-lo voltar, tocando varias vezes a mesma base em gravagdes de alguma forma
preservadas pela tecnologia.

Interessa, portanto, reconhecer o tempo que se intensifica na mobilidade do
movimento e cria formas sonoras nos infonograficos sempre em fluxo; como a percepcao em
fluxo de som e imagens graficas de cada um dos filmes analisados, primeiramente, descreve
uma trajetoria, cria para si um espaco sonico, ou seja, em duplo aspecto inerente ao seu
aspecto especifico, de relacionar-se como uma corrente continua de ondas que ¢ consciente e
“[...] teria uma continuidade de vida constituida pelo sentimento de uma mobilidade exterior
que se desenrolaria infinitamente”. (BERGSON, 2006a, p. 58). Neste sentido ¢ que propomos
constelacdes de estados sucessivos de siléncio ao seguirmos o som-guia como rota, rotina,
caminhos desenhados por trilhas sonoras de cinema e que aparecem em diversas formas nas
superficies imagéticas registradas como paisagens sonoras advindas dos aparatos técnicos e
que trazem materialidades a sua forma de se apresentar a nossa escuta atenta, colocadas em
relacdo de um tempo que € a centelha que espalha o repouso harmoénico, agora, em estados de
simultaneidades.

Acompanhamos a processualidade de diagramas diferenciados de uma escritura do
som como se fosse uma frase-imagem do desenho de som, também escrevendo, pontuando,
desenhando efeitos de siléncio. O comprometimento com a pesquisa de laboratério serviu
também para explorar uma experiéncia com as tonicas de espécie de espessura em uma escuta
filmica, deixando que o som guiasse a fruicao de um filme, experimentando o desenho de som
para constituir uma ferramenta fundamental para a invengdo de uma ordem e sistematizagao
do registro dos dados arrecadados durante o periodo desta pesquisa, a saber, uma coleg¢ao de
protocolos-infonograficos e quadros sonoros da a estratégia de envelopar, isolar em blocos,
criar relagdes do som em deltas, ou seja, certa maneira de autenticar e dar sentido ao objeto de
pesquisa em particularidades.

As contribui¢des dessa dissecacdo, no que concerne a maneira de estudar os efeitos de
siléncio que trazem usos e exploragdes dos recursos técnicos e estéticos, 0o que 1SSo gera no

seu entorno, esclarecem para esta tese a principal atividade ou repercussdao dos meios de
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producdo de sentidos, quando ¢ possivel treinar a percep¢ao para uma experiéncia com as
sonoridades do siléncio. O siléncio, assim, transformou o que ¢ “visto” e “ouvido” como um
fenomeno que rompe da harmonia perfeita e sincronizada das operagdes dos processos de
montagem do filme que tendem “[...] a produzir um imediato efeito de uma unidade
organica”. (McLUHAN, 2011, p. 400). Por essa razao, ¢ possivel entender a comunhao
intersubjetiva com o que se espalha, infiltra e penetra na sensorialidade e desafia
cognitivamente os espectadores, ao mergulharem em meios e estados culturais tecnologicos
propostos pelas estratégicas sensorias e cognitivas mostradas pelo trechos extraidos que revisa

estados do cinema e do video e que precede os projetos de desenho de som.
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6 CONSTELACAO [1] SUCESSIVIDADE EM 0 SILENCIO

O cinema de Ernest Ingmar Bergman (1918-2007) relaciona-se com as paisagens da
cidade de Estocolmo, com o incipiente contexto industrial da Escandinavia e com o ritmo de
vida dos habitantes do grande norte, expostos a um severo clima frio, pelas intermindveis
noites de inverno perto do circulo polar. Ingmar Bergman, como técnico e autor
cinematografico, produziu a maioria dos seus filmes na companhia Svensk Filmindustri, na
cidade do cinema chamada de Filstadenna (cidade cenografica construida no interior da
Suécia). Como artista tecnoldgico, escreve, adapta, circula e produz em varias midias ao
mesmo tempo e, sobretudo, ajuda a pensar melhor sobre o cinema, mostrando como ¢ feito,
como funciona ou como se manejam ferramentas e instrumentos. Bergman demonstra o seu
interesse pelo cinema desde muito jovem, ao pegar para si um cinematografo, presente de

Natal do seu irmao mais velho, relembrado na autobiografia intitulada Lanterna Magica.

O cinematografo era meu. A maquina ndo era complicada. A fonte de luz era uma
lampada a querosene e a manivela ficava presa a uma roda dentada e a uma cruz de
Malta na parte posterior havia um espelho refletor. Atras da lente estava um suporte
para os negativos coloridos. Havia em separado uma caixa quadrada de cor violeta.
Esta continha algumas imagens em vidro, assim como um filme de 35mm de cerca
de trés metros de comprimento. As extremidades eram coladas de maneira que a
pelicula recomegasse eternamente. [...] na manha seguinte fui para dentro do espaco
do guarda roupa do nosso quarto, coloquei o cinematografo sobre um caixote de
agucar, acendi a lampada a querosene branca. E ali rodei o filme. Rodei o filme [...]
sempre que desejo posso trazer de volta o cheiro do metal aquecido, os odores de
remédio contra tracas e da poeira do guarda-roupa, sinto a manivela na minha mao,
o tremor do retangulo na parede. (BERGMAN, 2013, p. 30).

Para se colocar um marco na filmografia de Bergman, o filme intitulado a Tormenta
faz sua estreia como artista, roteirista e diretor de cena na industria cinematografica europeia.
O filme, fracasso de bilheteria, registra o primeiro impasse da sua vida e do cinema. A grande
atencao a devocdo aos dramas psicoldgicos, as ideias metafisicas e literdrias, a época, pesa
sobre os filmes de Bergman, um cinema considerado demasiado sueco. Hoje, os seus filmes
sao tomados como obras-primas.

E na sociedade industrial das ferramentas proprias ao manejo de uma s6 pessoa,
avangam as ferramentas para o trabalho em equipes. A experiéncia como assistente de dire¢ao
e como artista entrecruzado pela dinamica da industria do cinema, pela curiosidade em cada
nova forma de tecnologia que manipulava e pelos movimentos artisticos que marcaram €poca,
motivos instigadores a conhecer melhor o fazer cinema, ajudaram o diretor a realizar filmes

que trabalhavam ‘“coisas” de literatura, musica, teatro, televisdo e cinema sob a dtica do
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siléncio. Dessa perspectiva, havia acesso, realizacdo e consenso em suas diarias de estudio,
um meticuloso e cuidadoso trabalho ritmico com a forga expressiva de siléncios. Com efeito,
a sua passagem pela cultura da experimentacdo e efervescéncia criativa em varios meios
expressivos emergentes, ainda que de forma sufocada, permite desenhar um fendémeno sonoro
de permanéncia e reversibilidade, com estreita ligacdo e aplicagao de ambiéncias, conferindo
ao tempo um espago. Esse incipiente momento, em meados de 1963, esta refletido em seus
filmes, rompendo com o discernimento das binaridades opositoras, com relevancia na
arte/vida fundamental para firmar teores, proposi¢des e efeitos do movimento realizados
cinematograficamente. (BERGMAN, 1976).

Maiaquinas e ferramentas ampliam o seu pensamento e servem de suporte a
sensibilidade para construir imagens potentes de expressao e visibilidade as ferramentas, a fim
de mostrar invisibilidades com a for¢a da estética da sobreposicao e das colagens espelhadas.
Enquanto isso, o uso de ferramentas industriais “fisicas”, em diferentes segmentos da vida
social, coopera e revela a origem dos seus filmes, a fim de dar o tom, a ambiéncia de um
cinema antecipatorio ao sugerir a tridimensionalidade de coisas sonoras, outro fator de
relevancia para o aprofundamento em sua obra.

Em Bergman, diante das imagens, estas mesmas tornam-se reverberantes, espelhadas,
qualidades que ressoam durante todo o percurso de andlise e pertinéncia das operacdes em
imagens trabalhadas pela logica da montagem vertical, por isso polifonica. Ele monta
estruturas “congeladas” de siléncio, em instantes e em sucessividade. Isso ¢ observado
especialmente na trilogia sobre o siléncio, composta pelos filmes realizados num contexto de
emergente ebulicdo da explosiva revolugao francesa de 1968. Através de um espelho (1961)
inaugura a sua declarada trilogia sobre o siléncio. Luz do inverno ¢ o proximo a ser filmado,
langado no mesmo ano de O siléncio (1963).

A impressdo da unido do trio forma uma referéncia clara as criticas aos modelos
apresentados pelas instituicdes no contexto historico vivido pelo cineasta. Talvez venha dessa
experiéncia o grande legado da obra de Bergman para o cinema e para a nossa pesquisa de
forma peculiar: mostrar de modo direto o siléncio como um jogo de detalhes em evidéncias de
forma e contetido. Com essa indicagdo e ap0ds assistirmos aos trés filmes, percebemos que eles
insinuam abordagens proximas e que afetam a presen¢a das sonoridades do siléncio de forma
diferenciada e reveladora. Talvez haja eco na seguinte frase do cineasta e admirador Woody
Allen ao apresentar sob o titulo de O percurso sombrio a autobiografia. Allen (2013) diz: “Ele
usou imensos siléncios com tremenda eficacia”. A frase traduz o nosso sentimento ao

estarmos diante de imagens agudamente visuais: estava transformando o nosso contexto para



90

que o siléncio pudesse ser ouvido com clareza em toda mintcia de detalhes que desejavamos
em um cinema conhecido pela agdo e pelos movimentos particulares do cinema sueco.
Entende-se que a passagem do cinema “mudo” para o sonoro ¢ uma questdo de montagem, e
nao de inclusdo de uma linguagem a mais. Ideias de roteiros, algumas vezes pensadas como
imagens-lembrangas e atualizagdes de certas emogdes pessoais do autor elaboram cenas
sacudidas por outras ideias que o cinema sueco formava sob a sombra de forte tendéncia ao
academicismo.

O conjunto tematico da sua obra faz a a¢ao narrativa dos seus filmes caminharem de
forma nao linear: em espiral desenham a vida, a morte € o amor. Sao tematicas espalhadas e
espelhadas, frequentes, peculiares entre diversos filmes assistidos durante o periodo inicial da
pesquisa. Ha muitas coisas silenciadas sobre personagens, lugar, nome das coisas,
principalmente, no filme O siléncio. Essa impressao explicita questoes sobre as sonoridades
de siléncio quando o diretor descreve lembrangas em sua autobiografia, surpreende com a
implicita sensibilidade de descrever paisagens sonoras em imagens-memoria, como exposto
na seguinte frase do artista: “De repente tudo ficou em siléncio, somente a chuva
tamborilava”. (BERGMAN, 2013, p. 134). E uma pista eloquente para formas sonoras em
andamentos sucessivos presentes em sua filmografia. Talvez os motivos de censura do
incipiente uso de ferramentas de cinema como arte traduzam o seu jeito pictdrico teatral, ou o
fato de o cinema sueco atravessar um surto de industrializagdo. Bergman elabora imagens
afincadamente no cinema mudo e como aura nostalgica com profundidade recria ares de um
realismo fantéstico. O desafiador sdo fronteiras suprimidas entre o sonho e a realidade, e em
continuidades trabalhava de forma cinematica muitos conflitos envolvidos com a construgao
de siléncios em filmes no cinema. Os filmes tornam-se conhecidos gragas a um realismo em
que situava a acdo dos personagens e uma qualidade evidenciada do ponto de vista do
fotografico das locacdes, outra perspectiva promissora a esta andlise.

Escolhemos este tratamento, pois imagens em instantes revelam encantamento de
manipular maquinas reprodutoras de imagens. Bergman afirmou-se como mestre incontestado
“[...] da andlise psicologica cinematografica”, assim considerado por muitos criticos de
cinema por retomar em cada filme a qualidade da tradicdo do cinema sueco. (BERGMAN,
1969, p. 56). Muitas vezes, vai além, aperfeicoando-a. E uma contribuigdo crescente pensar
no avangar da leitura autobiografica em Lanterna magica, a habilidade, a facilidade de contar
como construia imaginarios. Por meio de uma forma, particularmente, singular de ordenar
tempos, mostra enquanto descreve fatos e atos da sua vida, também, a construcdo de um

diretor de cinema imaginario.
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Interessados em estudar como pensar um desenho de som que soasse o vetor criativo
da presenca do “faz-se siléncio”, revelou-se para o nosso projeto uma maneira de explorar e
abordar, em alguns trechos filmicos, relevos, dobras, picos e vales, desvios sonoros de
siléncio como sensorial, imagético e técnico.

Diante disso, emergem formas de narrar questionamentos existenciais, psicoldgicos e
sociais que produz retratos de algo extremamente estrondoso aos nossos olhos e ouvidos.
Toda a trama narrada e tecida com a participacdo sonora na montagem pareceu ser uma
conjun¢ao de amostragens que ajudam a autenticar e inventar as sonoridades do siléncio por
meio das experiéncias construidas com as imagens filmicas propostas pelo cineasta, que, ao
respeitar o som na montagem filmica, em conjunto, e com ritmo de frui¢do, nos coloca e nos
provoca um estar “fora de si” dentro de um fluxo de consciéncia outro. De acordo com
Bergman (2013, p. 158), “[...] a técnica s6 pode se desenvolver em contato com o publico”.

O som do siléncio estd as claras nas imagens ¢ com um tom de intensidade que
desafiou o exercicio da observacdo de imagens-conceitos da presenga do siléncio como
funcao construida de forma peculiar pelo cineasta que compartilhava com o diretor japonés
Akira Kurosawa (1910-1998), com o norte-americano Orson Wells (1915-1934) e com o
italiano Frederico Fellini (1920-1993) o momento de se posicionar € imaginar questdes do
cinema silencioso entdo sonoro.

Bergman busca a for¢a do cinema mudo e, assim, perfura continuamente a eloquéncia
do texto falado; queda-se por longos periodos de auséncia de codigos verbais, quase que
anulando ou criando uma cisdo com discursos vazios perturbadores. A palavra com o siléncio
revela imagem, imagens em instantes. Os imensos percursos da camera fixa ou planos
invertidos e panoramas interminaveis configuram praticas de sentido buscado em seus filmes
que apresentavam qualidades claramente opostas nas composigdoes dindmicas entre siléncio e
som do ruido. Tal impressao ¢ de definitiva importancia na decisdo de dissecar um dos filmes
do diretor. Optamos por dissecar as imagens do terceiro filme da trilogia, O Siléncio, por
considerarmos os efeitos de siléncio contidos numa apropriada forma de decomposicao, ¢ ali
ha uma insinuacdo que ndo tem como objetivo o esconder, mas o revelar truques da
linguagem sonora cinematografica provocada em efeitos, em ambiéncias, em reversibilidade
de contrastes e contornos.

Essas relacodes, experimentadas em longos trechos de duragdo, atravessados pelas
tecnologias da cultura do reprodutivel, criam paisagens sonoras circulares, atadas em
retilineos espagos do quadro a quadro que, dispostas em conjunto, produzem imagerias, como

principio figural, uma redescrigdo em curva melddica comum. (RANCIERE, 2012). Anuncia-
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se, assim, um movimento no qual se propde para a arte estética uma medida chamada de
frase-imagem: tal medida “[...] teve que se construir como medida contraditoria, alimentada
pela grande poténcia cadtica dos elementos desligados”. (RANCIERE, 2012, p. 56). O
trabalho de Bergman acrescenta sentido a nudez dessas formas; as imagens parecem pertencer
e aparentam ser da ordem de uma sonoridade tactil, o que faz sentir que “[...] a frase ndo ¢ o
dizivel, a imagem ndo ¢ o visivel”. (RANCIERE, 2012, p. 56).

O desconforto frente aos longos trechos em siléncio encadeados no desenho de som do
filme e a nossa imediata desconexao da experiéncia diaria permeada pelo ritmo barulhento do
entorno fizeram com que os trechos fossem estranhos a duragdo como espectadores de uma agao
ritmica do filme que estd em desacordo com a velocidade sugerida pelas imagens projetadas na
tela, o que nos afetou de forma inesperada. Entretanto, fomos guiados por sua formula de retratar
o siléncio; as imagens retratam agdes entendidas como que quebradas, insistentemente, pela voz
ausente, acdes cuja intencionalidade e circunstancias equivaliam ao redirecionamento de nossa
escuta para um ambiente do som de sistema linear ¢ monofonico em uma sala de cinema
soundround de recepgao do som. Em qualquer um dos casos, o cinema de Bergman mostra como
se deram as reorganizacdes da cultura visual e acustica produzidas pelas formas tecnoldgicas e de
montagem que reforcam o sujeito enunciador no “texto” do filme, principalmente em defasagem
quanto aos efeitos de “[...] continuidade propostos pela montagem do cinema sonoro classico”.
(MACHADO, 2007, p. 25). Contudo, com a voz off ausente do quadro sonoro, permanecem em
cena as vozes singulares de cada um dos personagens. Trata-se de uma obra cinematografica de
um autor que trabalhou com muito apreco e tem um modo particular de abordar o objeto de
estudo em questdo, como experiéncia, como argumento, como conteido, como tema somente
como quebra de uma instancia subjetiva, para chamar a atencao do particular ao mais particular
no jogo com o sonoro, no qual o “[...] sujeito agora ¢ o que falta, ndo o que preenche”.
(MACHADO, 2007, p. 70).

Hé questdes curiosas abordadas em suas obras e delineadas na nossa pesquisa, no ato
de perpetrar um principio formal da constru¢do de ambientes sonoros, os saldes de siléncio,
caixas ressonantes dentro das quais o som se propaga em todas as dire¢des, em direcoes
contrapostas, e captam circularmente todo o som ao redor. A perspectiva sonora reverberada
nos filmes de Bergman, apesar de programados pelos aparelhos lineares e unidimensionais,
incorpora pontos do visual desfocados do som no espago, como em uma sala de exibi¢do
tridimensional. Comecar a perceber as sonoridades do siléncio, ao pontuar imagens em
sucessividade de instantes, registros colocados a servigo de um jogo ludico com as regras de

acdo e montagens, desprende das qualidades materiais a possibilidade do transito visual,
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sonoro, verbal e tactil para que entrem em movimento como finalidade de encenar,
plasticamente, qualidades do interromper, em uma montagem de duragdo ‘“monotonal”
prolongada do filme. Os efeitos de siléncio nas imagens filmicas produzidas por Bergman
exigiam um espago minimo, quer fossem ouvidos no ranger do deslocamento do trem em
movimento ou no trajeto percorrido pelo som de passos no imenso casardao-hotel, quer nao
provocassem nenhuma sensagdo externa audivel verificavel pelas vozes murmuradas. Ha
fatores relevantes a esta tese implicitos em tais praticas, pois o uso do siléncio gera imagens
médias eletivas significativas que nao aparecem logo na tela, mas que estdo codificadas
particularmente e estdo presentes no cinema de Ingmar Bergman como um a priori primordial
que d4 forma a cada instante em sucessividade, que ilumina uma constelacdo e que faz com
que cada coisa de siléncio, som e ruido fale de sua propria natureza, despertando-nos para a

seguinte dissecacao do filme O siléncio.

6.1 Envelope Sonoro: tempo dos relégios

Dividimos o filme em quatro blocos sonoros, sugeridos a partir da observagdo do
ritmo da montagem do desenho de som por inteiro. As amostras extraidas do filme O siléncio
fazem o seguinte caminho de composic¢ao: o envelope sonoro em quatro blocos sonoros [A, B,
C, D], cada um cortado na vertical em trés deltas. Em cada delta, buscamos pontuar trés fotos,
somando nove imagens médias em cada bloco sonoro. Seguimos mostrando os protocolos
demarcados em 36 fragmentos sucessivos de cenas que precedem, identificam um ponto
sonoro médio e um logo apos venha mostrar-se como perturbador do fluxo do cursor.
Obtivemos imagens em trios sequenciais, colocados de forma linear e abaixo de cada
protocolo de infonogréfico, apontando em cada imagem o tempo de inser¢ao na duracdo do
filme. A repeticdo vez por vez do som da contagem de tempo de um reldogio mecanico
descreve paralelos que faziamos com partes extraidas da estrutura da macromontagem do
filme. Usamos trechos de varios pontos sonoros e visuais que emergem do passo a passo
metodologico proposto, o que arranjou as decisdes de se estudar o desenho de som do filme
em questdo. A seguir, eis a figura de apresentacdo da inscricdo sonora do envelope sonoro do

filme.
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Figura 5 - [ENVSSIL _01: 35%: 227

Fonte: Elaborada pela autora.

Na linha média do espectro com duracdo de um pouco mais de 95 segundos,
visualizamos ascensodes e quedas em sequéncia de motivos sonoros contraidos para o centro
da linha média do espectro. Escutamos em baixas tonalidades em continuidade, indicativo de
que as sonoridades presentes fluem de modos sorrateiros, de escuta quase de grau zero. A
perspectiva reduzida de amplitudes encena para o espectador o experimentar de longos
tempos de sensac¢des dilatadas de siléncio, enlagados por rapidas alternancias com passagens
para tessituras sonoras de elementos que se tornam cada vez mais intermitentes pelo ruido das
maquinas.

Nossa observagao do envelope sonoro (Figura 5) transmite um sinal espectral que nos
convida, de forma unica, a apreciar a imagem que aponta como forma de tratar um conteudo,
em um tempo cada vez mais presente e acelerado, ritmado pelas maquinas para um plano que
reafirma, nesse jogo, o poder da imagem via imaginagdo ambivalente, retrato do siléncio na
cultura ocidental. O som em continuo de maquinas ambienta uma cidade em eminéncia de
viver um colapso bélico. Percebe-se o tom e o ritmo por meio de carrogas, carros, bicicletas,
cada um dos buzinados, entrelagados com os ruidos de trens, avides e tanques de guerra.
Bergman (2013) elabora a cenografia e o movimento cinematografico inspirado em um sonho.
A cidade do sonho retratava uma “[...] grande cidade em ruinas com edificios desmoronando e

ruas minadas”. (BERGMAN, 2013, p. 150).
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O invélucro sonoro criado caracteriza um som estendido no tempo que se da de forma
a ampliar as capacidades expressivas das personagens obscurecidas também pelo tom da luz.
Ao capturar e entender a relacdo conforme seu fluxo de vida, como codigo de uma vida
mecanizada, como pontuagdo sorrateira, tessituras sonoras ascendem dos tons baixos de algo
que esta por se esgotar e intoxicar os sons naturais ¢ humanos com os ruidos da vida moderna.
Como alegoria, demonstra fusdes na sensagdo de imobilidade dos enquadramentos para o
fluxo do movimento acelerado e da dindmica sonora; assim, o som atua para amplificar e, no
ritmo de uma atragdo cinematografica complexa, dd espagco para os personagens viverem
dramas existenciais livres de um falatorio inutil, de outra forma, marcados pelo ritmo sonoro
do deslocamento das maquinas de transporte no espaco, dispostas em outra lateralidade de
composi¢do de emendas nos planos temporais do quadro a quadro.

Em Bergman, especialmente neste filme, o som do siléncio (ou do que ¢ silenciado nas
imagens mostradas) ¢ tdo primoroso como a fonografia de filmes montados analogicamente
em uma moviola. As imagens do cinema em Bergman, quando em instantes, criam
ambiéncias descritivas para as nossas analises. Quase todo o volume ¢ dado e dedicado ao
siléncio como amostragem e se torna atrativo, no momento seguinte de nosso tratamento das
imagens perturbadas por ele, bem como proporciona mudangas de sentimentos e reposiciona
ambiéncias, para quem o siléncio € a palavra acao.

O ritmo incessante dos tiquetaqueados forma uma tonica do homem ocidental e seu
destino historico. Como se somente eles, os personagens, pudessem escutar; as vozes eram
respondidas do siléncio, através do labirinto que faz rememorar a presenga de alguma coisa
perdida ou que se sabe ausente, em boa parte pelo abalo de uma perspectiva do lugar das
vozes, que desmascarava e deixava o querer dizer de uma pessoa independente de nds e real,
sem mascaras, o siléncio ¢ mais um entre os personagens do filme.

Com os recursos de insercdo em duas pistas de som nas imagens Opticas, as escolhas
realizadas pelo diretor sdo valorizadas pelos efeitos estéticos. Sua ideia de inadequacdo da
escuta ao que estd em cena e que consiste em esconder algo funciona como sonoridades
“tabus”, pautando o sintoma gaguejante frente ao sistema da moral vigente, desvela o que nao
pode ser dito ou ouvido em uma determina cultura um retrato falado. As musicas sdo de uma
sonoridade proibida, e os tons dos sons dsperos dos aparelhos sobem e a musica vibra dos alto
falantes.

As coisas de siléncio sdo reforgadas pela geometria interna de seus enquadramentos e
no reclame sugestivo e luminoso de seus reflexos que ora se afastam, ora retornam

silenciosamente como sombras. Esses reflexos tornam o trabalho com o siléncio um quadro
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de ambiguidades, mais retesado ainda por sua apari¢do subjacente a inscricdo no envelope
sonoro do filme, o que permite a alternancia em blocos extensivos de rasa amplitude de
frequéncias em relacdo ao quase em influxo dos elementos dispostos nos deltas sonoros.
Contudo, aproxima-se em fluxo, em virtude da perspectiva das fronteiras das bandas do audio
e do video fazendo in process lembrar que aquilo que esta do outro lado faz parte do quadro,
como o som do trem, acentuando tanto qual ambiente ¢ silenciado para que o outro penetre
em cena como se fosse dentro de nds mesmos, correspondendo a um entorpecimento do
espaco da natureza psicoacustica do som no filme.

Dai, como segundo plano, implica uma assimilagao da realidade imaginada a impressao
corporal interna que trabalha a sua camera, como angulo idéntico, com a qual consegue
surpreender, entre as cambiantes paisagens, o ritmo de vida. A impressao sentida se poe, por
assim dizer, em busca de uma traducdo de construir imagens tateis e cinestésicas como
prolongamento de aspectos afetivos e emocionais da experiéncia do cinema, enquanto a via de
acesso ao conhecimento permite medir e valorar distintas habilidades com o desenho de alturas,
superposi¢ao sonoras e visuais, percepcao de quantidade e qualidades de destrezas técnicas no
desenho instrumental metricamente. Potencializam-se destrezas em licoes de velocidades
automatizadas pelo espaco filmico. Esse efeito, por natureza, afeta o fisico e o corpo.

Tarkovski (2010) diz que Bergman usa o som de forma aparentemente naturista;
entretanto, o efeito que ele consegue ¢ o de ampliar os sons, isold-los do seu contexto e
acentua-los. Na opinido do autor, Bergman “[...] escolhe um som e elimina todas as
circunstancias incidentais no mundo sonoro que existe na vida real”. (TARKOVSKI, 2010, p.

194). Assim, segundo ele,

Quando os sons do mundo visivel refletido na tela sdo removidos, ou quando esse
mundo € preenchido, em beneficio da imagem, com sons exteriores que nao existem
literalmente, ou, ainda, se os sons exteriores reais sdo distorcidos de modo a que ndo
mais correspondam a imagem, o filme adquiriu ressonancia. (TARKOVSKI, 2010,
p. 194).

A principio, tratar-se-ia de uma aparente cacofonia, que somente denunciaria uma nao
selecdo adequada de materiais sonoros e significaria apenas que o filme ndo recebeu um
tratamento adequado. No caso de Bergman, porém, trata-se de uma construcdo que nos
desafia a interpretar siléncios intencionalmente construidos pelo cineasta em um filme que
nao por acaso intitula-se O siléncio.

De som em som, o som de sinos, carrogas, avioes, trem e tanques de guerra fazem

estremecer as amplas janelas do hotel. Através dos corredores, os sons dos passos indicam os
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desvios e os tempos nervosos, abafados e acalorados da cidade, que sé se deixa ver pelos tons
sorrateiros das maquinas em movimentos ¢ dos elementos que compdem a atmosfera interna
do hotel, reverberada de transtornos actsticos. H4 muito espaco de manobras nas perspectivas
do observador. Por isso, conseguimos criar “blocos” que poderiam funcionar como versos e
refrdos, ndo convencionais, € que pouco a pouco originaram uma forma organica com o0s
detalhes dos movimentos encenados no todo do filme. As musicas e a iluminacdo em
andamentos com entonagdes de vozes em tons naturais e artificiais sdo formas de retratar
elementos necessarios para esculpir contornos. Os cacos de siléncios refletiam, muitas vezes,
0 vazio e estavam em enquadramentos quebrados por muitos pontos de vistas, em grandes
saldes, ou ecoavam ao olhar calado diretamente para nos, através de jogo de espelhos e portas
entreabertas, espagos vazados, canais por onde o siléncio gagueja presenca.

Por outra parte, e talvez por isso mesmo, o diretor cria efeitos para elaborar
verdadeiras logicas, operacdes constitutivas de soma e multiplicidades que supdem
encenagdes as quais superam o ponto de vista logico e suas aderéncias subjetivas
simplesmente. Uma estrutura dedutiva, no plano do pensamento cinematografico, proprio dos
métodos de reciprocidade inerentes a cooperacdo ou ao intercambio dominado pelo plano
verbal e social permanece e impele o pensamento a logica necessaria a tal elaboracdao. Assim,
ficamos capturados pela preparacao anunciada sobre a sua maneira de conceber o espetaculo
do cinematografico; antecipando o que estd por acontecer, o diretor joga com as nossas
expectativas, um processo que se da no tempo, o qual se compde e se substitui e, ao suceder-

se, ganha forma de fendmeno e realidade.

6.1.1 Bloco Sonoro A: siléncios e expectativas

Na sequéncia de observagao do bloco sonoro A, nomeado “Siléncios e Expectativas”,
destacamos o trecho inicial do filme para apresentarmos a estratégia desenhada pelo cineasta
para introduzir a ambiéncia sonora a0 mesmo tempo em que anuncia questdes importantes
para o desenrolar da narrativa filmica e cria expectativas sobre detalhes mostrados pela
montagem das cenas, entretanto nao nomeados ou indicados de forma explicita. O que nos
interessa neste bloco sonoro de longo tempo de duracdo de sequéncia filmica ¢ uma
experiéncia com residuos de siléncio em som e ruido, em alternancia do dentro e fora dos
sentidos, € 0 modo como os elementos sonoros sao pensados para configurarem diferentes

dindmicas em um jogo de espera sobre o desenrolar da narrativa filmica. Trata-se de uma
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escuta marcada em continuidade de pontos, quase em zero de uma frase-imagem, contraidos e

alinhados com o centro do espectro a seguir.

Figura 6 - [BSASIL_00: 00*: 15” - 00: 7°: 10”]

Fonte: Elaborada pela autora.

A entrada das ondas sonoras ¢ de uma rapida vinheta musical que anuncia a
imagem do logotipo da SF em movimento circular, companhia cinematografica produtora
dos filmes de Bergman. Na sequéncia, ao som de um relogio acelerado, os créditos, em
fundo preto com letras brancas, rolam de maneira ascendente na tela. Apos as duas
vinhetas, um longo periodo de um ambiente silencioso apresenta os personagens;
lentamente, o estado silencioso da cena ¢ substituido pelo intermitente rugido de maquinas
em movimento. Ha emaranhados sorrateiros de uma perspectiva comprimida da onda aqui
relacionada com o movimento de escuta dos deslocamentos da edicdo do som em um
longo trecho do bloco sonoro A. Sonoridades representativas da l6gica da montagem da
primeira parte introdutéria do filme e o fato de cada um dos espagos ja incluir seu tom de
isolamento como areas sonoras exibem: a vinheta de identidade sonora da companhia
produtora do filme, a vinheta do reldogio sob os nomes dos realizadores em contraste com
a entrada no espaco da agdo da narrativa filmica, a suspensdo do som na apresentagdo dos
personagens ¢ do retorno ao poder do ruido das maquinas aceitam o grande investimento

necessario para essas formacgoes, em particular, tempos de duragdo de um metrénomo em
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outros e diferentes blocos que se repetem no inicio de outros blocos extraidos do envelope
sonoro do filme.

A relacdo entre os objetos sonoros de contagem do tempo e os de um
amortecimento do ponto de escuta técnica, dos motivos ou das figuragdes relacionam a
tensdao do que esta por vir em um regime de relagdes e fungdes que o som deve cumprir,
principalmente para criar ambientes favoraveis ao entendimento do que esta a ser disposto
em breves instantes, porém em sucessividade de elementos sonoros. Os construtores
sonoros (sons de relogios e do trem somados as vozes em tons sorrateiros) tornam-se
pronunciaveis, compreensiveis uns aos outros em longos trechos de matéria filmica.
Assim, o espectador ¢ lancado na dialética de enxergar retratos dos pontos de interseccao
do som, o que nos leva ao tema das tecnologias do siléncio ¢ de como esse ¢ imaginado,
prolongando-se “[...] ao estado usual das coisas conduz a frase-imagem a seu grau zero: a
pequena frase que cria lago ou convida ao lago”, indica Ranciére (2012, p. 77). O conceito
de imagéité criado pelo autor (2012) parece util nas relacdes que se estabelecem na
dinamica sequencial desenhada por Bergman que mostra e se estabelecem no desenho de
som do filme contidas no bloco sonoro A.

O ritmo figural de alguns elementos unifica o fluxo dos sons no filme para que se
percebam suas equivaléncias, e ndo os planos isolados. Entretanto, como técnica de
montagem de som, cada sequéncia traz embutida uma cenografia sonora enlacada a outra
composi¢dao, em sobreposi¢do, ouvidas lado a lado. Pelo som entramos em conjunto, pois
o som se reflete e refrata um turbilhdo de sentidos em cada sequéncia de imagens que
trazem uma paisagem quieta, calada, silenciosa, porém eloquente de sentidos que
conduzem a atencdo posta em sucessividade entre os planos construidos. Tais planos
agenciam um efeito de cinematismo graficamente planejado convocado para atestar
positivamente a ilusdo de que o texto evocava e dissipava, para fazer ouvir o murmurio
primordial em que o dizivel e o visivel ainda estdo confundidos. (RANCIERE, 2012, p.
72). Ranciere (2012, p. 13) propde o neologismo imagéité, que corresponde a uma
qualidade da imagem ligada a necessidade interna da montagem existente no arcabougo
das praticas do designer “[...] entre o procedimento técnico da fusdo encadeada que
intensifica a continuidade e o contra efeito que ele nos mostra”, como se montam relagdes
comuns as experiéncias dinamicas do cotidiano. Como visto pelo autor, através das
“imagens de Bresson”, “imagens de Bergman” estimularam encadeamento de um projeto
acustico de um filme como poténcia, quando do conhecimento de um modo de agir da

fragmentagdo das partes no todo, das interrupcdes nao como quebra, como um duplo, na
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lingua do &udio, a fim de abrir mais um canal de inser¢ao de outra camada, mesmo que
seja para anular as frequéncias do som precedente, ouvindo-se o nada, aparentemente em
cena. Consiste em uma preparacdo para se adentrar a imagem filmica como experiéncia
sensorial. Em cada trecho, trata-se de pensar como e quais operagdes ampliam atos
cinematograficos em producao de sentidos? Compreende-se, segundo Ranciere (2012, p.
13), “[...] que vinculam e desvinculam o visivel e sua significacdo, ou a palavra e seu
efeito, que produzem e frustram expectativas” de quem as consome como as constroi. No
caso do primeiro bloco sonoro extraido do desenho de som do filme, face a presenga do
som codificado, de acordo com o tipo de cada personagem em cena, visualmente acionada
para ndés como espectadores diante das imagens, os seus limites estdo amplificados pelo
agir sincronico e repetitivo dos sinais sonoros das maquinas de contagem do tempo, das
marcas sonoras de cada um dos trés personagens € como truque para 0 movimento que
tende a saltar para contrapontos alto e baixo, grande e pequeno, dentro e fora.

Em continuidade da ideia sonora inicial e em concepgdes andlogas aos cortes que
realizamos, as amostragens tornam-se atos com dura¢do de um andamento em ritmo largo
de acdo em cada um dos deltas do bloco A. O mesmo modo de tratamento do tema filme ¢é
expressivamente legivel, quase que totalmente, na linha média do espectro. Em longos
trechos de duragao, em O siléncio, de Bergman, apreendemos o que poderiamos chamar
de uma unidade minima de tempo de “se sentir” ou ‘“entrar” no siléncio do outro, de
solidariedade entre as imagens com fortes indicios de alteridade entre o ritmo do mundo

concreto e da experiéncia do tempo do movimento imposto pela imagem.

6.1.1.1 Deltas Sonoros: entradas e saidas

Nos trés deltas sonoros que compdem o bloco sonoro A, evidenciam-se as entradas e
saidas do som que produzem a sensacdo de deslocamento do interior do trem para o entorno
sonoro da cena em formas cambiantes construidas pelas texturas aplicadas, para se sentir a
atmosfera abafada e tensa elaborada com um teor estilistico nas imagens iniciais do filme,

dedicadas a apresentacao dos personagens.
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Figura 7 - [BSADISIL]

1 [00: 15”: 00] 2 [00: 01°: 32”] 3 [00: 03’: 08”]

Fonte: Elaborada pela autora.

De um clima quente de apatia aparente, de um longo trajeto, de uma misteriosa viagem
o som da passagem do tempo se mede de forma acelerada pelo ruido de um reldégio mecanico
desenhado de forma contraida na tessitura inicial do delta 1do bloco sonoro A. O reldgio para
de contar o tempo. O tragado, quase que imovel da linha sonora, amplia a experiéncia
identificada como um momento de suspensdo do som em que a sequéncia nos permite
compreender visualmente. Os protagonistas do filme sdo apresentados: duas mulheres jovens
e um menino. Uma crianga por volta dos seus 12 anos de idade, Johan (Jorgen Lidstron), estéa
adormecido protegido pelo braco de uma mulher [1]. O brago ¢ de Ana, sua mae (Gunnel
Lidblon). Como mecanismo preparatorio do que estava por vir, seguido pela ideia de um
tempo retilineo como progressdo, permanecemos imoveis frente a um prolongado close em
John [2], calado, atento ao seu entorno. Assim, a imagem parece saber da escuta do som do
tossir da outra passageira [3] no seguinte retrato da tia Esther (Ingrud Trulin), apesar de estar
sentada no banco em frente; entretanto, aparece em quadro em perspectiva espelhada,
pontuando a mesma perspectiva do olhar dos outros personagens. Eles viajam de trem
percebemos o deslocamento da esquerda para a direita. Entendemos o deslocamento quando
nas primeiras cenas as duas mulheres e um menino pequeno parecem de tal maneira imoveis,

apaticos e entregues ao calor mérbido; emulam uma natureza perdida em seus olhares
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introvertidos. Sao olhares de pura expectacao. Propositadamente expressados em poucas falas,
parcas vozes procuram dar materialidade a esses corpos, apresentam-se como potente lugar da
incomunicabilidade austera, da sensibilidade aspera, espacosa e solidaria entre os
personagens. Bergman coloca vazios, espagos de longos siléncios como pontuado no quadro e
uma longa pausa depois vinhetas iniciais para acontecer a suspensao e despertar 0 nosso
tempo de expectagdo, ritmando, aos poucos, ao proposto a narrativa e aos personagens. O
possivel motivo da viagem ¢ a enfermidade de Esther. A tuberculose era o espectro das
populagdes pobres. Gradativamente, e de forma ainda indiscernivel, ¢ possivel ouvir o
deslocar do tempo da maquina do trem. Ouve-se o interior da cabine, e o som abafado do trem
se interpde a presenca de um desconforto fisico da personagem. O balangar das luzes
concatena com a escuta do som das ritmadas do trem em movimento, quando em corte seco
do som do trem se entra, novamente, no interior do vagao, no ambiente do delta 2 do bloco
sonoro A, episédio em que siléncios por segundos constroem a percepgdo acustica sentida

pelo menino no ambiente que ele comega a apresentar para o olho da camera.

Figura 8 - [BSAD2SIL]
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Fonte: Elaborada pela autora.
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Os ruidos eloquentes das maquinas da induastria pesada tanto impregnam quanto
reproduzem o estado interior da personagem [4] e o codigo de contato e contexto com o
mundo exterior através de portas e janelas. Em muitos momentos do filme, o garoto esta sobre
um fundo imével de uma paisagem natural, ou de quadros, imagens emblematicas, pictoricas,
truques do realizador, saltando, muitas vezes, qualitativamente sobre recursos que
impressionam a cada momento de dizer ou calar imagens que se fazem como estruturas fixas
desenroladas no tempo de duragdo que resiste a contemplagdo do menino [5] observando o
nascer do sol, € o movimento de abrir a porta, o retorno ao movimento do som do trem [6].
Do nosso ponto de vista, a sensacao ¢ de que o tempo parece parado, entornado pelo ruido
monofonico crescente de um trem em movimento, em velocidade constante. Assim, tomados
na sua formulagdo de isolamento de fragmentos encadeados em formas monossilabicas. Os
trés personagens ali se moviam, desapareciam, retornavam, ficavam totalmente parados,
falavam quase nada e baixo. O fato de as vozes estarem como figura de fundo, em vez de
figura emblematica em um desenho de som, cria uma reciprocidade ritmica com o ruido baixo
do trem. Como uma modelagem de mixagens em andamento do perto e¢ longe, homem e
maquina dialogam. Primeiro quase sem ruido, depois com um estrondo crescente, ha um
atravessamento de técnicas de representar pormenores. O cineasta cria a ilusdo de algo
ressonante no espaco de imagens congeladas, faz sobressair do interior dos corpos sons como
se fossem ouvidos no interior de “cdmeras aenoicas”.

Os incipientes feitos sonoros, ordenamento social de producdo, parecem ser
intraduziveis em palavras. Concentrando-se, sonoramente, sempre no que acontece do outro
lado, abre espago para desdobra-lo dos acontecimentos que jogam com a auséncia e presencga
do outro no espaco do imaginario. Outros sons passam na direcdo contraria. Enquanto
sentimos a velocidade do trem levando no sentido oposto, estamos sob o efeito de estéreo,
produzindo agenciamentos e significados de movimentos e perspectivas. O barulho do trem
torna-se fascinante referéncia do que se faz ao som que esta fora do ambiente; encontra ecos e
mostra que o escutar ¢ de incluir o outro em cena, como uma experiéncia das quais o pedante
administrador do indizivel, do que esta dentro do quadro, comega a soar das caixas pretas de
som. E justamente isso que faz o objeto sonoro estar em quadro. Na presenca ou na auséncia
de uma logica sonica de um projeto, a fonte ausente representada auditivamente faz com que
uma imagem sonora esteja ai, em cena.

Uma guerra mundial estava a nossa porta. Encontramos esse outro em cenas de O
siléncio no ritmo do baixo e rapido falar, principio da musica de camera, das formas e dos

objetos sonoros colocados a distancia. Sentimos que na narrativa o efeito estereofonico,
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intencionalmente tratado, cria uma ilusdo de simultaneidade e uma sobreimpressao de um
efeito de profundidade de ritmos minuciosamente pensados.

Antes de qualquer outra inscricdo no desenho de som de um filme, Bergman expressa
na logica estrutural dos ambientes um desenho politico de correlagao e subordinagdo, em que
o império do poder da palavra onisciente se desconstroi para um esgotamento de forcas
totalizantes, colocado sob a logica da auséncia do outro e estabelecido de forma sensivel
frente a uma inseguranga jamais experimentada a luz de tal conjuntura politica. A inser¢ao
dos ruidos torna-se memoria de como escutar coisas em formag¢dao em torno de uma imago
social ¢ de um testemunho auditivo da percepcao objetivada de um fato. Inventam-se
premissas de um idioma do moderno, uma arquimixagem como uma arquissemelhanca de
uma costura importante que aparece a um so, o tempo da “[...] semelhanga originaria, a
semelhanga que nao fornece a réplica de uma realidade, mas o testemunho imediato de um
outro lugar, de onde ela provém” (RANCIERE, 2012, p. 17) — uma brecha nas relagdes de um
ser com sua proveniéncia e sua destinacdo das técnicas de reproducao vistos em estados
sucessivos de siléncios em deslocamentos, dentro e fora de um vagdo de trem, entre os

personagens.

Figura 9 - [BSAD3SIL]
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Fonte: Elaborada pela autora.
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Aparecem [7] aos 4 minutos e 48 segundos as passagens de escuta do menino dentro
do trem e, aos 6 minutos e 35 segundos, os tanques de guerra, sonoramente, cada vez mais
potentes, como Unica camada de som em crescente adensamento e espessura sonora [8] de
uma escuta que chama a atengdo para o personagem silencioso. Ao redor do personagem, os
sons das maquinas mixam, em sequéncia, uma camada de ruidos, barulhos em justaposicao
incrustados em camadas visuais, vazados de vazios, até as imagens se fundirem [9]. Com o
andar do menino pelo trem, estamos ao som intermitente das baixas frequéncias de um tanque
de guerra que desfila do outro lado da janela e do vidro, enquanto o menino assiste do interior
do trem. Percebemos que estdo em um lugar estranho pelas tentativas do menino de ler os
regulamentos sinalizadores para quem anda de trem. S6 o menino tem o contato com o
conteudo dos cartazes, € os espectadores, somente as suas interjeigdes, tentativas de decifrar
os novos cédigos de conduta.

Como o espaco acustico em cena €, por vezes, indizivel, mostra-se diferente de outras
sonoridades ouvidas até entdo. Em se tratando de um sistema de montagem em sequéncia,
percebe-se uma fonte de mixagens nos quadros [6], [7] e [8] contidas em uma montagem
verticalizada em estratificacdes das camadas em sucessividade para a simultaneidade de
figuracdes. O importante era perceber os conceitos de videomixagem de Dubois (2011, p. 93)
ao aplicar e/ou ilustrar um desenho de um filme que tende a retirar a importancia do espaco
off como peca-chave da sua linguagem em beneficio de uma visada mais totalizante: “[...]
virtualmente, com a multiplicidade das imagens na imagem, [...] como se dissesse que tudo
esta ali na imagem, [...] ndo ha nada de se esperar de um fora que ja foi incorporado e
interiorizado desde o inicio”. Desde sempre revelado na fonossensibilidade energética e
estatica pela pontuacao acelerada do mecanico contador, o som do tempo pulsa do impeto das
imagens prenhas de uma convulsiva reclusao temporaria de introversoes; sao as imagens em
instantes que se somam ao transporem as portas e janelas. As colagens, figuracdes sonicas,
estdo mais uma vez dessincronizadas e emitem uma descri¢do precisa dos processos que estao
acontecendo de forma intersubjetiva de comunicacdo no interior das imagens. Nesta
perspectiva o titulo do filme, O siléncio, produz seu efeito as duplas faces da vida, em uma
relacdo tensa entre as temporalidades distintas da natureza humana e a civilizagdo das
maquinas, em ressonancia com o rangido das rodas do trem.

O quadro inicial, com luminosidade relativamente obscura, parece um recinto
protegido; suas fronteiras aparecem com mais nitidez quando nos preparamos para incluir as
variacdes desenhadas pelo som naquelas frequéncias definidas como uma musicalidade

retumbante, ao se duplicar, continuamente, a inteligibilidade do pensamento sensorial entre
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pontos de intercessao de ambiéncias que trabalham de modo indistinto. A escuta-montagem
do filme rompe o fio da reflexdo do som no siléncio e assinala os ruidos da estrada de ferro
como andamento para a trilha sonora de cinema composta pelo diretor, para criar uma
sensacdo imersiva e contagiante da dindmica da montagem do filme. Esta montagem,
anteriormente descrita, leva a forma como Marshall McLuhan (1998) constroi seus
argumentos sobre os estados de um meio cultural, mais especificamente, sobre um detalhe nao
notado, mas revelador da maneira de contrastar as ideias de progresso ou das mudancas da
historia humana. Os postulados centrais de McLuhan (2011) sobre as extensdes do homem
urbano, moldado pelas tecnologias vigentes, altera a perspectiva sensorial das pessoas que o
usam, e isso ¢ de fundamental importancia para o projeto acustico: ¢ o tragado de um desenho
de som plano, comum, visto lado a lado. No filme O siléncio, o diretor Ingmar Bergman
mescla perspectivas espelhadas de som e luz, e, como a narrativa sempre reitera haver na
presenca algo que esta ausente, a imagem torna-se transparente, reflexiva e reverberante. A
vidraga perde a funcdo de uma superficie de separagdo para tomar o lugar de uma tela de
projecao silente do seguro e vulnerdvel, ao som estridente dentro do vagdo em alternancia
com os rangidos dos trilhos do trem.

Os outros quadros mostram as camadas no vidro da janela do trem, e tornam visivel, cada
vez mais, a inexistente delimitacdo; remetem para a experiéncia estética cacofonica que esta a se
fazer como movimento ressoante dos ruidos, comportamentos sonoros de uma natureza deslocada
dos sons humanos em sintonia com os tecnologicos — sonoridades da civilizagao do choque e do
ruido repetitivo das maquinas. A locomotiva ganha velocidade no cinema. Para McLuhan (2011),
toda tecnologia, incluindo as ferramentas manuais artesanais e intelectuais e os meios de
comunicagdo, apresentam-se como extensdo do homem. Por essa razdo, a roda ¢ extensao dos
pés; a eletricidade estende a informacao para o nivel global; a televisdo constroi outro ritmo para a
fala; o cinema, para o tempo. As constatacdes que alimentaram as ideias do escritor sobre a
cultura humana e ainda alimentam servem de figura-base na constru¢ao da melodia de fundo do
filme para explicar o contraste tanto declarado como disfarcado, na acdo de relacionar
acontecimentos a sonoridades de estados tecnologicos sonoros importantes, alterando os padroes
de percep¢ao do homem que cresceu em ambientes com circuitos mecanicos, eletronicos, sempre
em transicao, dos sentidos vigentes e conhecidos.

A cumplicidade envolvida nas camadas sonoras e visuais embutidas, umas as outras,
assim engendram um efeito de relevo construido na sucessividade dos quadros como visto
anteriormente nas imagens médias. Dubois (2011, p. 86) afirma: “[...] ndo ha uma imagem unica”.

Embutir uma imagem em outras pode produzir efeitos de profundidade de superficies fundados na
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estratificagdo em camadas, analisa o autor. Ele relaciona o efeito de relevo com o “buraco” e seu
preenchimento, que ¢ invisivel fora da imagem e s6 existe para o espectador. Na obra de
Bergman, existe profundidade de campo e em outras muitas mixagens “abertas”, bem como
efeitos de incrustagdo, da estratificagdo de mixagens de imagens, sob a logica da montagem em

peliculas.
6.1.2 Bloco Sonoro B: 0 som e seu avesso

Em nossa experiéncia com infonograficos, no protocolo denominado de “O som e o
seu avesso”, fomos instigados pela primorosa sequéncia de atos do agir sonoro em uma
montagem em que o som e o siléncio em sucessividade se presentificam a medida que
conexdes sdo feitas de atos isolados, porém em alternancia na propria imagem de trabalhar
som e siléncio em solidariedade. Assim, pode-se burlar uma necessidade de intromissdao do
sonoro na inteligibilidade de expressdes pelos labirintos do cendrio nas relevantes insergdes,
que mostram como os efeitos de siléncio se comportam de forma a impulsionar as imagens
tratadas, para que se entendam os métodos complexos de um desenho de som de um filme que
traz a dindmica de uma mixagem sonora, a fim de denunciar desvios de registros sonoros de

um trajeto percorrido por personagens em uma cenografia filmica.

Figura 10 - [BSBSIL  00: 22°: 36’- 00: 24°: 28]
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Fonte: Elaborada pela autora.
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Escolhemos o trecho inscrito no espago sonoro do bloco B pelo ritmo de agdo do
menino pequeno. A acomodacdo da onda na superficie inicial do tragado ¢ a gravagdo dos
passos que se aproximam ¢ somem, conforme os cortes da estrutura das cenas em sequéncia,
sinais de baixa captagdao de som. Aos poucos, as amplitudes de onda, perturbagdes sonoras em
trechos de longa duracdo de movimento das imagens em planura do som e de breves
perturbacdes, sao focalizadas pelo desenho de som na continuidade da duracdo do filme. Ao
seu modelo e modo, os passos do som do menino, no plano acustico, configuram resisténcias
do primado da duragdo interior, sobre o tempo exterior, e atestam a experiéncia auténtica da
construgdo de deslocamentos no grafico do tempo de duracao do que ¢ visto em dupla face da
imagem e depois ouvido pelos saldes de siléncio. Extraimos e protocolamos o trecho de um
passeio de escuta pelo ambiente interno do hotel. Vé-se, na locacao cenografica, a existéncia e
adaptacao em reciprocidade sonora com a arquitetura ampla do lugar. Isso leva a indagar
sobre o que ndo se vé€/ouve enquanto, por exemplo, um garoto se movimenta ruidosamente
pelos corredores do hotel, em um imenso saldo (ou caixa) em que apenas se escuta o som dos
ruidosos passos do garoto, efeito refor¢ado pela auséncia de trilha musical nessa sequéncia.

A experiéncia autentica e define em fluxo o plano de pensamento do diretor. Passamos
entdo a transitar entre o que se move doravante para noés. Bergman teve a astucia de extrair
deste espaco planejado composi¢des de sentido sensorialmente imersivas mais que
descritivas. Sdo retratadas possibilidades para um investidor pragmatico; poder-se-ia pensar
hoje em dia na utilizagdo de filtros que retratam sons gravados em catedrais para construir
efeitos mais imponentes e reverberantes entre as bandas do som e da imagem. O que se
ampliou, na verdade, foi para criar todo o impacto que planejava e foi concebido para projetos
acusticos em sua origem para os saldes de palacios, casas de 6peras. Com o tempo, percebe-se
que os efeitos de saldes construiam uma barreira acustica, uma muralha sonora, uma forma de
excluir as paisagens externas. Tais efeitos consistem em uma forma de ausentar por um tempo
as provocacgdes sensoriais, contraponto do ruidoso som das massas.

Hé linhas de fuga possiveis, e a presenca do personagem esta na sonorizacao dos
passos do menino, rastros de um corpo imaginariamente presente que dimensionam a cena,
em funcao de ele ainda estar em quadro; € o sonoro que acrescenta densidade e o peso da sua
presenca em cena. A sensacdo do siléncio dos passos desafia o senso de equilibrio e
ordenacao de temporalidades e de uma continuidade da audi¢do sutil, de uma forma na
linguagem desarticulada, ao gaguejar a fala e registra para os proximos deltas sonoros a
presenca dos efeitos de dindmicas sonoras em reversibilidades, nesse bloco de sentido

desarticulado quanto a perspectiva estatutaria das coisas cenograficas. Trata-se de um
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fonograma, gravado, montado e mixado em um sistema ainda mais hierarquico entre o som e
o siléncio. Algumas portas e pontes estdo fechadas nos aparelhos “duros” do sistema
analogico; a perspectiva sonora deve ser construida com apenas poucos canais de entrada e
saida de som, o que traz para nos, além da beleza de siléncio, um potencial de entendimento
ao se tentar reconstruir as trilhas do pensamento sonoro do diretor e sua equipe.

Bergman contou com aparatos e engenheiros de gravagdo de som, € sua narrativa
sonica demonstra uma grande maestria de saber trabalhar com recursos da ambiéncia de
“abrir”, “dar um brilho” ao som direto. Mexer nos parametros dos botdes disponiveis nos
gravadores e nas mesas de montagem e mixagem da €poca produz um lugar emotivo ao
espectador no filme. Isso causa uma distor¢ao, um efeito, um eco, mesmo que em grau
minimo de audi¢cdo perceptiva; atualmente, o reverberar assume o lugar de, linearmente, uma
figura sonora apos a outra, em uma das bandas de audio; outras sdo desarticuladas e/ou estdo
no contraponto, como no caso da participacdo da palavra nos seus filmes. O interessante em
Bergman, dessa forma, ¢ que o siléncio ndo estd em contraponto com um falatorio inttil, e
sim mostra o que esta no lugar do outro, e, se aceitamos o convite que ele nos faz, entramos
em siléncio para acompanhar um amigo também silente na trama toda do filme.

O aspecto importante da nossa decomposigao sonora, a constru¢ao de desenho de som,
deixa transparecer as paisagens sonoras vividas pelo imaginario do cineasta, lembrando um
clima muito particular: o homem que reproduzia paisagens do siléncio, com tanta memoria
em varios aspectos. Bergman aponta para uma invisibilidade de construir impactos e
sensacdes seculares e para a memoria de experimentar muitas coisas. Hoje permanece como
referéncia de um trabalho estético sob um ponto de vista; sob outro, ¢ possivel sentir as
imagens lembrangas do diretor vagarem por meio de um pensamento revelado entre o siléncio
de muitas palavras, por um escrever muito sonoro dos seus filmes. Podemos imaginar, por
meio da plasticidade do preto e do branco do filme, reconstruir e intuir as paisagens sonoras
nebulosas em torno de Bergman. Uma ecologia sonora difusa da vida aos seus fonogramas.
Em fungdo disso, retornando ao desenho de som do filme, logo depois, encontramos somente
0 menino pequeno, maneira de o diretor referir-se ao personagem, em imensos saldes vazios
também de palavras. Logo depois, encontramos com o “sozinho” de cada figura sonora
desenhada no filme. Através desses saldes, o sozinho menino pequeno, com a mae € com a
tia, adquire tamanhos, estaturas, dimensoes e proporgdes, para “estarmos” dentro da cena, em
um saldo com muitas salas, quartos e pecas de siléncios, comodos nos quais o siléncio esta
instalado, isolado, as vezes, mascarado por uma conhecida musica de mobilia muito

apropriada do momento de sua inser¢cao em transmissao radiofonica.
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6.1.2.1 Deltas Sonoros: ponto zero e um

Os deltas sonoros correspondentes ao bloco sonoro B apontam para a dissecagdo de
imagens sonoras € visuais que seguem uma linha de exposi¢do mais precisa entre presenca e
auséncia do que qualquer outro trecho da trilha sonora neste filme pode advir de seu tema
principal o siléncio. Cada um dos trés deltas pede um tratamento especial. Em cada evidéncia
da participagdo do som e em cada acusacao de seu avesso, o siléncio segue um modelo de
comportamento do seu uso no desenho de som devido a tentativa de achar uma saida para o
vazio, uma maneira de retornar a exercitar uma forga vital de tocar, ligar sons e fazer relagoes,
enlaces ou pontes de transgressdo aos enquadramentos, a fim de mostrar as sutilezas e
combinagdes tanto da técnica quanto da estética, o que coloca tragos singulares nas proximas
inscricdes e imagens médias pontuadas em singulares curvas que jogam com o imaginar e,

portanto, com o que foge do que se enxerga nas imagens.

Figura 11 - [BSBDISIL]
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Fonte: Elaborada pela autora.
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O que esta claro nesta sequéncia de imagens médias, marcadas em pontos
equidistantes em um bloco sonoro de aproximadamente 2 minutos de duracdo, ¢ uma
passagem de escuta em quase zero seguida em um longo fade in. Do menino parado sob a
linha em repouso [10] para uma dimensao de algumas perturbagdes dos enlaces sequenciais,
registram-se as batidas dos pés correndo pelo tapete [11], entre os planos que desenham como
este evento, de um periodo de longos espagamentos de deslocamento, estd organizado. E
apresentado o corredor esvaziado [12], que aparece como necessario para a estrutura ritmica
da agdo. Eisenstein (2002a, p. 155) faz enxergar o “valor primordial dado a uma arrumagao
dos fendmenos que emergem extaticamente, ‘saindo de si mesmos’, por que sao exatamente
estes momentos de sua existéncia os escolhidos para a descri¢gdo”. No caso, ensina, neste
sentido, como estruturas basicas do fixo para o fluxo podem representar a saida para uma
nova condi¢do. Aquilo que age como qualificador guia entre passagens “implica
inevitavelmente uma transi¢do a alguma outra coisa, a algo diferente em qualidade, a algo
oposto ao que era” a vivéncia de uma imobilidade/siléncio [10] — movimento/ruido [11] —
para o ambiente vazio do personagem [12], movimento de uma sequéncia de uma experiéncia
do saltar do espectador “para fora de si”. Percorremos mais do que espacgos, sentidos nao
como mera sequéncia; andamos na experiéncia da intervencdo no tempo, como se
adentrassemos uma camera de ecos e assonancias, em diferentes andamentos e de velocidades
das imagens em movimentos em constantes estimulos fotossensiveis das técnicas do ver e do
ouvir. Assim, sentimos o choque do desvio, quando o menino estd em cena em equivaléncia
com ele mesmo ausente do quadro e com o som dos passos também. E destes sobressaltos
sonoros que necessitamos para entender o acontecer em siléncio um “antes” e um “depois” da
aventura de um her6i, por um lado de um tempo fluxo, continuo e, por outro, das
interrupgoes.

No delta 2 do bloco sonoro B, ja levados pelo fluxo de consciéncia de um tempo de
escapes, outro episddio, uma sequéncia bem rapida da brincadeira de esconde-esconde entre
Johan e o mordomo, recorta o primeiro plano do menino, posicionadas lado a lado imagens
centralizadas num quadro. Instantes de visualidade extrema sdo dobrados em permanéncia de
duracdo e em microtonalidades sonoras. Periodos de repouso e de baixa intensidade sonora
criam vazios, no grafico da onda para a linha central, o que depreendeu de nés uma escuta

desafiadora.
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Figura 12 - [BSBD2SIL]

13 [00: 23°: 247] 14 [00: 24°: 237] 15 [00: 24°: 457]

Fonte: Elaborada pela autora.

Quando passamos a ouvir 0S movimentos Sucessivos com 0S frames, vemos nho
siléncio uma cena de um suspiro, de um susto contraste do repouso ¢ do mexer um pico de
onda, que procura descrever uma experiéncia muito além das palavras. Percebemos como um
ponto zero da audi¢do. Os trés quadros, imagens médias proximas umas das outras, sdao
pontos que guiam o siléncio dos planos em labirinto que estamos a percorrer com o menino, €
entramos em pertinéncia ao que pode tornar-se arte no jeito de tratar e contar uma historia. A
sequéncia que ai estd afetou pela forma de recordar como se leem paginas de um livro,
sequencialmente, ora com imagens fixas, ora com transcorrer de um texto fluido, mesmo sem
som e palavras; caladas, as imagens visuais seguem o seu curso, deslizam atravessando
siléncios alargados pelo diretor.

Achamos produtivo o movimento de articular tal experiéncia com a problematica
colocada por Ranciere (2012, p. 18) sobre “[...] o mutismo das imagens e sua eloquéncia”,
principios de equivaléncia reversivel entre o “mutismo das imagens e sua fala”, um tipo de
imagem que suscitou reflexdes sobre o que ele pensa sobre imagens, também presente na

seguinte “frase-imagem”: “[...] a imagem nos fala nos momentos em que se cala”.
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(RANCIERE, 2012, p. 20). Tal discurso é construido desde os primérdios das teorias do
cinema mudo, inauguradas pelo cinema silencioso, quando Bergman tenta criar circunstancias
para retratar estados sucessivos de siléncios. Sentimos como palpaveis as experiéncias, muitas
vezes, esquecidas da logica do tecido do plano dos argumentos. Ao fruirmos pelos trechos do
filme, especificamente, na hora de dissecar desse bloco e colar as decomposi¢cdes sonoras
ampliadas com as imagens, chamamos de pontos obstaculares no espectro sonoro capazes de
criar um efeito de sucessividade em reversibilidade de acao. Cremos que Bergman faz de suas
imagens objetos de duplos sentidos: tanto “[...] um fazia falar seu siléncio” quanto um como
“[...] fara de seu siléncio a anulagdo de toda verborragia”. (RANCIERE, 2012, p. 20).
Contudo, mesmo estando no estado de cinema feito de imagens tradicionais, o seu potencial
expressivo joga com as duas poténcias de imagem, segundo o autor: “[...] a imagem como
presenca sensivel bruta e a imagem como discurso cifrando uma historia”. (RANCIERE,
2012, p. 20).

Encontramos lugar para pensar e tornar ainda mais familiar os aspectos de um tempo
sonoro que patinha em adentrar na imobilidade de molduras e em como sair delas,
considerando o conjunto das montagens como atrativas para os quadros de siléncio enquanto
informagdes de um “si-mesmo” das imagens, mas que abre para a experiéncia do “sair de si”
do som como objeto sonoro, mesmo estando no plano de uma escuta acusmatica, em
pertencimento sintético ao desenho da engenharia das imagens, em linearidade e do
analogico, construindo ferramentas para as imagens-mundo do cinema e do cinema no mundo
dos homens.

No quadro [13] rebordado por uma moldura preta, o menino estd parado frente a um
quadro iluminado ao fundo do saldo. Ha um efeito grafico de janela que abre e esconde algo
no centro da imagem de fundo, no saldo em siléncio. Seguindo o curso, cortamos o fluxo e
fotografamos o menino [14] ao inclinar a cabeca para baixo quando o susto repde algo em
jogo e desaparece no tempo novamente. Ao baixar a cabega, o personagem pede a nossa
cumplicidade, conduz a aprender a viver relacdes, e uma crescente tensdo silenciosa que
conhece a verdade sobre a identidade dos corpos torna-se fungdo do sistema de montagem de
conjunto. O menino estd, em um momento, parado. No meio da sua fuga da perseguicao do
mordomo pelos corredores do hotel, uma pausa [13] no som audivel e a tensdo crescem até o
dramatico suspiro do menino. Outra pausa [15] € usada para a continuidade da tensdo e
expectativa no que estd por vir. A pausa no continuo sonoro estampa o siléncio como uma
linha direciona para a inexisténcia de pontos de edificacdes na area grafica, torna o espago

vazio relevo para o quadro exposto, serve como ponto focal.
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A representacao do rapto de Perséfone para o mundo de Hades no quadro parece
chocar o olhar do menino. Por meio de uma moldura [13], divide em quadros a imagem dele a
representacao pictorica de uma mulher, o que parece afinado com o drama que assusta o
personagem em cena. Pelas aberturas vé-se o que ¢ para ser olhado e calado por um suspiro e
faz do ataque, no centro do diagrama, um som que arranha o tom estacionario ¢ monofonico
do siléncio como ambiéncia proposta. Revela ao espectador a explosdao da imagem que, no
quadro seguinte, marca a diferen¢a entre o movimento que segue em linha horizontal de
tempo, intencionalmente afetados pelo tom teatral de um diretor que conecta imagens que
vém e vao. Na auséncia dos elementos sonoros, os enlaces afetivos com imagem pdem na
dindmica da imagética dos codigos de siléncio enunciados na cena, ecoando dos chiados das
materialidades quimicas do suporte em peliculas.

A ocultacdo de um narrador em off e da condugao verbal como dominante para nos
guiar pelos saldes suntuosos evidencia que os outros sons ambientes reverberados tém intima
ligacdo com o visual das paisagens e seu processo de representacao; afastar-se das convengdes
do desenho de som do cinema e do teatro ¢ que parece soar esse projeto acustico. A auséncia
de um narrador em off, das trilhas musicalmente compostas para as cenas € o que a audi¢ao
alcanca, estd em um lugar de intensidades ruidosas, rugosidades padrao que dao textura e
qualificam cada timbre sonoro distinto de outro em uma mixagem final. Com auséncia desta
voz que muitas vezes indicaria o ponto do filme que insistentemente buscamos ouvir,
desejamos eleger ou ndo quem constroi a narrativa como nas obras literarias. Dito de outra
forma, nos espectadores ha desequilibrios frente as expectativas ao que nos ¢ dado a
contemplar sonoramente, em um misto de contagio de estar 14 agindo dentro da cena e
estranhamentos quanto ao lugar do enunciador que estd vazio e pode ser preenchido por
nossas imagens-lembrancgas. Entretanto, em conformidade com Machado (2007, p. 20), “[...]
um alguém que s6 pode existir na estrutura do filme como uma lacuna, para que o espectador
ocupe o seu lugar”. Por isso, nossa experiéncia ¢ afetada pela implacavel destreza do siléncio
de revelar imagens que existem organizadas em torno de um passeio de escuta da cena como
uma instancia audiente, em imagens mudas, mas que ja nascem de estarmos habituados com
alogica de unidade de uma sequéncia de imagens faladas.

Nesta perspectiva, as sonoridades do siléncio adquirem forma para desvelar o valor de
seu conteudo imagético pela rompida e desarticulada linguagem verbal. Em cena, tudo parece
ser bem maior nos discursos perturbadores de longos vazios. Porém, a auséncia do narrador
em off tem outra fungdo: o interesse pela formacdo do espectador sobre certa afasia

cinematografica. As imagens de siléncio sdo construidas segundo um papel preponderante da
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acdo deixada de ser comentada pelo didlogo, ou tudo contado verbalmente. Produz uma
tensao; atinge-se uma forga de sugestdo maior do simplesmente filmado. O lugar do locutor
off é sempre desafiador. Quando imposta, a voz de autoridade intimidadora e de vigilancia
constante torna-se invasiva.

A auséncia do narrador em off, da sua proposital condi¢cao de continuidade do filme,
vai além em O siléncio. Ao suprimir a voz off o cineasta rompe o lugar de fala dele proprio,
ou do lugar do cineasta que deseja o0 monopdlio da informagdo, e adquire o direito de calar
frente a um nimero ainda maior de varidveis que reprimem a pluralidade de angulos e pontos
de vista e que o espectador sente mesmo sem se dar conta. Assim, desmascara personagens,
faz o siléncio reagir aos dramas encenados com ambivaléncia de sentidos. O discurso ¢ de
ninguém e das massas espectadoras conjuntamente. Pode-se afirmar que o lugar ¢ de uma
escuta ideologica, talvez sufocada ao calar, colocada em acgao.

Machado (2006, p. 31) relaciona o comentario off com a voz de um poder real ou
imagindrio de um personagem invisivel e onipresente que pontua, nomeia e revela qualidades
da imagem e, por isso, assegura que “[...] ndo ¢ sem motivo que a producao dominante tanto
abusa do seu uso”, principalmente na televisao e com o personagem visualmente localizado.

Deixando que os tons caissem em tom e volume e encontrassem um lugar pouco usual
para as tessituras sorrateiras das vozes, sinalizam-se formas de captar o contraste, a pontuacao
sonora como evidéncia das fugas imagéticas e as palavras para o outro ausente. A funcao do
lugar do ausente transpde o espectador para dentro o filme. Bergman ndo nos apoia de contra
a fronte do menino que corria copiosamente as vezes sem nenhum barulho; deste lugar
montamos o quebra-cabeca, entramos no jogo de cada um dos elementos que fazem o siléncio
sobressaltar na montagem também simbolica por trds das estaturas relacionadas entre a do
menino, do mordomo e da altura e profundidade dos saldes do hotel repletos de mistérios.

A impressao ¢ de que estamos perdidos, desorientados, correndo em um labirinto, e de
que suplantamos as imagens visuais na auséncia e presenga do som. Como a duracao de cada
passagem em cena corresponde a do ritmo das pisadas do garoto, a montagem e mixagem se
ligam em sucessividade e parecem querer ora precipitar-se ora retardar-se, suspendendo a
atencdo novamente ao que se esconde em algo do imaginario, da mesma forma como
suspendemos uma frase, uma palavra para que um Unico som, dos passos em movimento do
menino, impere sobre o ritmo de espera de uma resolug¢do cénica que tarda a vir. Todo esse
embaraco de agdes ¢, imediatamente, percebido pelo espectador, cujo correspondente

encontra-se no diagrama do delta 3 do bloco sonoro B.
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Figura 13 - [BSBD3SIL]

16 [00: 24°: 127] 1700: 24’: 207] 18 [00: 24°: 287]

Fonte: Elaborada pela autora.

Encontramos frases-imagens na continuidade sonora, em andamentos compassivos €
repetidores da interjeicdo da voz enigmatica do mordomo que quer assustar o menino [16],
que dispara para o fundo do corredor enquanto os passos seguem mais distantes do ponto de
captacao do som [17]; o distanciamento, em tal sentido, vai fechando-se na paisagem interna,
e o ponto focal ¢ o deslocamento do menino ausente € do mordomo [18]. Assim, obtém-se um
efeito pretensamente natural de entradas e saidas do que percorre pontos do som como em
palcos de teatros para o cinema e através do olho de uma camera, em fragmentos, enlacados
pela duracao do som na cena.

Corredores amplos afastam o espectador das margens edificantes, dando sensagdo de
amplitude interna do local. Em tom confidencial sentimos os passos que ouvimos se afastarem
pelo uso de efeitos de reverberagdo propria do cenario arquitetonico cenografico, de um
amplo hotel-casardo, desenvolvendo crescente tensdo e expectativa através de cortes secos,
uma transi¢cao a oposicao em desenvolvimento. Somos algados como um diapasdo no método
de Bergman, que expoe saltos continuos, “[...] amplia a tensdo convencional de representagao

e a transfere a um novo nivel de tensdo fisica real”. (EISENSTEIN, 2002a, p. 159, grifo do
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autor). Entendemos que um momento culminante significa aqueles momentos de um
processo, aqueles instantes nos quais a agua se torna uma nova substancia — vapor ou gelo,
ferro fundido ou aco —, exemplos de truques utilizados para descrever o processo de
substancializagdo proprio das ambiéncias cinematograficas. Alids, entende-se o efeito
estilistico como uma sequéncia de saltos, uma abordagem especifica aos eventos abrangidos
pelo contetido do filme. Também o método ¢ de minima interferéncia ao curso natural de um
fendmeno e nas combinagdes dos eventos. Os sons amplificados dos passos de Johan parecem
unificar os diversos espagos que percorre € em conjunto de justaposi¢ao dos fragmentos
adquirem “complexa sensag¢dao de deslocamento o mise-en-cadre”. (EISENSTEIN, 2002a, p.
24, grifo do autor). Trata-se das variacdes construtivas e de atividades com os elementos da
composi¢cdo interna da imagem. No cinema, € sO no cinema, para o teorico, acontece o
monologo interior construido com um pensar indiferencialmente, que estimula “provocagdes
sensoriais”, ndo s6 um efeito de uma montagem polifonica como também compactamente a
“[...] imagem de um conceito”. (EISENSTEIN, 2002a, p. 32).

Ele explica o conceito de monologo interior como se fosse o fluxo do pensamento,
imagens de pensamento e, para o cineasta, “[...] eles se realizam algumas vezes através de
imagens visuais. Com som. Sincronizado. Depois, como sons. Sem forma”. (EISENSTEIN,
2002a, p. 109). Isso também se d& por meio de imagens sonoras: sons objetivamente
representativos de composicao de figuracdes na e das imagens “em movimento de um regime
de imagéite a outro”, como necessidade interna, que somadas em sucessividade apontam para
as aparéncias cinematograficas, ou seja, para “[...] a constituicdo de uma superficie comum no
lugar dos dominios de imitagdo separados” (RANCIERE, 2001, p. 115), como exemplificado

no trabalho com a dissecagdo do proximo bloco sonoro C.
6.1.3 Bloco Sonoro C: siléncio por segundos

“Siléncio por segundos” ¢ a maneira como pontuamos os cortes na nossa dissecacao
da duragao do desenho de som do filme no bloco sonoro C. O processo de construcao deste
trecho da trilha sonora do filme soou para os tempos mecanicos de contar o tempo e da forma
industrial de sincronizar a temdtica do siléncio na experiéncia com imagens filmicas como
uma unidade de medida comum. Aqui, pensa-se em imagens em segundos de quadros de
duracdo de todas as imagens-médias e os espectrogramas desenhados em figuras que indicam
trajetorias, menos que narrativas, apesar de em alguns casos haver necessidade de alimentar,

no sentido sonoro, a maneira de um narrador, se possivel aproximado da arte da literatura, de
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recontar, editar a peripécia e concluir uma historia. E dessa maneira que o modo de descrever

se pronuncia e participa desta pesquisa.

Figura 14 - [BSCSIL _ 01: 06°: 39” — 01: 08’: 46™]

Fonte: Elaborada pela autora.

As vibragdes sonoras com maior compressdo dos sulcos sdo de um tanque de guerra.
A maquina de guerra avanca e, ao dobrar a esquina, some do nosso olhar. O momento
seguinte da linha de acdo bem proxima do centro ¢ o trajeto percorrido em afastamento do
objeto em direcdo ao nada, ja que o objeto sonoro some do nosso ponto de vista. Entramos no
ambiente interno de um dos quartos do hotel: 14 estd Anna, a mulher mais jovem que
perambula pela cidade, percorrendo as ruas, os lugares de danga, as festas e os encontros
subversivos em igrejas, mostrando a vida dos tempos bélicos. Sao essas as paisagens sonoras
externas, e, no entorno do hotel, ha informagao sobre o nomear um espago fisico. Parece que
0 cenario se torna fantastico, sem nomes, siglas, placas, sem lugar determinado, torna-se
qualquer lugar. Raras informacgdes levam a crer que estamos na Finlandia, pois, em um
determinado momento, intuimos que o nome do lugar estd escrito de forma propria para a
composicdo de um lugar imaginario no filme. Para, além disso, a musicalidade do filme
conduz sonoridades de época, do piano bar, do circense das pegas de teatro, da musica de
mobilia dos guetos do periodo de guerra e dos lugares frequentados pela personagem Anna,
locais em que se encontra com o barman (Birger Malmsten).

Sao musicas populares e com estética ruidosa do atrito da agulha nos gramofones e das
transmissoes radiofonicas, ouvidas também na ambiéncia interna do hotel-casardo por outra
personagem feminina, Esther, no pequeno radio que a acompanha na rotina da vida de

enferma, dentro de um lugar de passagem como moradia. O estado interior € caotico, fragil e
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ansiogénico. A interpretacdo pode parecer arriscada, quando se trata de observagdes desse
género, visto que se pode atribui-las a confusdes do personagem, mas torna-se mais segura
quando tais atributos entram em fusdo com os imagos mentais objetivados nas tradugdes
amplificadas propriamente ditas, isto €, nos raciocinios explicativos que se desenrolam em
funcdo de uma sombra cultural e de um estado intermediario entremeados ao sentido da
narrativa, contando com um artificio de um meio de comunica¢do de massa — o radio —
enquanto copresenga dos espacamentos sugeridos siléncios por Wisnik (1989) e do som
extensivo radiofonico embutido nas imagens que ligam os caminhos, os becos e as ruas

implantados no desenho do som e na experiéncia de estar percorrendo um espaco do filme.
6.1.3.1 Deltas Sonoros: sombras silenciosas

Em “Sombras silenciosas”, a0 mesmo tempo em que a imagem revela objetos sob as suas
sombras, 0 som mascara, suscitando assim uma atitude televisiva de enquadramento dos
personagens em um cenario em que o som ¢ que constroi, em nossa percepgao, a pontuagao

sucessiva das cenas.

Figura 15 - [BSCD1SIL]

19 [01: 06°: 117] 20[01:06°:397] 21[01:07°:18”]
Fonte: Elaborada pela autora.
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No espectro sonoro do delta 1 do bloco sonoro C, estamos sob o continuo som do
deslocamento de uma maquina de guerra. No denso inicio, o tanque esta perto e, na quebra da
linha, quase ao inverso para dar o sentido do movimento de contorno e de contraste de dobrar a
esquina e tornar-se ausente da nossa visao, pois seguimos ouvindo o som. OQuve-se a maquina em
movimento de aproximagao e distanciar-se para dar continuidade temporal ao filme e fluidez na
histéria horizontal no grafico, mas em perspectivas sonicas exemplares de uma sequéncia de
forma da percepgao acustica de um delta sonoro. Pontuamos o tanque visto de cima pelo menino
da janela do hotel [19], logo apds a silhueta da Anna [20]. O amante [21] segura as joias da
personagem, ¢ o som das argolas ilustra a marca sonora da personagem Anna e incide sobre os
movimentos dos amantes andnimos, representando os enlaces com os prazeres mundanos. Sao
imagens mudas. Muito pode ser visto sobre a inclusdo de cada audioperformance; neste ambiente,
conectam-se com intensas significagdes simbolicas, certamente propositais.

Em consonancia com Flores (2013, p. 93), “[...] um som em forma de delta refere-se a
uma representagdo triangular grafica de um som, sendo que possivel verificar sua
aproximag¢do, seu ponto maximo e seu afastamento”. Depois, percebe-se, claramente, as
paredes sonoras da construgao arquitetonica do lugar, onde os microfones foram posicionados
e que experimenta o ziguezaguear do som ambiente a formar uma linha crescente de
significados, ndo estariam alinhados sequencialmente; ao contrario, seguindo-se linearmente a
leitura corrente, forma coesa de concentrar, uma imagem nao estatica, naturalmente, compora
0 encontro mais intimo em uma dinamica de profundidade em cena. Entretanto, deixa ver para
além das interpretagdes representagdes de uma parataxe. Este ¢ o jogo da montagem cénica de
Bergman; ¢, sobretudo, o viés mais saliente em toda a duracdo do filme: a atengdo a uma
imagem-conceito de parataxe. A palavra estd relacionada com fessarae, tessituras, que, por de
rupturas, produzem semelhangas por estarem lado a lado; sdo arte de guerrear ou, “J...]
contraposta a antiga, ¢ a de um ritmo, do elemento vital de cada 4&tomo sensivel desligado que
transpde a imagem na palavra, a palavra no toque, o toque na vibracdo da luz e do
movimento”. (RANCIERE, 2012, p. 55). Podemos ver neste momento, acima de tudo, um
retrato do proprio siléncio, que, além de imaginar a comunicacdo dos planos, se apresenta
também como uma montagem dialética diante de um aprofundamento.

A etimologia da palavra parataxe sabe ter um significado duplo de “texto” e “tecido”
e, ainda, conexdes com taticas, que sao tramas onde ¢ feita a historia. Quando falamos de uma
escuta-montagem como lugar deslizante que se resolve na tensdo da montagem alternada das
figuracdes sonoras, segundo Ranciere (2012, p. 65), “[...] € preciso escutar, confiar no

ouvido” tecendo, fiando diferentes tempos, o problema essencial de toda a invengdo em torno
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dele e forjou um método criativo, ainda hoje chamado de sem medida com o “[...] poder dos
heterogénios do choque imediato entre trés solidoes: a solidao do plano, a da foto e a das
palavras que falam de uma coisa completamente diferente, num contexto em tudo diverso”.
Assim, podemos dizer que cada trecho filmico conta um pedaco da historia de ambiéncias
amplificadas nas quais o proprio do cinema também se desconstrdi, nas quais a imagem em si
tem texturas, consubstanciada a montagem da vida do espectador.

Ha tendéncias a esquecer de que o siléncio ¢ sensorial, tem textura, voluminosidade, esta
tecido entre espacos e temporalidades que oferecem um contexto sempre aberto. Consoante o
comentario de Rancicre (2012, p. 58) percebe-se que “[...] € ele que, identificando uma repeti¢ao
ou uma assonancia, fara saber que a frase ¢ falsa, isto €, ndo possui o ruido do verdadeiro, o sopro
do caos separando-a da explosdo esquizofrénica e do embrutecimento consensual”, rastreando em

seus vestigios insinuacdes da sua presenga efetiva.

Figura 16 - [BSCD2SIL]

22[01: 07°: 197] 23[01:07°: 36”] 241 01:08:177]

Fonte: Elaborada pela autora.
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Esta concentracao de imagens funda-se no que diz Didi-Huberman (2010), no jogo de dois
siléncios que parecem nos atuais quadros [22], [23] e [24] do delta 2 do bloco sonoro C, em forma
de um deslizamento homogéneo pelos movimentos sutis das sombras sob os corpos dos amantes e
das mixagens em andamentos, estados rarefeitos de presenca. E, primeiramente, a boca fechada
por uma tarja preta dessa pessoa inquietante imaginada por Bergman, e diante da qual sentimos
um aprofundamento e, a0 mesmo tempo, um distanciamento, como se um vazio se interpusesse
de personagem a personagem num tempo suspenso, sem antes ou depois. Talvez, para reproduzir
um efeito de proximidade, tecnicamente do corpo como centro dos quadros em sucessividade,
somos invadidos, como se o proprio vazio de um viesse enché-lo de sombras. Para Didi-
Huberman (2010, p. 121-122), “E o siléncio humano, a suspensdo do discurso, instauradora da
angustia e daquela solidao parceira que os moribundos, ou entdo os loucos, impdem as vezes com
sua presenga”. O espago, por sua vez ausente, retrata um modo de um segundo siléncio, “[...] a
caixa fechada, ‘muda como um timulo’, que impde por seu volume mesmo o distanciar do
esvaziamento que ela contém, e que, no entanto, ela reabre na cavidade mesma de nosso olhar:
maneira, por certo, de invadi-lo também”.

Em seu nivel elementar, as sonoridades do siléncio inscrevem em tons sutis, minimizados
em uma estabilidade em quase grau zero. Entretanto, a planura sonora nao afeta a complexidade
do desenho de som da forma como sdo abordadas aqui pelo cineasta. O ato de fazer o encontro
dos amantes representar a formulagdo visual no claro-escuro cria um estilo difuso, quando os
elementos que compdem o espago sdao, minimamente, determinaveis em todos os pontos
marcados nos demais deltas 2 e 3; envolve os corpos em uma atmosfera soturna e intima,
extensao da propria natureza marginal dos personagens em cenas com sombras silenciosas.
Sabemos estarem num quarto do hotel; entretanto, ¢ a danga dos atores que sobrecarrega a tela e o
potencial de se abrirem visdes ainda mais pelo recuo do som nos bastidores, por tras dos corpos.

A musicalidade, nesta sequéncia, se da no andar das sombras na imagem ou na
montagem das tonalidades e da mescla de imagens com engajamentos especificos dos
movimentos cinematograficos que acessam coisas dos incipientes modos de agir dos efeitos
de sobreimpressdes da mescla de imagens que o video faz. Nesses casos, nota-se que ha essa
outra possibilidade de construcdo de um imaginario mesmo que cinematografico. Mesmo
nestes espagos, no cinema a predominancia ¢ “[...] com menos tecnologia e mais
engenhosidade artesanal, com uma distancia entre o ato e seu resultado visualizado”
(DUBOIS, 2011, p. 201), o que possibilita ao diretor de cinema efeitos de video com o dom
da ubiquidade. Tal experiéncia consiste em corpos frente ao quadro e ausenta o espago de

fundo; o referente ocular muda em referéncia aos planos mais abertos e iluminados de outros
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comodos do casardo. Bergman os aproxima da camera e carrega a imagem de um efeito
televisual. Ja estavam nas imagens do seu filme a frontalidade e exposi¢do, entretanto
ausentes de seu vococentrismo; os ruidos dos gestos, do contato dos corpos, ¢ de alguns

objetos da cena somente acompanham o quase em “solo” das imagens visuais.

Figura 17 - [BSCD3SIL]
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25[01: 08: 117] 26[01: 08°:307] 27[01:08:467]

Fonte: Elaborada pela autora.

Retomando as cenas emblematicas presentes neste trecho do delta 3 do bloco sonoro
C, suscita-se outra questdo, relativa a teoria da sobreimpressdo em Dubois. Neste sentido,
passamos a refletir sobre um exercicio de analisar um episdédio de “[...] um cinema de
frontalidade acentuada [25], em que o olhar do espectador, assim como a sua escuta, bate na
imagem e volta em ricochete, cheio de um enigma obtuso”. (DUBOIS, 2011, p. 213). Em uma
disposicdo comum entre os dois meios, o cinema potencializa a TV, pois sdo os efeitos das

estéticas e técnicas oriundas de dois meios, cinema e televisdo, colocados sobre a mesma
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superficie e pelas agdes diegéticas que pretendem realizar [26]. Na tentativa de entender o que
produz um “monodlogo interior” (EINSESTEIN, 2002a) ou uma “necessidade interior”
(RANCIERE, 2012) e como sdo construidas imagens de cinema sensiveis ao seu entorno em
face a face com as imagens de seu tempo em outros arranjos [27], € possivel especificar, ainda
mais, essas regularidades em ocorréncias de ambiéncias audiovisuais que se assemelham: o
“cinema para quem o olhar e a escuta ainda sdo uma aventura, o cinema soube explorar de
todas as maneiras o roteiro do encontro necessariamente malogrado com o espectador, e tirar
assim desta possibilidade mesma do contato o vetor criativo das suas proprias posturas
enunciativas” (DUBOIS, 2011, p. 213). Neste caso de dar sequéncia ao texto, a frase
desenhada no infonografico da Figura 17 ocupa um lugar singular de nossa amostragem,
como se ela fosse restituir algumas margens que se comportam como formas matrizes e, por
isso, depositorio de imagerias sonoras ¢ do que se faz sem a medida do que ¢ composto entre
a velocidade do que esta a frente e do que estd atrds das imagens em movimento em

sobreposicdo de logicas de dois suportes, o filmico e o eletronico.
6.1.4 Bloco Sonoro D: nostalgia do som

Destacamos o bloco sonoro D por inscrever o movimento de chegada, de um retorno ao
ponto de partida, a possibilidade de rever os métodos de execucdo e de um salto para trés, a
sensagao de viver o presente passado no filme. Supde-se tratar de uma das qualidades essenciais
de nosso objeto de estudo, o qual pode “testar” efeitos de siléncio através de movimentos de
tensao e repouso mostrados na Figura 18, na qual se articula uma ideia de processo que mexe nas
dimensodes que remetem ao poder de vai e vem do tempo linear de progressao dos acontecimentos

a um outro tempo ausente, nao cronoldgico € com uma forga para o ndo verbalizavel.
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Figura 18 - [BSDSIL _ 01: 30”: 13” — 01: 35°: 227]
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Fonte: Elaborada pela autora.

De uma massa sonora densa de um som tecnologico do relégio a contragdo do som
para a quase planura, seguido por ataques e declinios da presenga de sons humanos, a
dinamica sonora propoe, através da técnica de mascaramento sonoro, uma quietude eloquente
do espago cénico. Os tragos em repouso denunciam, novamente, a presenc¢a do chiado proprio
do som fixado em fitas magnéticas do sistema analdgico de gravagao.

O relogio, a respiragdo do menino pequeno lendo em meio aos ruidos do manuseio do
papel de carta, a escrita da tia Esther, o trem em movimento, todos esses elementos constituem,
novamente, o som overtone do filme em corte seco no final. Todos esses elementos pontuam e
redundam o siléncio retratado e trabalhado para um retorno ao estado de expectagdo ¢ vém a ser
um modo de agir do desenho de som capaz de distender e contrair, de expandir e suspender, de
condensar e deslocar em um continuo a suceder-se como forma necessaria para que se evidencie o
ritmo das imagens como “estrofes” do filme predominantemente marcadas pelo tiquetaqueado
acelerado de um relégio mecanico. Entretanto, o importante a se considerar sdo menos os
elementos sonoros isolados do que a totalidade do reconhecimento de uma forma de resisténcia de
uma gagueira que se exerce através das imagens produzidas por Bergman ao se valer de um
recurso sonoro, criticamente, na busca de compreensdo de um estagio das técnicas, baseada
fundamentalmente nos mecanismos dissonantes ou em relacdo anacronica com as demandas cada

vez mais instruidas pelas velocidades das maquinas.
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6.1.4.1 Deltas Sonoros: passado presente

No ultimo delta sonoro, conquistou-se a possibilidade de compreender que o seu valor
de uso constrdi pontes, e o seu poder de mediar atravessa temporalidades intrincadas nas quais
o ausente se reflete como um espelho ou como uma camera de eco da qual resulta aquela
supressao da fronteira entre o antes € o depois que caracteriza os estados de limiares como

algo da ordem do vazio e da plenitude e que parece ser provocado pela sua sugestiva auséncia.

Figura 19 - [BSDD1SIL]

28 [01: 30: 13”] 29 [01: 30’: 317] 30 [01: 30°: 577]

Fonte: Elaborada pela autora.

De uma massa sonora densa e confusa nesse delta 1 do bloco sonoro D, o som de
tempo que se esgota e que aproxima o tragado de um olhar que primeiro transforma a vista
para o fato de que, a0 mesmo tempo, ¢ uma experiéncia estreita, intima, que faz parte do
contexto cénico desta personagem que estancava a voz e, agora, surge encoberta pelo branco
do tecido, o que ¢ da ordem do indizivel. O simbolo actstico do relégio mecéanico acelerado,

como em estranho acordo refrdo, parecia significar que numerosos reldogios contavam o
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tempo; a luz correspondia, provavelmente; uma necessidade premente de siléncio povoa a
imagem da cena de saldes em tons de brancos pretos e cinzas. Podemos distinguir uma mulher
[28], branca, que esconde os bragos. Ela, inclinando-se para a tras, parece buscar o nosso
olhar [29]. Quando toca o relogio, sua figura delgada esconde-se sob o tecido branco [30]

O ritmo que pauta o ambiente desta personagem ¢ o datilografar em sua maquina de
escrever ¢ o da escuta das musicas que ouvimos com Anna, nos passeios pela cidade, no seu
radio. Entretanto, entre as musicas da programacao radiofonica toca uma composi¢ao de
Johannes Sebastian Bach. A melodia entra para romper o siléncio recheado de murmurios e
interjeicoes, ja que ela e o mordomo (Halcan Johnberg) falam linguas diferentes. Figura de
estatura longilinea, o mordomo traz, no timbre de voz soturno, palavras rasuradas,
encavaladas e com muitas reticéncias. Os didlogos desconstroem-se da sua ossatura com o
balbuciar de palavras e de falas quase incompreensiveis, porém em unissono com o tema
tratado. A ambientagdo provocada pela musica de Bach serve para registrar as nuances das
tensdes antes murmuradas e, agora, exerce funcdo de uma linguagem universal como
questionadora sobre o limite da musica feita para soar em salas de concerto, o que a remete
para o acurado simbolismo social no tratamento sonoro a permitir que o siléncio se instale
novamente no ambiente do quarto de Esther. Instruir o espectador a deixar de ouvir o
significado das palavras e ouvir somente as insinuagdes sonoras que as presentifica em
dic¢des desarticuladas, porém, visa demonstrar a logica sugerida pelo autor e oferece pistas
que desvendardao o conteido vazio na formada expressdo de sua também mudez e na
decomposicao da percep¢do sonora, tragos importantes para sustentar, de forma sintomatica,
uma vida que desmorona, que verte da desordem da montagem, desenvolve uma espécie de
constru¢do de medidas opositoras, contraditorias, porém, com tom consensual das
personagens. De alguém que escreve em siléncio ou acompanhada de cigarros e bebidas
alcodlicas, a sua maneira de expressar-se golpeia e cessa, € todo seu corpo parece converter-se
em ouvido silente que do siléncio de um rosto passa a ser a presenga do grito ausente de
revelar o amor proibido vivido pela personagem Esther por Anna. Finalmente, um acumulo,
isto €, reaparecendo, evoluindo pela fusdo de motivos no plano reflexivo prolonga-se no
conceitual do que Ranciere (2012, p. 58, grifo do autor) chama de “[...] sintaxe de montagem,
estendendo a nog¢do para além de seu significado cinematografico restrito” como virtude de
uma frase-imagem justa. Como diz o autor, “[...] os escritores do século XIX, que
descobriram por tras das historias a forca nua das intensidades enlouquecidas, inventaram
também a medida do sem medida ou disciplina do caos”. Seguindo sua linha de pensamento,

“A imagem tornou-se a poténcia ativa e disruptiva do salto, da transformagdo de regime entre
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duas ordens sensoriais. [...] E a unidade que desdobra a forga cadtica da grande parataxe em
poténcia frastica de continuidade e poténcia imageadora de ruptura”. (RANCIERE, 2012, p.
56). Os conflitos vividos por Esther estavam, frontalmente, dispostos na encenagdo e
iluminagao como um olho teatral sugere que nem tudo ¢ maquinal e os mistérios seguiam uma

estrutura de uma montagem simbolica. Sdo elementos trazidos e indicam o que estaria por vir.

Figura 20 - [BSDD2SIL]

31[01:30”: 587] 32[01:32: 107] 33 [01: 33°: 34”]

Fonte: Elaborada pela autora.

No delta 2 do bloco sonoro D, tudo se cala diante das sonoridades da respiragdo atuante
e ofegante de voz do siléncio da sistole e diastole, do fluxo da escritura dos sons, conforme a
curva das proprias forgas que o descrevem, informaticamente, de modo correlato. Seu rosto e
voz ausente, singularmente apagada, envolve o espectador em um ato ritualistico de uma morte.
Depois, novamente, resta o siléncio na cena seguinte. Neste instante ha a economia sonora do
desconcerto que sai da moldura, como uma fonologia concreta e corporal do som ao abandono
no tempo do aqui para além e abaixo dos sentidos da audi¢do humana. A personagem mulher,

reservada e introvertida, a posi¢do do mordomo [31], o olhar do menino que se aproxima [32]
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pdem-se em situacdo cénica na intimidade provocada por uma amplificagdo de uma ofegante
respiracao, volume e pulso de um ar rarefeito, colocando todos os elementos em relagdo
mimética, para exprimirem como codigo indelével um siléncio petrificado na imobilidade do
rosto da atriz [33]. A personagem se ausenta, € seu rosto se transforma em uma mascara de um

instante de siléncio em estruturas congeladas para a linha de agao.

Figura 21 - [BSDD3SIL]

34 [01:33’:357] 35[01: 34°: 007] 36 [01: 357: 22”]

Fonte: Elaborada pela autora.

As cenas seguem para o desfecho do filme com o menino pequeno frente a uma janela,
sentado no interior de um trem em movimento no delta 3 do bloco sonoro D. O siléncio foi
quebrado por um surdo grunhido do trem [34]. A camera direciona o olhar para Johan lendo
um bilhete [35]. A cena revela a capacidade do nada dito ou falado, e a sua solucdo aceitavel
esta em combina-los; somos tomados diante de um close-up do menino absorto na cena final
[36]. Precedida da imagem de uma carta no colo, sob as mados dele até o rosto do menino, sdao
I minuto e 22 segundos de permanéncia, contando com a crescente do ruido, registrando o
rosto de uma pessoa em estado de lembrangas. Ao fazer destas imagens médias, um efeito de

retorno ao lugar do principio do filme, o siléncio do menino aprofunda-se. Na conhecida voz,
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velada voz da tia Esther, pela carta ecoam lembrangas de atormentados e calados personagens.
E a alternativa para viabilizar a escuta de um corpo em siléncio. O diretor utiliza a ondulagio
de sonoridades difusas, que vém de todos os lados, ligadas até aqui em uma concepgao linear
de tempo denso, lento e que vai do som mecanico, de um reldgio da abertura, ao som de um
mundo de repeticao vital; sdo oscilagdes dos ambientes sonoros, ¢ a duracao ¢ a necessaria
para o cumprimento destes ciclos ritmicos e arritmicos do mundo do dentro e fora. Fazem
parte do processo de codificacdo das relagdes de reciprocidade entre as camadas de som, ruido
e siléncio no entorno do personagem do menino pequeno.

O ponto de escuta de todo o desenho de som do filme € tensionado pelas esparsas falas
e toda canalizacdo possivel de qualquer comunicagao do siléncio, no cdédigo dos quase ruidos
do trem que intensificam a sua presenga, como no ultimo delta e no c/ose mudo do rosto do
garoto, no corte seco do som-guia do filme, no desenrolar-se do tempo que permanece como
imperativo de uma auséncia na presenca. O menino ¢ simbolo dessa concentragdo, absorto
nele mesmo, no siléncio; a auséncia recapitula, memorialmente, a voz de quem escreve a
carta, trava um didlogo profundo com a atitude calada do menino enquadrado, “[...] numa
espécie de primeiro plano acustico”. (MACHADO, 2007, p. 113).

Para Machado (2007), o primeiro plano actstico ¢ uma imagem que tem o sinc do
movimento da expressao labial na tela em consondncia com a voz de um personagem. No
caso destas imagens, o som de uma voz ausente em um ambiente que estd em siléncio
engendra a escuta de uma imagem-memoria, tanto para o personagem quanto para oS
espectadores. Bergman nos aproxima do cinema mudo quando nos dividimos no
entendimento de Machado (2007, p. 99), “[...] para ocupar muitos lugares ao mesmo tempo e
experimentar o outro como uma entidade moével e escorregadia™. Tal tratamento age sobre os
métodos formais e coloca o espectador dentro de uma moldura da ordem do imaginario e de
um efeito de desprendimento espacial entre os personagens, o ambiente de dentro do trem, e o
siléncio. Observam-se nesse momento imagens em atitude de uma escuta audiente. Outra
maneira de traduzir tal impressdo ¢ a suposta voz ausente da tia que escreveu a carta, o que
garante a unidade da sequéncia, pela presenga de uma imagem-memoria que parte do proprio
construto filmico, deslocando passado para o presente na duracao da técnica de sonorizagao,
em dissonantes imagens sonoras. S3o imagens que formam ubiquidades, por evocarem
algumas das regras de escutar ao redor e da bilateralidade dos contrarios auriculares do som.
A atitude do personagem ¢ de “escutatorio” das cenas que estdo ao seu lado, isoladas,
solitarias, outras lado a lado, mas ressonantes entre si. Por meio de ““[...] um trabalho de

mixagem posterior aos registros faz a combinagdo final, em diferentes intensidades”
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(MACHADO, 2007, p. 109), desenha-se a paisagem sonora da cena, € 0 seu som ¢ um aspecto
fundamental: a base da figura do filme ¢ o som da velocidade do deslocamento do trem,
movido a vapor, do apito do maquinista, quase o primeiro instrumentista da causa industrial e
que desenhou o movimento cinematografico por muito tempo.

Sobre as perspectivas de alinhamentos, costuras sonicas do filme, apresentamos
quatros blocos sonoros longos em permanéncia de duracao. O primeiro mede 2 minutos e 66
segundos. O tempo ¢ preciso e previsto para Bergman revelar contrastes na sutileza das
palhetas de cores entre o preto e o branco e nos efeitos de janelas e interrupgdes entre luzes e
sombras provocadas pelo balango do trem. O senso de progressao do ritmo do trem sugere
timbres abafados, em tom metalico e, por isso, uma sensa¢ao de afastamento do ponto de vista
e do ponto de escuta do menino muito proximos a ele em cenografia sonora do longe e perto
no bloco B. Entretanto, todos os observadores logo percebem que os longos trechos se
repetem como sonoridade que guia a narrativa do filme também para as outras personagens
nos trechos do bloco C e D e inclui o momento do retorno, a saida final. Bergman buscou, no
efeito de um som continuo, colocar nos espectadores uma perspectiva multifacetada do som
ouvido ora dentro do trem e ora fora, pelo som das ruas da cidade e pela ambiéncia interna do
hotel, ampliando do baixo para o alto ou colocando uma coisa pequena perto ou distante e
vice-versa, como uma imagem diante de quatro espelhos contrapostos e, por isso,
sonoramente reverberantes entre si. S3o os efeitos de saldes de siléncios em coeréncia ritmica
obtida pela justaposi¢dao de experiéncias dispares com experiéncias provocadas pela inser¢ao

do som linear na forma de composi¢ao de som em imagens filmicas.
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7 CONSTELACAO [2] SIMULTANEIDADE EM GRAVIDADE

O filme Gravidade (2013), de Alfonso Cuardn, narra uma aventura no espaco sideral
em longas sequéncias de imagens gravadas as quais se acrescentaram imagens de arquivo, ¢ a
todas, efeitos especiais. O desenho do som, executado ao nivel das tecnologias avangadas do
audiovisual, €, talvez, o elemento que mais impacta e incide sobre os sentidos da narrativa.
Em sua montagem, prevalecem as imagens de siléncio em simultaneidade, pontuadas e
interrompidas por uma trilha sonora que, especialmente no inicio do filme, alude a uma
explosao havida no espaco sideral e que, sonoramente, ¢ tao forte quanto ensurdecedora para
o espectador.

Ja os efeitos de siléncio relacionam-se aos ruidos diegéticos e das vozes que
comparecem nas imagens assistidas sempre e apenas quando ha comunicacao entre humanos
sobreviventes no Onibus espacial danificado chamado Explorer. Considerando a ambiéncia ou
os cenarios da narrativa, essa comunicacdo verbal ocorre quando as personagens estdo
vestindo trajes usados para flutuar no espago sideral em situacao extraveicular, ou quando se
encontram no interior da nave. Nos dois casos, o som da comunicacdo verbal entre os
comunicantes estd encapsulado. Ou seja, ha uma espécie de bolha acustica para cada
personagem, € a comunicagdo entre um e outro se faz de uma bolha a outra. Sob essa logica
enunciativa geral, relativa a uma ideia de que a gravidade (ou sua auséncia) incide
decisivamente sobre a transmissdo de ondas sonoras, hd, entretanto, ainda, a logica
enunciativa do silenciamento de um dos comunicantes, ou da comunicagdo entre eles por
falha técnica, que ¢ quando ao menos um dos humanos comunicantes cai no “vazio sonoro do
espaco sideral”, desligando-se da estacdo orbital, depois de um acidente que o deixa a deriva,
sem ligagdo com o Controle da Missdao em Huston e sem esperanga de resgate. Isso faz o
siléncio prolongar-se inusitadamente e incidir sobre si mesmo enquanto codigo, dispersando-
se e confundindo-se com outros codigos gerados pelo impacto de uma reagdo de destrogos em
cadeia, em alta velocidade, provocada pela colisdo de um missil com um satélite desativado.

O trabalho com o som neste filme mostra entre o0 movimento de interferéncias e da
técnica dos mascaramentos. O zumbido das maquinas, por exemplo, assemelha-se ao zumbido
de um virus na comunicagao, ja que toda a tentativa de ser ouvida da Dra. Ryan Stone (Sandra
Bullock), astronauta em sua primeira missdo no espago, se perde, se desliga, apds o aviso de
que a missao para realizar reparos no telescopio espacial Hubbie seja abortada.

Em Gravidade o siléncio ¢ construido como coédigo enunciativo da auséncia de

comunicacdo entre os comunicantes, quando em relagdes mediadas pela técnica, e seus
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potenciais adicionais na voz do veterano astronauta Matt Kowalsky (George Timothy
Clooney), que irrompe e desaparece em dire¢do a um facho de luz que afunila para um ponto
preto no centro da tela.

Trata-se de uma peca audiovisual que oferece experiéncias as quais combinam
ambiéncias sonoras ¢ visuais de forma complexa e particular, gerando fruigdes Uinicas e que
servem para determinar definitivamente o contexto das ligagdes, enlaces de como as imagens
estdo tecidas para construir um sentido sonoro para o espaco sideral. Olhando para cada
imagem como se fosse um quadro sonoro, ouve-se nao mais somente de tras para frente, mas
por meio das imagens, dentro, acima, abaixo de nossas faculdades sensoriais. Percebe-se uma
dissolucdo de um padrao especifico do que implica presenciar efeitos de siléncio, agora a
refletir mais profundamente sobre uma rede invisivel de frequéncias de ondas em
comunicacao espacial, os giga-hertz.

Esse aspecto solicitou outra harmonia ao movimento dos nossos sentidos e ao
movimento das texturas sonoras. Percebe-se o proprio movimento arrancando em velocidade
para outra escuta, a escuta das alturas — pelo menos para alturas completamente diversas do
plano do ranger dos ruidos dos trilhos do trem e ou dos motores dos carros, retratadas e
dimensionadas no plano das imagens filmadas por Cuardn, para o projeto, o entendimento de
“[...] o planeta esta se convertendo no conteudo do nosso ambiente produzido pelo homem”,
como apresentado por McLuhan (2005, p. 118). Ao mesmo tempo, o0 movimento dos nossos
sentidos desloca-se para o ritmico ¢ meldodico de uma imagem sonora instantanea, que soa
como as turbinas de um aviao; em termos de sensacao sonora, os decibéis impactam mais do
que o dobro de uma rua de trafego intenso, quase na pressdo do outro limite maximo de
audicao.

O plano sonoro de sustentagdo desses veiculos ¢ o do antigravitacional. Comparando
com o0 som que sai das caixas de som no limite de audicdo, estabelece uma ambiéncia sonica
projetada pelo advento de avides, foguetes e astronautas. Pode-se acrescentar a compreensao
dos limites estabelecidos nos parametros da velocidade elétrica, conforme diz o pensador.
(MCLUHAN, 2005, p. 341): “A velocidade elétrica, o remetente ¢ remetido. Voa pelos ares e
esta instantaneamente em todos os lugares, sem corpo. A eletricidade cria o ser angélico e
desencarnado do homem eletronico, que ndo tem corpo”. Essa constatagdao do pesquisador
evoca reflexdo, principalmente para os nossos ouvidos, ao criar realidades por meio do uso do
som presente como uma experiéncia da poténcia sonora, codificada do som que se
movimenta, forma corpos imaginarios, entra em combinacdes, ramifica-se, porém dentro do

limite de uma imagem que ¢ ao mesmo tempo surda aos nossos ouvidos. Outra questdo
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exaltada sobre os efeitos estéticos parece ser consequéncia inevitavel do fato de McLuhan
(2005) ter previsto que com um simples truque se apresentara e todas as coisas levitarao
instantaneamente. Para além disso, passamos a condi¢do de tripulantes, antes passageiros,
pois a sensagdo ¢ de estarmos viajando imersos na velocidade da luz. Contudo, permanece
como critério o retrovisor, a figura-base das transformagdes e das interagdes analogicas em
um rearranjo para um substancial propdsito da voz e a imaginacao assentada no deslocamento
de sinal de uma radiodifusao no contraponto do movimento em alta velocidade dos destrogos,
estilhagados, que viajam no tempo, provenientes de um caos, provocado pelas colisdes no
espaco sideral, e de uma escuta de lugar sem nunca termos estado 1a.

A sonoridade da eletroestatica radiofonica, aplicada a voz dos atores, permanece e
torna-se imagem-memoria de sonoridades reconstruidas a partir das tecnologias de base da
esfera analogica fonografica para se recuperarem ambiéncias acuUsticas estruturais
amplificadas de um passado distante no filme. Nesse sentido, o importante ¢ ndo perder de
vista o operacional do siléncio e do sonoro na experiéncia de construcdo de imagens que
viajam pelo espacgo sideral, ocorridas em intervalos de tempos breves e subitos dos ruidos. Ha
a escuta de uma paisagem sonora do espaco atmosférico poluido pelas tecnologias avangadas
e mediado pela presenca das vozes, das palavras articuladas pelos tripulantes, imagens com
mixagens em tempos ritmicos diferenciados, embora justapostos em busca de sincronizac¢ao
de conjunto. A partir disso, ¢ importante enfatizar o comentario de McLuhan (2005, p. 161)

sobre a percepgao de nosso ambiente atual de investigagao:

Todos estamos familiarizados com a grande inundagdo de sons que assola 0 nosso
mundo, porém ndo estamos necessariamente familiarizados com o fato de que a
simultancidade ¢ a instantaneidade eletronica sdo, elas proprias, de estrutura auditiva
mesmo quando ndo ha nada para se ouvir.

A proposta de montagem de situar sonoramente uma experiéncia crivel e ordenadora
de um mundo imerso na ideia de um siléncio aponta para uma maneira diferente de relacionar
0 ver e o ouvir nas imagens geradas pelo sistema analogico e pelo digital. Eram outras formas,
outros codigos sobre como abordar o reconhecimento do nosso objeto de estudos e para
apreensao de certas exigéncias no tratamento de imagens de cinema. As imagens de
Gravidade estavam a transformar instantes em instantaneidades, que determinam
definitivamente outro contexto de andlises — quer dizer, o0 modo de tecer o desenho de som
aponta para outros horizontes. Em outras palavras, em outras perspectivas, na dinamica: ha as
que se fazem em sobretom — no caso dos ruidos provocados pelas imagens ensurdecedoras

da explosdao no espaco — e nas imagens sonoras imersivas em subsentidos, geralmente
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propostos pela distribuicdo dos volumes na mixagem final do desenho de som e pela
interferéncia de diferentes codigos, por exemplo, o das baixas frequéncias. As posi¢des do
som em camadas, em combinag¢des, dao especificidades aos eventos e as relagdes internas da
imagem de produzir siléncio. Como o siléncio ¢ tecido esteticamente também nas palavras,
guia as escutas deslizantes nessa dissecagao.

Percebe-se que ver e ouvir encontram um ao outro, para além do entrar em inter-
relagdes, por agora estarem juntos em um unico ato de percebé-los em uma intrarrelacao na
imagem, como se se estivesse frente a outra dimensao de pensar as tessituras do tempo e do
espaco, atuando dentro e fora dos quadros sonoros para além do tempo dos relogios.

Com velocidades diferenciadas de sentir a presenca de siléncio também sensoria-
motora, questiona-se a sua atragao e a inteligibilidade dos processos inscritos e capturados,
para despertarem ainda mais para a logica da imaginacao das imagens como um exercicio
ativo sobre o universo planetario mediado de comunicantes. As imagens construidas pelo
filme Gravidade estao embutidas, encaixadas de forma ndo usual a imagem-sensdria atuante
na dissecagdo das imagens em estados de sucessividade encontradas no filme o Siléncio.

Ao confundir necessario o andamento de um processo de uma escuta-montagem em
sucessividade, as imagens em simultaneidade instantdnea estdo reparando os sentidos para
ouvir o siléncio falar em outro estagio das técnicas, e de pensar, exercitar as perspectivas de
estudar imaginarios que recebem novos conteudos a serem dimensionados tanto pelo ouvido
quanto de imagens dele derivadas. Por conseguinte, pretende-se trabalhar no sentido de como
o desenho de som foi aplicado as imagens, os efeitos de siléncio do tempo das superficies, nas
quais o ver e o ouvir proponham estar diante de imagens agora translicidas, pois reveladas de
outro universo tecnologico de producdo de imagens sonoras digitais.

Leve e pesada, por causa das distancias, enorme no efeito e minuscula no tamanho, ha
uma série de intensidades e sensacdes auditivas artificialmente produzidas para representar o
siléncio do espaco sideral como lugar do deslocamento do trajeto percorrido pelas vozes com
texturas radiofonicas que viajam pelo espaco sideral, como ja colocado anteriormente, porém
elas instigam e refor¢gam as colagens e as sobreposigdes as imagens visuais que fomentam o
carater legivel, ainda mais no sistema digital. Surge, assim, o delineamento de um modelo de
processos e logicas de desenhar digitalmente um ambiente construido para inventar os
“confins do espaco”, com possibilidades de ecoar como um “bit ressonante” do plano das
sensacoes dos “confins da vida”.

Ao longo do desenrolar do tempo filmico, a impressdao sensorial ¢ de que os espacos

vazios sdo preenchidos pela funcionalidade das sonoridades do som do siléncio em uma
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montagem polifdnica que extrapola em intensidades que devem solidificar os movimentos da
acdo, para, assim, dimensionarem as rupturas, instantaneas, principalmente nos dois trechos
que o enxugamento das frequéncias para o centro do espectro acontece por meio de aparatos
tecnoldgicos de produgdo do som. Nessa arquitetura projetual de desenho ¢ som, um som
ajuda o outro a tramar uma dramatica expressao carregada de sentido de borda e de
extremidade maxima ao se escutar e/ou respeitar o momento de “siléncio” ou “fala” do outro;
tais caracteristicas também estao incorporadas na imagem do siléncio, dando-lhe ainda mais
especificacdoes. Como se estabelecesse um contrato de referéncia, ha tensao entre os que estdo
naquele espago: o movimento do deslocamento da estatura do corpo humano no espago
sideral, em Orbita paralela com veiculos espaciais igualmente em movimento em simultaneo
com imagens parciais do planeta Terra, encenando a medida dos limites intransponiveis da
vida no espaco. Uma experiéncia relatada por McLuhan (2005, p. 333) contribui para a énfase
de que se percebe nesta sobreposicdo: “No mundo do simultdneo e instantdneo nao ha
sequéncia. Nem logica. Ha apenas a explosao simultanea e instantanea, a ruptura subita. Mas
esse mundo do instantaneo e do simultaneo ¢ o mundo em que vivemos”.

Tais constatacdes do comunicologo sdo apontamentos deste momento em que a
pesquisa esta a experimentar a frontalidade explosiva e de dinamicas sonoras propostas com
os arranjos das imagens codificadas pelos elementos sonoros do filme aplicados a um
ambiente pautado como uma capsula espacial, produzido pelo homem ou “[...] totalmente
produzido pelo homem”, como afirma McLuhan (2005, p. 123). O autor ressalta ainda que o
efeito de capsula espacial estd sob a orientagdo de uma visada retrovisora necessaria para
todas as tecnologias novas como se fossem reflexos da velha e familiar tecnologia do
acolchoado do uso do automodvel. Dessa forma, o pensador das leis das midias sugere o
encapsular como uma espécie de ambiente completo, “[...] no qual todas as consequéncias de
todas as manobras sdo antecipadas pelo design, pelo padrao do design embutido € como
padrao de design de retroalimenta¢dao”. (McLUHAN, 2005, p. 123). Em tal sentido, o efeito
de encapsular propde nas imagens do filme Gravidade algo familiar e, por isso, confortante
do simultaneamente como padrdo aplicado ao ambiente sonoro em uma célula que esta
orbitada em torno de um quesito que ¢ uma cépsula espacial que conseguisse nos levar
consigo, por conseguinte, consegue-se levar consigo o planeta.

Para se dar a ver a atuag¢dao das sonoridades do siléncio em simultaneidade, a nossa
dissecac¢do do envelope sonoro compde-se por dois blocos sonoros. Em ambos sdo estudadas
as relagdes tanto de um siléncio estaciondrio e inerte que se suporta em fundo preto quanto

um lugar de passagem e de uma superexposi¢do das figuras humanas nas imagens que
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intencionam romper o tempo das superficies e mostrar o tempo da interface homem/maquina,
pensadas musicalmente e assim elaboradas para se apresentarem ao nosso tema de pesquisa
um desafio conceitual.

A superexplosdo tanto dos ruidos quanto da musica assumida pelas ritmicas e
melddicas formas de montagem parece carregar uma impressao de um presente permanente,
explicito em seus volumes e frequéncia de comprimento. Essa ¢ sem duvida, uma das marcas
do tempo de uma “duragdo da técnica” do som, cuja intensidade e pela for¢a dos influxos sao
aparentes codigos de siléncio. Também, demandam a experiéncia de uma contagem regressiva
do tempo e de como se constitui de uma urgéncia construida sonoramente enquanto um
desenho de som modela a percep¢ao de um filme, que se define nos protocolos-infonograficos
pelas figuracdes de dimensodes fisicas dos ruidos do espago de forma comprimida, e de grafia
com maior massa tanto em altura como na densidade do tempo, proporcional a inser¢ao da
musica em uma trilha sonora. Na cadéncia de uma musica incidental, as imagens tornam-se
forma-imagem sem dimensao, também as proporcionais ao quase nulo de perspectivas de
profundidade como forma de contraponto do infinito no finito. Assim, de igual forma, o
volume da musica ¢ outro volume na frase-imagem. Contudo, de um ponto de vista e de
escuta centrados em si mesmos, em simetria de volume do plano do som e do volume plastico
das imagens tornam -se equivalentes. Em consonancias e assonancias, por linhas de fuga,
polifonias, contrapontos, orquestragdes e ritmos em estruturas de uma musica especialmente
composta para as imagens do filme, pode-se acessar protocolos-infonograficos prestativos de
estados de instantaneos e simultaneidades. As paisagens de arquiteturas flutuantes e cosmicas
da musica enunciativa da comunicac¢ao entre bolhas inspira e expira experiéncias diversas, em
pontos de desenho do som, que considera tramas duplas ou estruturas paralelas que se
transpassam de modelos sonoros deflagrados pelos recursos do dolby surround. Isso implica
presenciar nas imagens de Gravidade construtos de uma presenga precisa de efeitos de
siléncios, que nos remove de um modo temporal de colocar o ouvido e toda a atencdo a
considerar uma narrativa que coloca o espectador em alerta constante em fungdo das
possibilidades de entrar num estado imersivo de flutuacdo e vertigem. Como imagens, podem
nos ensinar alguma coisa sobre como escutar e olhar para elas mesmas, ou aspirar o
espectador para dentro dela mesma, por isso a sensacdo de estarmos confinados no eterno
presente, também presente no unissono da voz e, da mesma forma, na musica, a melodia que
nos convida a passear pelas imagens em campos gravitacionais. Parte da experi€éncia com os
meios de comunicacao “[...] a ideia de treinar todos os nossos recursos num mundo complexo

que tem enorme necessidade de percepcao”, afirma o pensador McLuhan (2005, p. 132),
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estendendo também a nossa consciéncia para “[...] essa ideia de que o futuro do futuro ¢ o
presente, essa ideia de que, se examinarmos o presente com profundidade suficiente,
desvendaremos todos os futuros possiveis”. (McLUHAN, 2005, p. 133). Considerando o
pensamento do autor sobre os pintores que possuiam quadros para transmitir o efeito de
alguma coisa, por exemplo, o efeito de siléncio “[...] comunica a impressao de..., € nao a
aparéncia disso”. (McLUHAN, 2005, p. 133).

Dessa forma, a imagem de siléncio também se torna translucida, convoca a estarmos
totalmente presentes e atentos a todas as suas partes, ou a todos os elementos de dentro dos
quadros que acontecem concorrentemente. Com o efeito de simultaneidade, acontece a
impressao de um estado de siléncio cifrado em bits digitais. Por isso, as imagens em
Gravidade produzem uma fusao de seus elementos, supomos que através de um processo de
codificagdo nas quais uma imagem clareia outras, enquanto microestruturas do tempo do
presente. As imagens sonoro-visuais estdo intrincadas uma nas outras, sao translicidas umas
as outras, possibilitam chamar de simultdneas todas as suas partes correlativas e ou
contemporaneas ¢ que se dao através de uma sintaxe do figural proprio e fundamental para
uma imagem do siléncio que viaja longas distancias em curtos espacos de tempo de duragao
na trilha sonora do filme.

Na perspectiva cronoldgica de duragdo dos protocolos-infonograficos, sao 2 minutos
de duragdo e 38 segundos de inscricdo do som no bloco sonoro A, retratados na pesquisa
como um modelo de sonorizagdo que percebe o tempo em eco e em reverberacdo; o outro
chama-se siléncio difuso, como evidéncia de uma forma-imagem prevista no bloco B, com 40
segundos de duracdo. Estariamos assim impelidos a trabalhar no filme Gravidade por ser
dado a conhecer no objeto deste estudo uma ruptura, um “hiato” provocado pela interferéncia
de uma tensdao interna, e a insinuagdo do que se chama, para fins de analise, de blecaute
auditivo, e até de uma latente sensacao de viver no siléncio absoluto, no qual uma imagem ¢ a
melhor resposta para outra imagem, imagens igualmente surdas e/ou mudas e até¢ mesmo
faladas em um processo de clareamento dos planos em sequencial fluxo sonoro envelopante
dos sentidos.

Nesses dois trechos filmicos considerados na dissecagdo do envelope, € justo que
tracem o siléncio aquém de um grau zero de comunicagdo. Os dois momentos referem-se aos
processos de homogeneizagao do espago e do tempo tematizados como o movimento de um
fim do siléncio do espaco sideral por outras imagens sonorizadas do filme. Tal aspecto parece
estar significativamente apresentado no pronunciamento dos processos de transportes do som

e pela auséncia da sua possibilidade de veiculagdo no vazio e a importancia das tecnologias de
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transportar como fator unificador dessas duas dimensdes. A sensagdo ao estar diante das
imagens como experiéncia da ruptura instantdnea ¢ de um universo que vai gradualmente
ficando comprimido para as referéncias que deixam transparecer algo que venha a distinguir
as nocodes de distancias e acompanhe o ritmo das mudangas expansionistas na escala de
medidas do longe e do perto de uma escuta em circuito eletronico.

Como um paradoxo para pensar o som no siléncio, aumenta-se a abertura para o que
supostamente esta ausente, ja que ¢ preposicionado como constituido de volume ou corpo no
espaco simétrico da condigdo de imagindrio sobre a vida humana fora dos limites da
atmosfera. Isso faz retornar a propria condigao da qual a sobrevivéncia dos personagens esta
sendo atacada pela falta de oxigénio, a dissolucdo do apagamento das fronteiras e das linhas
limitrofes entre homem e maquinas, e cujos efeitos ultrapassam em muito a modulagdo
predominantemente estética de sua presenga e a sua condicdo de criar alusdes através da
colagem de som e/ou de uma transposicdo que sustenta e suspende toda a montagem
descontinua do filme, quer dizer, defeitos, gagueiras do ordenamento social de producao de
imaginarios das tecnologias do siléncio.

O departamento de som planejou a trilha sonora do filme durante o longo periodo de
pos-producao de aproximadamente quatro anos € meio'. Os autores projetaram na musica a
emocao do andar em uma montanha russa. Dessa maneira, a musica trabalha emocionalmente,
na pontuacao do som do filme, pois evoca, por expressao do seu arranjo e melodia, a
harmonia com esséncia eterna das coisas. Além disso, € possivel experimentar os golpes
sofridos na jornada pela tripulante Dra. Ryan Stone (Sandra Bullock), criados musicalmente
com a mesma poténcia, em cada um dos seus infinitos instantes de sobrevivéncia no espago.
Segundo os desenhistas de som, construiu-se um tema musical necessario para arranjar os
movimentos dos detritos que circulam na orbita da Terra e como contraponto da auséncia de
som no espaco.

O desafio para os produtores do som do filme era como o espago poderia ser “ouvido”.
Com esse intuito, remeteram os olhares para como se chegou a construir as missdes chamadas
de Apollo. Tanto o diretor Alfonso Cuardn como o musico compositor Steven Price
entenderam que a musica deveria desempenhar a sensagdo de ‘“empurrar as coisas” nas
imagens. As imagens foram projetadas por um expoente e experiente diretor mexicano e de
classicos do cinema de aventura e ficcdo em situagdes de execugdo e de produgdo favoraveis a

equipes e estruturas da industria cinematografica atual.

! Sobre questdes e decisdes tomadas em respeito ao projeto de desenho de som, foram assistidos, em canais do
You Tube, varios videos ao respeito do make of do filme.
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Compreende-se 0 movimento de ligar coisas e desliga-las e nos transportar por meio de
um tipo de siléncio provocado ou tensionado nessa tese, € € do enquanto estamos a enganar a
gravidade, trapacear as leis da natureza e, ardilosamente, liberar-nos de nossas condi¢des naturais
por meio da exploragdo estratégica de desenhar o som estereofonico em uma transposi¢ao de uma

lei espago-temporal por espago-velocidade. Na opinido de Virilio (2014, p. 92)

[...] pode-se perceber que toda tentativa, independentemente da sofisticacdo dos
meios empregados para criar relevo (visual e sonoro), estd destinado ao fracasso, um
fracasso patente que ndo resulta tanto da qualidade da actstica ou das propriedades
da dtica em questdo, mas, principalmente, do habito, do sistema de habitos que € o
nosso, ja que através do costume este pretenso relevo se integra e desaparece,

qualquer que seja a verossimilhanga inicial. (grifo do autor).
Se pensarmos na estratégia dialogica entre ndo so trés construgdes da modelizagao, das
etapas das técnicas e da representagdao grafica como um opus contra a natureza, desbrava-se o
universo do desenho de som como canais de transporte de imagens de uma dupla distancia.
As sonoridades do siléncio em Gravidade sao ou tornam-se imagens translicidas e no tempo
das superficies proprias das tecnologias avangadas. Em entrevista, o compositor e guitarrista
Steven Price justifica a atuagdo musical como se os espectadores entrassem na sensacao de
um vasto espago vazio, ainda mais esvaziado pela necessaria presenga da musica-tema,
impelido por sua propria especificidade de vocacdo de ressoar no nivel das construgdes
imagéticas da vida no espaco. Os desenhistas? de som insinuam que as suas intengdes na
decupagem das sequéncias previstas no roteiro € nas primeiras imagens durante o periodo de
realizacdo dos efeitos e da montagem das cenas era de trabalhar o movimento, a dindmica
ampliada do som no contexto arquitetonico das imagens opticamente delimitadas,
expressando que o som deveria fazer com que “elas” (as imagens) fossem longe demais, para
posteriormente enlaga-las, criar as pontes, percorrer tubos, para entdo “puxa-las” de volta.
Segundo os artistas, todo o processo de constru¢ao de uma ideia de siléncio do filme foi
gradualmente conquistada na constante evolugdo da limpidez e precisdo nas nogodes de
modelagem dos sons sobre cada uma das diferentes formas de se relacionar com uma ideia de
siléncio na imagem e d4 origem a uma modalidade especifica do movimento de pontuagdo
ritmica, uma cadéncia necessaria e interna das proprias imagens, que abrem nas telas
enquadramentos cinematograficos finitamente pequenos e de carater asfixiante da logica do
som encapsulado em bolhas. Os efeitos de estarmos em bolhas sem gravidade parecem feitos

para restabelecer a ligacdo do homem com aparelhos mecanicos de pressao e producao de

2 Skip Lievsay, Christopher Berstead, Niv Adiri e Chris Munro (mixagem de som); Glenn Freemantle (edi¢do de
som). (GRAVIDADE..., 2017).
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escapamento de gas. A dinamica do desenho de som cria uma tensa sensagao aerodinamica e
de que estamos sendo jogados de volta a realidade primeira a que somos sempre sujeitos, o ar
ao som das valvulas de gas.

A ideia de colocar o som no espago sideral segue a logica da camera invertida,
segundo Price, utilizada para que os atores nao sofressem tempo demais com a cabeca para
baixo. Truque que o desenhista entendeu que teria que participar de um desenho que tinha o
compromisso de “arranhar o som também na sua propria cabeca”. Uma maneira de perceber a
ideia do sonoro como movimento no tempo € como composi¢ao de um espaco ressonante, €
em estudio, com a ajuda de uma ampla palheta sonora, o artista acrescentou a modelagem
proposta as circunstancias praticas de como escutar as coisas de siléncio em processo de
inversoes; ele encheu de sons, a acustica ¢ exagerada, perturbadora para colher todo o efeito
sonoro dramatico que as imagens desse porte ofereciam enquanto o anular frequéncias para
vivermos a experiéncia de aéreas paisagens-siléncio.

Intuiu-se que ali havia uma a¢ao de remissdao de siléncio como um sintoma que se
langa de uma auséncia de forga, de uma energia que conduziu nosso trabalho a um contraste
arrebatador, um contraponto complementar a dissecagdo das imagens no trabalho como o
épico se utiliza da sincronizagdo da linguagem para retrata-la. Essa acdo €, entretanto,
essencialmente diversa daquela que se verifica no caso de outro filme derivado de Gravidade
ao mostrar o siléncio: o curta-metragem Aningaagq.

Em sobressaltos, caimos do furacdao imersivo produzido das imagens de Gravidade em
um turbilhdo de siléncio provocado e perturbador, povoado pela experiéncia de estar sem
gravidade, com sinais que vibram em meios infra e ultrassonoros. Denotavam um outro
estado de movimento de decifrar simbolicamente um apreco do som com o ligar e desligar,
intensificando-se na quase literal interferéncia que a inser¢do da musica tema muda as
imagens em imagens mudas de reflexdo mecanica como meio fio, quase feito frase-imagem
do filme, pois um efeito de rebote do siléncio, que dali se faz presente gerando e girando em
certo volume de vibragao longitudinal de propagacdo de movimento ao transporte para outro
estado, para outra qualidade de siléncio em Aningaaq.

Outro efeito interessante de constatar, ¢ que o siléncio que esta nesses dois trechos da
trilha sonora e dimensiona as constatagdes emergentes da dissec¢do das imagens do filme
Gravidade e seu derivado Aningaaq, levam ao teor de uma discussao proposta pelo pensador
Vilém Flusser em primeira instancia.

O autor articula o carater tendencial sobre um futuro a ser “futurizado” sobre a

existéncia de incontdveis tendéncias que avangam nos fendmenos emergentes em uma nuvem
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de “futuro”. Esse fendmeno aponta para a vivéncia de momento de um “[...] didlogo interno”
para viver um “[...] didlogo cosmico externo”. (FLUSSER, 2002, p. 72). Outra problematizag¢ao
do autor ¢ de um pensamento que se faz em linha, de uma sequéncia narrativa do que acontece
sucessivamente e linearmente, para um pensamento em superficie, no qual ha um sentido
durante todo o tempo. De acordo com a concepgao do filosofo, percebe-se a atuagao dessas duas
formas de leitura de imagem combinadas nos processos ora de ampliagdo, ora de enxugamento
das estratégias de construgdo do desenho de som proposto pelos imaginadores do filme
Gravidade e do curta-metragem Aningaaq, cujo objetivo de formalizar uma continuidade,
através da presenga sonica, ¢ o projetar alternativas para concretizar a possibilidade de vida e,
também, de orientar-se no espaco atmosférico e uma nova forma de converter uma experiéncia
humana impossivel sem as maquinas presentes “[...] adquiriu tal importancia que se pode
considerar que tem uma relacdo intima com a esséncia do cinema a sua mecanica escondida -
esquecida e escondida fase robdtica”. (CHION, 1991, p. 15).

Pela sua ondulagdo no entorno e no espaco fisico, priorizou-se a escolha de algumas
cenas que valorizassem também uma espécie de codigo de siléncio, enquadradas no “[...]
imitar ou subverter sentidos presentes para em muitas outras formas de trabalhar ou dos
imaginadores de um processo de competéncias que o proprio mundo vai sendo vivenciado
como conjunto de cenas”. (FLUSSER, 2002, p. 9). Permanecemos atravessados pelo mundo
sensivel do som ao sensato do siléncio permeado pelos ruidos como se fossem porosidades e
“[...] sempre em nosso entorno de forma palpavel servem para decifrar processos em cenas”.
(FLUSSER, 2002, p. 14-15). Sao valores tacteis que se enaltecem nessa experiéncia, com a
presenca de fragmentos de temporalidades da duracdo de uma sensacao do siléncio produzida
pela modelizagao das frequéncias em sua dupla fungao se consolida.

As texturas porosas entre os efeitos de som, siléncio e ruidos tornam-se tradugdo de
outro sentido de espera, de expectativa de inércia, e os elementos que compdem um ambiente
sonoro surgem subitamente e dinamicamente estamos sempre em estado de alerta nas imagens
prenhas de sonoridades de siléncio presentes no movimento do desenrolar dos filmes como se
fosse um objeto ausente.

A experiéncia estética dos ambientes um tanto quanto ruidosos do mundo
contemporaneo faz dos sentidos de siléncio e da probabilidade de sua formacdo ser
informaticamente programavel o tema central da escolha dos filmes, que participam do corpus
de nossa pesquisa, ja que neles esta embutida certa adulagdo ritmica pela forma de a musica
reproduzir as sonoridades oceanicas como um “[...] ruido branco — uma evolugdo repetida

indefinidamente”. (CHION, 1991, p. 15). Na musica aparece o vocalize, efeito estético de
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uma voz processada informaticamente, em constancia que inspira eternidade, soa como
celestial, soa como musica flutuante nas imagens e estd jogando com o tempo com harmonias
nas partes de baixo do arranjo da arquitetura musical. A inclusdo de um instrumento que faz
um andamento préximo ao som de um reldgio cifrando o tempo rarefeito da a chance de ver

as coisas flutuando na orbita do espaco.

7.1 Envelope Sonoro: tempo das superficies

A proxima figura (22) representa o envelope sonoro do filme Gravidade com 1 hora e 30
minutos de duragdo. Isso significa muitas friccdes e afinacdes mais acuradas das musicas
escolhidas e das texturas gélidas em experimentacdes com o som dos vidros em tonalidades finas
e precisas para significar o movimento da permanente sensacao de sufocamento pela pressao do
ar, € o mais proximo de se manter do bordado sonoro que envelopa o desenho do filme. Assim, o
diagrama produzido no envelope sonoro abaixo demonstra o aumento das intensidades em linhas
verticais que se definem em finas espessuras em alternancias com as linhas de maior compressao
do som a medida que se aproximam da linha média do espectro. No espectro o trabalho sonoro
com baixas frequéncias em ruidos, criam vibracdes e espaco para a musica reger € pontuar as
imagens em trajetos sonoros bruscos. Os momentos de maior espessura na inscri¢ao dos
diagramas seriam os resultados concretos desses impulsos da muisica que a0 mesmo tempo corre
isolada das imagens proporcionando o encontro com um desenho de uma experiéncia com

pontuagao sonora rapida e brusca feita de choques e zunidos.

Figura 22 - [ENVSGRAV —01: 30’: 587]

Fonte: Elaborado pela autora.
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A condi¢do de vida humana existir no espago ¢ codificada por muitas camadas de som.
Entre essas camadas estdo os esteticismos aplicados e delicados de pulsos de respiragdes,
sussurros tensos de percepcdes subjetivas murmuradas e, por vezes, banais na condi¢do de
vida na Terra. Uma introspeccdo da interioridade de tempo de vida dos personagens no
espaco, expressivas dos humores no tratamento das vozes abafadas, comprimidas de certa
forma, prensadas pelo ar contido no capacete, servindo de borda reflexiva para a sensagdo de
viver em uma bolha sonora, que amplia a experiéncia com os saldes de siléncio. De outra
forma, o desenho de som do filme Gravidade estd pontuado pelo ritmo da musica que
acontece em lugares fora do esperado pelos critérios classicos e pelos timbres escolhidos para
quando se propde ter o ressonante de uma matriz ¢ de como resolver composi¢des e
pontuagdo de um desenho de som do filme, somente por principio de que ndo se ouve som no
espaco. Atua no tratamento sonoro do filme, expressa diferentes formas de intensidades
silenciosas, em outro campo de tensdo, o campo das opacidades e ao compor a pontuacao,
percebemos o siléncio em imagens translucidas, pela sua poténcia de exibicdo, em finas
camadas, como uma das questdes a serem trabalhadas pela pesquisa, imagens que o siléncio
opera como um forte ruido e “[...] imprimem na memoria um traco audiovisual forte”.
(CHION, 1991, p. 18).

A dinamica sonora chama a atencdao por nao se estender por muito tempo. Em cada
efeito ou ruido sonoro nos trajes espaciais, sao quase sugados para dentro de si mesmos,
pedacos atomizados, descrevendo uma espécie de fade in e fade out, interruptamente
presentes, que criam se¢des em conjuntos.

Quase sempre ouvidas do ponto de vista da camera, as dinamicas das vozes projetam
temporalidades intensas e tensas como vagarosos os movimentos objetivos que um ser
humano requer experimentar nesses ambientes € como essas imagens se movem num filme
que aponta para o presente de um mundo sempre do imagindrio de promessa definida, na
maioria das vezes, abordado como consciéncia de uma vida futurista dos filmes de fic¢ao
sobre a vida no espago. A materialidade fria da estagdo espacial recebe a explosao do toque
humano feito de efeitos que desconstroem a auséncia na presenga, torna-se testemunho do
fenomeno, um espelha o outro, para uma ressoniancia de uma imagem que retumba dos
tambores presentes no arranjo das musicas do filme e parece ritmar o pulso do coragao que
transpira sopros de siléncio.

O som das vozes ¢ o fazer essas ressonancias andarem, possiveis de qualquer

momento variar a velocidade para produzir efeitos estranhos, avangos muito rapidos gravados
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de som sobre som. E um processamento de sinais, ainda derivados de uma época acustica
projetada para o estado video de cinema.

Encontra-se, nas imagens produzidas em todo o trabalho de montagem do filme, a
exigéncia de um som remissivo, de um sentido instantdneo em efeito doppler, colocado pelos
autores do projeto para entender a passagem pela posicdo “de frente” a uma onda sonora, em
determinado instante. Essa sensa¢dao de quebra de um estado sonoro irrompe outro cinema ao
abrandar os tons, os volumes e principalmente a exclamacdo de certos timbres de uma
sonoridade cifrada, propria da cesura, feita de efeitos de vozes radiofonicas murmuradas entre
os personagens, um blecaute percebido como interferéncia na cadéncia e subtracdo do som,
apartado das imagens, isolado, colocado para os baixos tons e para se experimentar um som
com densidade e por isso corporal, mas que nao possui densidade ou espessura em figuras do
mundo imagindrio das vozes somente presentes da capita de exploragdo (Amy Warrem) e do
capitdo da espacial Russa (Blaster Savage). Os momentos abordados como tedricos e
metodologico de trabalho com a dissecacao das imagens de siléncio presumem a chegada de
um corpo com volume e densidades, mas que ndo se partiu nesta pesquisa. Apreendemos a dar
a essas qualidades - densidade e volume - ao nosso objeto de estudos nos dois blocos sonoros

[A e B] trabalhados a seguir.

7.1.1 Bloco Sonoro A: eco e reverberagao

O bloco sonoro A ¢ amostragem da inscri¢do do tempo de exposi¢do de um trecho
musical em ascendente abertura e frontalidade para o primeiro plano e decorre de uma
explosao; seu desaparecimento ¢ registrado logo apds, na planura lisa e continua da linha do
espectro, ¢ impde uma convic¢do de que a auséncia de som ¢ condi¢do essencial no espago
sideral. Usam-se os termos eco e reverberagdo, porque ambos se referem a mesma
experiéncia de propagar um som no tempo e indicam a marca gravada, ou entalhada na figura
23, que parece ser uma operagdo intencionalmente desenhada para ampliar uma sensacao

sonora como via longissima de diagramas geométricos.
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Figura 23 - [BSAGRAV _00: 00’: 12 —00: 02°: 50”]

Fonte: Elaborada pela autora.

Sucedem-se, a medida que a obra musical se intensifica, formas rarefeitas de um
sinal. Sao perturbagdes na linha central do espectro, a entrada da presenga cénica de uma
voz de um comunicante ¢ depois o ruido de uma nave que se aproxima cada vez mais
audivel, seguida da aparicdo do astronauta Kowalsky, cantarolando a cancdo Angels are
hard to find hank de Williams Jr.

Por esse caminho, encontra-se uma paisagem sonora que atesta os meios digitais de
producdo sonora ao inventar estratégias que dizem respeito, principalmente, a como
posicionar o som diante de uma construcdo sonora e acustica “viva” dentro e fora dos
limites da tela de cinema. A intengdo de transcorrer sobre o som-guia aparece na 6tica das
interferéncias, como as provocadas e contrastadas nos quadros das cartelas iniciais do
filme no preto e no branco, representadas nos deltas sonoros do bloco sonoro A. Assim, o
projeto acustico proposto pelo desenho de som em Gravidade proporciona sensagdes
inusitadas e conta com a possibilidade de modelar o som para poténcia dos efeitos de
siléncio em frequéncias de menos de 20 decibéis. Situada logo apds o movimento de
ruptura sonora do espectro estd a inscricdo lisa, aquém da capacidade humana de ouvir.
Ademais, trata-se de uma experiéncia estética com as imagens filmicas sensorialmente
afetadas por vibragdes menores e que impacta os espectadores corporalmente também
como um blecaute, uma quebra, uma interrup¢do ou um influxo da experi€ncia sonora.
Encadeamos a discussdo acerca de uma atividade de escuta sinestesicamente afetada para

sentir o siléncio, conforme a questao colocada por Didi-Huberman (2013, p. 229):

Dobrado sobre si mesmo e contraido no siléncio, fora do espago humano, fora da
maioria das histérias humanas. Mas eis que justamente essa apresentagdo do
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contraido consegue apreender o espectador da imagem numa verdadeira
captacdo do olhar.

Nesse lugar de desenhar o som, no qual a barreira entre som e siléncio ndo tenta
negar um ao outro, a imagem ¢ em si um reconhecimento traduzido em muitos efeitos e
ruidos de estampidos secos, como estilhagos de vidro, e, por reflexo, a impressao de
maleavel, do que esta cheio de ar, como exagero fofo e no entorno dos toques. Ha choques
dos corpos dos personagens, fragmentos langados no espaco sideral, explosdes, embates,
sempre em um fundo negro, profundo e finito para a vida humana, para onde o som morre.
As vozes, € uma composi¢ao de musicas, sustentam corpos e objetos sem gravidade.

A queda na cadéncia das coisas confere tensao a perspectiva de distancia e
proximidade, passado e presente, ida e volta, do perto e longe dos estados atribuidos,
principalmente ao personagem masculino e a musica que acompanha sua estadia no
espaco. Todos os movimentos sao mixados de forma a agucar a percepcao dos
personagens em cena, do que estd 14 presente como interlocucdes de suas imagens em
busca de novas metas de conquista do espaco e o interesse e concatenacdo com o mundo
concreto. Nas cenas de gravidade esta embutido efeitos de siléncio, contido nas
interferéncias do som que viaja pelo espaco como tendéncia a sustentar e guiar 0S corpos
em testemunhos e em relacdo de comunicagao.

Toma-se a importante observagdo de Ranci¢re de que o sonoro ¢ testemunho de
estado de linguagem que “ndo dissimula nada secreto”, no carater cifrado. Ai ha uma
compacidade da compreensdo da palavra, que na sua legibilidade passa a funcionar em
atos de experiéncia. Por esse motivo, Ranciere (2015, p. 34) diz que “[...] escrita ¢ uma
ideia da prépria palavra e de sua poténcia intrinseca”. A questdo encontrada nessa
asser¢ao nao ¢ opor o “mudo” ao “tagarela”; o efeito assegurado ¢ o da “palavra em ato”,
e nas imagens criadas pelo diretor existe a retroalimentacdo dos dados hertzianos das
frequéncias radiofonicas de compreensdo em sentido Unico como efeito de camadas de
codigo de siléncios, uma vez que se pressupoe a contradi¢ao entre a relacdo de velocidade

de percepgao do olho e do ouvido: o som/imagem/sonora.

7.1.1.1 Deltas Sonoros: interferéncias

Entdo, os trés deltas sonoros a seguir sdo representativos da chegada do som, da
explosdo sonora e do corte abrupto; na sequéncia, da onda de siléncio estacionario; da entrada

da voz nas pequenas saliéncias até o final do bloco sonoro A. Sdo vibragdes sonoras em luz



148

do preto e branco, curiosamente afinada com uma grafia em cones, em estado de interferéncia

da maneira de agir do som e da luz em cartelas.

Figura 24 - [BSADIGRAV]

1 [00: 00: 127] 2 [00: 00: 30”] 3[00: 02’: 50”]

Fonte: Elaborada pela autora.

No trecho inicial do filme Gravidade, no delta 1 do bloco sonoro A, o preto e o branco
sao as duas cores escolhidas para um conjunto de frases dispostas em cartelas. No quadro [1],

ha uma imagem de um fundo preto com letras brancas, no qual esta escrito:

There is nothing to carry sound;
No air pressure;

No oxygen.

Precisamente, o delta 1 ¢ a representagdo ascendente de um ruido sonoro

explosivo, que entra com maior intensidade de audi¢do no meio do quadro [2] e surge de
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uma paisagem vazia de sons, de modo a causar uma sensacao de o som estar emergindo de
um ponto dentro do espago vazio do quadro negro. No quadro [3] subsequente, ¢ ouvido
frontalmente o som de um trecho musical que funciona como um refrdo no desenho de
som do filme e serve para marcar a entrada de um elemento basico da cultura das
frequéncias da eletroestatica radiofonica. Uma ideia semelhante nos trés quadros sonoros,
o proprio principio governante do cosmos ao transparecer de uma forte oposi¢ao das
palavras brancas anunciando que Life in space is impossible [3].

A abertura para a tonalidade maxima de tensdo nas linhas no delta 1 antecede, de
alguma forma, a posterior ruptura produzida pela anulagao das frequéncias para a audicdo
humana. O achatamento maximo de contracdo para a linha média do espectro, uma
imagem do siléncio contraido, em posi¢ao de gravidade zero, no seu proprio mundo, para
muitos, ¢ terra fértil para o imaginario que busca origens € uma sequéncia para oS
primeiros quadros sonoros da pesquisa sobre o siléncio como experiéncia em imagens
filmicas entendidas como instantaneas de ataque ou repouso do som.

Nesse filme, também, da-se visibilidade as letras brancas que dizem as marcas de
um espago projetado e com a uma modalidade de escuta do que se faz ouvir e do que
veem longe. No segundo, uma voz radiofonica lentamente se aproxima de uma
audibilidade possivel, mesmo que rarefeita no tom para a compreensao da fala ruidosa,
encapsulada e abafada que o proprio meio radiofonico sugere. Canais viabilizavam o
envio de um sinal, por contraste de velocidade de chegada de um efeito sonoro intenso,
abrem e pontuam com o terceiro quadro preto e branco.

Os efeitos sonoros do siléncio estdo manipulados para desviar a atengdo da
dualidade entre as logicas propostas em bandas de som e imagem nas primeiras cenas que
carregam a legitimidade da palavra escrita, como a ordem a ser seguida cria a peripécia da
historia. Segue outro quadro de cor preto e um blecaute total do som audivel no delta 2 do
bloco sonoro A. Isso produz uma sensacao de sermos sugados para o vacuo, levados para
o fundo do espago sideral e para as imagens da tematica que joga com as leis da
gravidade, construindo campos gravitacionais de som no entorno das imagens em alta
velocidade de rotagao.

Assim, nesses movimentos isolados de cada quadro, esta evidente a leitura
horizontal de uma sequéncia de primeiras e imediatas impressdes de uma queda abrupta,
resultado de uma modelagem de som antagonica até o movimento presente da pesquisa.

Apesar de o desenho de som do filme trabalhar as tonicas de corte da imagem

visual ritmadas com a banda sonora, as nog¢des de proximidade e distdncia sdo
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redimensionadas pelos ruidos estufados dos personagens envoltos com a sonoridade do
tecido do figurino que encapsula o personagem e a sua movimentagao no espaco ao
encontrar, bater ou se distanciar dos elementos da cenografia um tanto solidos, duros e
frios proprios do estado da aparéncia dos objetos em um meio em que a inércia tornou-se

manifesta, ja que

[...] & estética de uma imagem estavel (analdgica) presente por sua estatica, pela
persisténcia de seu suporte fisico, sucede-se a estética do desaparecimento de uma
imagem instavel (digital) presente por sua fuga e cuja persisténcia ¢ somente
retiniana, a do ‘tempo de sensibilizacdo’ que escapa a nossa consciéncia imediata.
(VIRILIO, 2014, p. 31).

As naves sdao sonorizadas com modulagdes sonoras de alturas muito finas, limpas,
rapidas e agudas. Na musica, ressoa a pulsdo por vezes tensa e pontual, no sentido de
perturbar o equilibrio, contrastando com trechos etéreos, longos, em estereofonias que
alteram as condi¢des acusticas dos habitos de bilateralidade da audigdao, desequilibram a
pretensa harmonia do espago sideral e o transformam em um congestionado, poluido de
sons humanos e de maquinas. Na inversdo imagética de que o espago, no tempo presente,
¢ ameagado explodir, em efeitos de modulagdes elaboradas com a sensagao de algo estar
cheio, o som ocupa todo o lugar do que era para transparecer por vazio, sem oxigénio, sem
ar, sem vida humana e, ao mesmo tempo, simetricamente, desconecta do sentido que
fazemos dela, em termos dimensionais de espago e tempo. Em fun¢dao do que a narrativa
quer negar, ou pretende negar, ¢ primeiro transformado em uma fantasmagoria, € também
o siléncio identificado como ato torna-se um siléncio imersivo; enquanto se recolhe os
vestigios, enxugam-se as sonoridades, entramos em histdrias recorrentes individuais. Na
aventura, na jornada, a personagem se procura e se perde, entre as fantasmagorias da vida

infinita no finito espacgo sideral que infla de vontades e cria intensidades sonoras para

elucidar as condigdes impessoais da personagem frente a sua propria sobrevivéncia.
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Figura 25 - [BSAD2GRAV]

4100: 00: 40”] 5100:01:01”] 6 [00:01”: 09”]

Fonte: Elaborada pela autora.

No delta 2 do bloco sonoro A, a partir de um corte seco do sonoro anteriormente
percebido, que bruscamente interrompe o fluxo do efeito sonoro musical estilhacado,
provoca-se o impacto da sensacdo de queda no vacuo pela auséncia de som audivel e
privilegia-se a mudanga de forma continua e progressiva das imagens visuais, articulando
apari¢ao do titulo do filme [4] com a planura sonora, o que justifica a entrada numa
visualidade explosiva cinematografica de movimento em parcial curvatura do globo terrestre
[5], movendo-se em graus de frontalidade de aproximagdo de um dos pontos de vista do
planeta Terra [6]. Essa passagem, ao valer-se do repouso ou da inércia sonora, ensina como
proposta de desenhar uma ambiéncia sonora, a forca que arrebata e se torna abrasadora, o
sentir-se dilatar as ressonancias de uma audigdo até a dimensdo de se langcar para o
macrocosmo, por isso o siléncio torna-se difuso. Entretanto, vemos ai e estamos aqui diante,
mais do que em outro territoério, dos paradoxos entre o ritmo do som em imagens. A
experiéncia com o fundo preto permanece simetria da contradigdo, pois remete a
horizontalidade que fundamenta os sistemas de ordenacdo do mundo que produz o digital de

mapear arquiteturas sonicas e as relagdes de “[...] que essas temporalidades, essa memoria,
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nao eram arcaicas ou nostalgicas, isto ¢, desenvolviam-se de maneira critica”. (DIDI-
HUBERMAN, 2010, p. 168).

A escolha das materialidades sonoras por meio das técnicas de mixagem de 4dudio
eleitas, imagens pensadas pelas tecnologias avangadas para preencher os espagos dos trechos
de filmes e os planos-sequéncia em simultaneidade de som no siléncio, passa a ser os relevos
que o som vai cumprir na funcdo de sua presenca ao colocar em convergéncia os sentidos
enunciativos para moldar um espago-tempo sintético dentro da narrativa do filme. Considera-
se que isso seja o que Paul Virilio (2014, p. 10) coloca como uma “[...] transmutagdo das
representacdes” € um prenincio nos cendrios arquitetonicos de uma experiéncia de “[...] outra
unidade de lugar quase sem unidade de tempo” na construcdo das extensdes imagéticas

complexas de Gravidade uma animagao temporal propria.

Figura 26 - [BSAD3GRAV]

7[00: 01°: 24”] 8 [00: 02: 377] 9 [00:02:50"]

Fonte: Elaborada pela autora.

Paralelamente e longitudinalmente a imagem da Terra [7] e a presenga da nave

atravessando uma 4rea territorial [8], ocorre o translado do astronauta que entra em cena pelo
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lado direito da tela em movimento para o lado esquerdo; no quadro [9], aparece a perspectiva
de sobreposi¢do e da reducao da representagao da Terra em beneficio da nave e da figura do
astronauta na base escura da sequéncia no terceiro delta do bloco sonoro A. A voz radiofonica
ja se expressa de forma audivel [8], ela é gradualmente a sintese e a sincronizacao e procede a
esséncia de um lugar vazio e finito. Ela da a profundidade e projeta a um s6 elemento dois
fendmenos sensoriais ¢ simultdneos. Trata-se de uma construgcdo sutil ¢ “natural”: a voz
humana, movimento analégico, € o som passam figurar como elemento de relacdo imaginaria
de estética ruidosa e basica de uma imagem-lembranca e de um valor agregado a imagem-
memoria do que surge do nada obscuro, imediatamente percebidos todos os elementos como
sendo da mesma fonte.

E um ponto de vista originalmente ligado & propria Terra ou ao lugar a que o som esta
fixado, a comunicagdo verbal mediada pelas sondas do radio. Ao se pertencer a um meio, no
caso o radiofonico, algo se torna familiar, ecoa a lembranca imaginativamente ampla e torna
esse lugar de uma escuta intima e afetiva, inclui o mundo experimentado pelos personagens
como uma bolha sonora. A experiéncia de o espectador ter a capacidade de se aproximar
simetricamente a isso pareceu elementar na sucessao de imagens do siléncio, na clara alusdo
as perspectivas de escuta do som e sua caracteristica de circularidade e que aparece como
essencial no fluxo inicial do desenho de som acidentado e trémulo. E com um tom tranquilo e
com uma melodia que inspira um lugar confortavel de se estar, uma voz de um homem manda
noticias de um lugar do espago sideral, sempre misterioso.

Pode-se dizer que, no espago estreito, no qual a Terra toma forma de uma onda em
movimento rotativo, compreendemos os limites, quer dizer, um movimento que enceta para a
perfeicao e a imagem critica posta na dualidade entre a sequéncia de quadros o visual da terra,
a nave ¢ o astronauta e o ruido metalico, a pressao do ar e da voz nos limites do capacete, a
cadéncia de uma fala em um modo improvisado de um estar cantando, ninando, embalando,
como também na regéncia de imagem-lembranca que sustenta a expectativa de retorno ao
receptivo ventre materno. O capacete torna-se, assim, a forma de capsula de um microfone,
que tanto capta, sensor receptor, como emite sinais ao universo inteiro, confinado numa bolha
entre milhares de outras bolhas que se comunicam via sondas, canais, tubos de circulagdao de
som aéreo. Sentimos essa experiéncia projetada a ser dissecada para os fins de nosso trabalho
que se pronuncia sobre estratégias de usabilidade de um desenho de som adquirir a
experiéncia com o extraordindrio na duracdo de vivéncia de espectador de um filme. Percebe-

se, também, o lugar de embarque na audi¢do dessas imagens chamadas de Gravidade.



154

7.1.2 Bloco Sonoro B: siléncio difuso

Encontramos no desenrolar do tempo filmico uma experiéncia que reitera a
experiéncia tactil com as sonoridades do siléncio. Essa constatacdo de uma experiéncia que
testa a discricdo de molduras e remete ao modo como o desenho de som apreendido como
construtos de siléncio gera questionamentos sobre o tempo, sobre o pulso e sobre o ruido,
para os efeitos de sentido e da sua presenca com o encontro, sugere outros olhares, escutas e
principalmente um retorno & imersdo nas imagens técnicas. E uma experiéncia que altera o
modo habitual de constatar o siléncio nas camadas de dudio e video em estado difuso de

propagacdo presentes no bloco sonoro B.

Figura 27 - [BSBGRAV _ 01: 02°: 55” — 01: 03°:45”]

Fonte: Elaborada pela autora.

A escuta deslizante entre as imagens de espessa opacidade parece impelir o ver e o
escutar para o retorno de um virus que afeta o desligar das maquinas e constrdi como sentido
ético, técnico e estético contido no ato de ligar e desligar maquinas mantenedoras na vida no
espago sideral. Nesse caso, no bloco sonoro B, as estratégias empregadas devem ser
fundamentalmente orientadas para uma escuta em sua fungdo de auséncia que interpela
diretamente o espectador, utilizando-se da aparelhagem digital, sob uma reserva de atengao.
Em condi¢des de um modo recessivo de frequéncias, decompde e desconstroi a onda sonora
tanto na sua produc¢do quanto na sua recep¢do, ¢ regulada por um codigo desnudo de seu

“magnetismo”; sdo “[...] modos de admitir fases e defasagens, de trabalhar sobre o carater
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simultaneamente ritmico e arritmico do mundo”, segundo Wisnik (1984, p. 50), em vias de

estremecer a despressurizagao dos nossos sentidos.

7.1.2.1 Deltas Sonoros: opacidades silenciosas

De forma instantanea, oferece-se uma explosdo de efeitos sonoros musicalmente
arranjados em abertura ascendente € uma ruptura drastica no contraponto de marca de um
tempo liso e de reminiscéncias, em baixas perturbagdes, desenhadas nos deltas 1, 2 e 3 do
bloco sonoro B, com duracdo de uns poucos segundos. Afirmam-se opacidades silenciosas
com uma massa sonora densa, que avanca rapidamente, na dire¢do detras e adiante no plano
das imagens. Esse breve e rapido avango marca o climax do drama da Dra. Ryan Stone, no
confinamento em situagdo intraveicular, como unica sobrevivente da missao espacial, ainda
atormentada pelos acidentes sofridos pelos companheiros de viagem. No refigio em um dos
moddulos da estagcdo espacial, voltando a respirar oxigénio, frente a telas de comando, ha a

possibilidade de desligar as maquinas que a mantém viva.

Figura 28 - [BSBDIGRAV]

10 [01: 02°: 557] 1T [01:03°:17] 12101:03°:02]
Fonte: Elaborada pela autora.
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No inicio do delta 1 do bloco sonoro B, o efeito de forte intensidade marca um
momento limitrofe e permite como ponto sonoro um modelo de estar em uma bolha em
dominio total de terminais de comando eletronico e relagdo com a tela de contato através de
comando da estagdo orbital [10] ¢ entendido como momento de existéncia que encontra os
limites de voltar-se [11] a encontrar lembrangas de reconciliagdo com afetos agora desligados
na sua vida na Terra. Terminais [12] tornam possivel que um som humano ou uma palavra
pronunciada em outro idioma entrem em uma conversa sobre a morte que aparenta estar
proxima. Atravessados pelo ruido, hd o receio de romper com o equilibrio fragil nos
diferentes circulos de siléncios que agora a circundam e a entornam para dentro de si mesma e
das suas imagens-memoria. Assim, ocorre a conquista da liberdade do que a encolhe em uma
bolha transpassada pelos ouvidos do posterior siléncio. Em todos os trés quadros, a base em
um solo fundo preto atual das imagens, o nao lugar, neutro. Nessas sonoridades também sob a
perspectiva do critico se perde e remete a geometria das superficies regradas, ou antes
reguladas a um projeto de som elaborado sob a forma de uma ambiéncia perdida em uma
apercepc¢ao na qual a no¢do de um codigo de siléncio quase anulado conquista o seu sentido.
Seu wvalor de nogdao espacial perde progressivamente o sentido, pelas habilidades
desenvolvidas para construir uma representagdo instantanea provocada pela experiéncia de
uma cosmologia repartida em quadros e que o som faz ver um movimento que aparentemente
nao esta la. Os efeitos de siléncio podem reforcar e complementar ou contradizer e até
controlar as sensagdes sonoras com uma escuta-montagem filmica engendrada em “[...] um
desequilibrio perigoso entre o sensivel e o inteligivel, que s6 pode provocar erros na
interpretagdo tanto mais fatais quanto mais os meios de teledeteccao forem performativos, ou
melhor: videoperformativos”. (VIRILIO, 2014, p. 26, grifo do autor). Nesses termos
descrevem-se os estagios de trabalhos de tratamento técnico, as condi¢cdes dos materiais e as
condicdes dos que trabalham com figuras sonoras. Sdo constatagcdes aderentes ao método,
problema e repertorio de construir audioperformances, retratadas e nomeadas como

expressoes de siléncio.
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Figura 29 - [BSBD2GRAV]

13 [01:037:037] 14 [01:03°:15”] 15[01: 03’: 34”]
Fonte: Elaborada pela autora.

Um tempo vazio ¢ homogénio transcorre no espaco no delta sonoro 2 do bloco B.
Como ancora sensorial e estabilizadora ante o choque da vinheta musicada, agora os
personagens parecem flutuar em siléncio abismal, preparando a sensacdao de frequéncias que
aproximam do tato sensivel e que com instrumentos foram projetadas para levarem além do
espaco auditivo humano. Desse modo, a tessitura do diagrama no infonografico acima
mostrado ocupa uma area de intensidades limites para o ouvido humano e desenha-se em
linha praticamente reta e lisa. Tem o poder de penetracdo com as ondas de baixa frequéncia;
assim, o ouvinte ¢ desafiado a outra dimensdo de uma escuta, imerso na tela de um siléncio
comtemplativo, vagaroso que parece durar muito mais, por desinformar a0 maximo o que se
entende estar sem gravidade e por colar figuras sonoras em andamentos de recuo e explosdes
sonoras, para que neles possa se flutuar, durante toda fruicdo que se torna tensa, acidentada e
com muitas surpresas na extensao da macromontagem da obra que pensa imprimir o desafio
do praticamente imovel, enquando no protocolo-infonografico ndo aparenta variagdo ou

perturbacao alguma durante o tempo que continua a transcorrer.
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O retorno do companheiro de jornada [15] parece chegar com o enquadramento dos
pés a cabeca, incrustado em fundo preto. Um facho de luz intensa, na abertura da janela do
Onibus orbital, surge como de um buraco de um fundo em escuro total. A musica-tema do
personagem marca o seu retorno, como se aspirasse, puxasse o personagem masculino do
infinito do espago sideral para além da posi¢cdo da camera que da espago ao espectador
adentrar as imagens revela o papel do som na montagem ilusoéria € no processo de
significacao audiovisual. A linha sonora contraida para o centro do protocolo-infonografico
visa a obten¢ao de um efeito de siléncio que assume tamanha importancia e desperta uma
hipersensibilidade tactil gragcas a absor¢ao de frequéncias abaixo da audi¢do da capacidade
humana. S3o instantes de obscuridade do som. A experiéncia com essa modelizagao das
frequéncias afeta de modo paralizante, movél e imovel, mas pelo som visto € o momento de
liberagdo das vozes dos personagens dos efeitos asfixiantes, confinadas de seu
encapsulamento em bolhas sonoras.

Nesse momento ouvem-se timbres humanos, quer dizer, vozes sem colocagdao de
tratamentos acusticos de confinamentos em bolhas. A percep¢ao das sonoridades da voz no
siléncio sideral ndo tem a ver com mascaramentos sonoros ou menos ainda com o ruido que
aparece de forma rarefeita e de forma imperpectivel com o lugar de um som fundamental
concreto, expressa a fixidez ao classico da musica de radio que representa o modelar do
movimento de retorno do personagem; ele corresponde a uma espécie de alucinagdo, de um
outro tipo de turbuléncia de a musica criar no cinema uma emoc¢ao especifica mostrada, nos
termos de Chion (1991, p. 15) “[...] um efeito de indiferenga cdsmica”. Em movimento de
uma nova reminiciéncia, percebe-se que a tecnologia ¢ cada vez mais a expressdo, € nao a
causa. Das invencdes tecnologicas emergem o siléncio antes de afeta-las, como a frase-
imagem desenhada em delta 2 abre-se para distender-se a fim de preencher na musicalidade e

a reconcilhacdo com a vida etérea da nossa propria existéncia no planeta Terra.
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Figura 30 - [BSBD3GRAV]

16 [01: 03°: 44”] 17 [01: 03°: 457] 18 [01:03’: 46”]

Fonte: Elaborada pela autora.

Da condigdao de suspensdo em siléncio flutuante, hd uma sensagdao de inércia, ¢ a
dindmica sonora surge no espectro que, arranhado, se destaca da experiéncia como uma
gagueira que faz retornar o sentido da presenga de um ruido que ocupa o lugar de fundo com a
funcao de quebrar o siléncio, fraturado e provocador, sensorialmente perturbador no delta 3
do bloco sonoro B. Vagarosamente, o astronauta [16], livre de sua condi¢do adversa da
pressurizagdo, viola com a sua presenca o sentido do tempo [17], mas em uma fusdo de iguais
interfere, e uma suave troca torna-se uma receptividade imagética que uma imagem técnica ¢
capaz de fundir-se [18], em delta 3 tragadas retas na inscricdo dos infonograficos em 3
segundos de duracao.

O som ruidoso e de textura dspera volta a ocupar o lugar da inércia, e os efeitos
provocadores de uma exposi¢ao tensa e frontal finalizam o bloco sonoro B. O ruido dispara-se
contra o siléncio para dissolver-se como figura de fundo, para a eloquente figura do ruido,
como sentido do proximo para a vida imagética, o retorno do homem do espaco sideral
infinito. O desenho de som proposto no filme Gravidade ¢ um composito, que tem como guia
sonico os efeitos de um “estofamento” de um corpo-escuta dos personagens. A movimentacao

da presenga deles no espaco sideral ¢ produzida com muitos efeitos sonoros, contrastando



160

com a ideia de siléncio absoluto, no seu proprio lugar de vacuo como sendo o vazio e o finito.
Esse modelo de construgdo introduz o trabalho de um complexo projeto acustico, € o planeta
Terra funciona sonoramente como uma esfera ressonante com efeitos de muita pressao de ar
comprimido como cddigo imagético de um de siléncio cheio de tubos pelos quais aereamente
viajam informagdes mais ou menos distantes. Essa parece ser uma das possibilidades de as
sonoridades do siléncio existirem na auséncia de gravidade em orbita com o planeta Terra no
espaco sideral e possiveis explosdes sonicas que remontam a um estagio importante depois do
evento do tempo contado pelos relogios como ruptura sonora, as colisdes de destrogos que
sobrevoam e se espalham em distancias longitudinais, que caem do céu e, muitas vezes, ¢ no
meio liquido sua recepcao; contudo, ¢ ao som do impacto da bomba atdmica, ressoando
efeitos em nos até os dias de hoje, que pensa o tempo das superficies e tem a finalidade de
manter o funcionamento preterido das maquinas em contato.

O embasamento da obra impulsiona e revira o dito pds retorno ao mundo do homem
ereto ao planeta Terra. Ameagas podem surgir do céu e estdo 14 orbitando, e assim ¢ que se
chega as paisagens sonoras construidas no curta-metragem Aningaagq, um complemento
derivado de Gravidade. De certa forma, as duas obras vivem situacdes parecidas.

As formas de pensar o longa e o curta-metragem fazem outro movimento, passam a se
conectar, mesmo sem falarem a mesma lingua e o de condi¢gdes das formas de estruturas de
comunicacao “[...] em diacronizar a sincronizacao”, segundo o filosofo Flusser (2007, p. 131).
Segue-se ao encontro de ressonancias nas qualidades na experiéncia com as imagens
sonoramente desenhadas do filme Gravidade, acopla-se Flusser, ao creditar que na atual
cultura do design, “[...] comecamos a ficar conscientes de que toda a cultura ¢ uma trapaca, de
que somos trapaceiros trapaceados, e de que todo envolvimento com a cultura ¢ uma espécie
de auto-engano”. Portanto, uma “[...] andlise estrutural ¢ um ‘mapa’ da nossa condi¢ao”.
(FLUSSER, 2007, p. 110). Assim, questiona-se quais sao as maneiras por meio das quais o
siléncio “falsifica” o som do universo? Dessa maneira, Flusser (2007) corrobora com a nossa
impressdo ao dissecarmos imagens visuais, sonoras ¢ informadticas. Admitimos que esse
processo técnico de decompor as camadas sonoras se levou a reconhecer, em termos visuais,
como superficies, mas, para o ouvido, sdo espacos, conforme o autor: “[...] nadamos no
oceano de sons, e ele nos penetra enquanto nos confrontamos com o mundo das imagens,
enquanto esse mundo nos circunda”. (FLUSSER, 2007, p. 109). O termo audiovisual, na
opinido do filésofo, oculta que, ao sentir fisicamente o som, em filmes estereofonicos, se
mtroduz a terceira dimensao da tela. Alinhado a esses conceitos, em interface e de acordo com

0 que o autor tenta reconhecer “[...] no cosmos um sistema que tende para situagdes cada vez
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mais provaveis. Sao situacdes que surgem ao acaso, de vez em quando. Mas retornarao,
necessariamente, para a tendéncia rumo a probabilidade”. (FLUSSER, 2002, p. 72).

Reformulando, nas palavras de Flusser (2002, p. 72), “A nossa propria cosmologia ndo
passa de imagem desse aparelho. Em consequéncia, tal cosmovisdo deve descartar toda
explicagdo causal e recorrer a explicagdes formais, funcionais”. Justifica-se entdo aqui a sua
inclusao a fim de se pensar um modelo de exercicio para o desenho de um projeto acustico de
uma obra que renuncia aos parametros estabelecidos; na experiéncia dele, “[...] ¢ tirar fora de
orbita tudo que ¢ verdadeiro e auténtico”. Segundo Flusser (2007), ao tratar de materiais como
de sua animag¢do para estar l1a a fim de contrabalancar a experimentacao, talvez “[...] abre-se
um novo horizonte dentro do qual pode-se criar designers cada vez mais perfeitos”
(FLUSSER, 2007, p. 86) nas suas intencionalidades de projetar um desenho de som em
interfaces cada vez com mais camadas, mas que as enxugam ¢ afinam em suas espessuras
planas, lisas e se referem a um tipo de video-escuta com aquilo que esta fora da medida
humana.

O autor sempre supds que os instrumentos sao modelos de pensamento e critica do
funcionalismo. Da seguinte forma, expde: “O homem os inventa, tendo por modelo o seu
proprio corpo. Esquece-se depois do modelo, aliena-se, e vai tomar o instrumento como
modelo de mundo, de si proprio e da sociedade”. (FLUSSER, 2002, p. 73). Neste sentido ¢
que a inclusdo dos dois filmes propde aos nossos estudos uma topologia de observagao
singular no contexto das sensacdes de velocidades impressas no design do som e como
conteudo das sequéncias sugeridas nos dois blocos sonoros [A e B] de Gravidade. Os trés
blocos trabalhados em Aningaaq sugerem uma leitura distanciada nos blocos sonoros [A, B,
C] nas estratégias de uma construgdo imagética das tecnologias do siléncio e no que elas
impulsionam para produzir sentidos distintos de pontuagdo do som e de imagens que emitem

contrapesos semelhantes e ajudam a abranger o solo em que pisamos.
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8 CONSTELACAO [3] ESPESSURIZACAO EM ANINGAAQ

Procede-se de maneira especifica a reparticao dos blocos no envelope sonoro do curta-
metragem Aningaaq, um filme de 2013, dirigido por Jonas Cuar6on. Nesta terceira constelacdo, a
percepgdo da profundidade no objeto, foco nos protocolos-infonograficos estdo colocados em
forma de figuras dispostas na mesma logica de dissecacdao dos filmes anteriores. O siléncio no
mundo das coisas de Aningaaq chama aos ouvidos um olhar para reconhecer a participacao do
desenho de som completo na presente dissecagdo. Também, em funcdo dele, restaura-se uma
apreciacao do estado de manejo de instrumentos técnicos, construidos had muito e deixados como
mortos, mas retornam aos imaginarios da equipe de Jonas Cuaron € ao mesma equipe de
desenhistas de som. Estd presente na dissecagdo o todo do envelope sonoro do curta-metragem
com 7 minutos e 7 segundos de dura¢dao. Usamos toda a extensdo do envelope, por entender que
ha mais uma necessidade de um desenho de som que emana agora da superficie de um tempo que
transcorre de maneira transparente no que tange ao espaco e de um efeito de despressurizacao dos
sentidos sonoros. Creditamos essa sensacao de estar fruindo por imagens capacitarias de uma
massa sonora advinda de uma espessura no tempo e de uma esséncia lapidar ainda mais silenciosa
das imagens do curta-metragem em relacao ao longa Gravidade.

Fundamentalmente, sdo duas as relacdes que se estabelecem com o som na aparéncia
das imagens em transparéncias do outro filme, obedecendo as leis da sua propria
movimentagdo e das nossas relagdes naturais, apontada em Dubois e Manzano: a primeira
retratada por Dubois (2011, p. 254) sobre a presenga de uma pintura que deixou de ser “...]
uma reproducdo citagdo exibida na diegese, como um objeto manipulado pelos personagens,
para se tornar um efeito de filme, um caso (de figura) organico, o resultado do tratamento
visual do dispositivo cinematografico”, apontadas pelo autor nas imagens criadas por Godard.
A segunda relacdo faz-se notar nas nuances tratadas pelo manuseio do desenho de som,
formando dentro do filme um tinico componente, um continuo, resultado do descontinuo das
chegadas e partidas do som na mixagem da trilha sonora para as imagens. O conceito de
continuo sonoro nesta relacdo, mais complexa entre som e imagens em um filme, segundo
Manzano (2014, p. 113) “[...] formam um todo dissociavel, muitas vezes tao intrinsecamente
ligado a estrutura do filme que s6 podemos entendé-lo enquanto continuo sonoro, enquanto
conjunto”. E um conjunto proposto em varias descontinuidades.

No que tange a essas duas relagdes, continuamos com Dubois (2011, p. 254): sob seu
ponto de vista, “Nao ¢ mais para pintura ex-citada mas direciona ao movimento de agdo pictural

299

‘sus-citada’, o qual prevé uma imagem ‘evocada por baixo e de dentro’. Refor¢a o que pensa o
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siléncio como imagem-memoria, ou seja, as agdes picturais sus-citadas sao as “[...] que dao corpo
a uma investigacdo cinematografica, para além de toda funcionalidade narrativa dramatizante”.
(DUBQOIS, 2011, p. 256). Como exemplificado pelo pensador de imagens na ideia da cena do
assalto ao banco tratado como coreografia: corpo e grafia, “[...] se origina, no filme, de um
movimento dos quartetos de cordas de Ludwig van Beethoven desenhadas por Godard”.
(DUBOIS, 2011, p. 256). Seguindo no argumento deste autor adotamos o proposito de
avangarmos observando que o som estd no mesmo trabalho utilizado e permitido somente pelo
video que incentivou o “[...] desenvolvimento progressivo de muitas outras figuras de escrita!
experimentadas em laboratorio e, em seguida, aplicadas”. (DUBOIS, 2011, p. 256).

Afina-se, desta maneira, um diapasao diferenciado na “[...] passagem do 4udio-video
como o instrumento pelo qual a pintura passou do estatuto de imagem-objeto ao de estado-
imagem no cinema”. (DUBOIS, 2011, p. 256). Tenta-se percorrer os mesmos caminhos para
construir pontes, enlaces, dobras ou gagueiras das maquinas de produzir som em imagens.
Acordamos com o fato de que a objetivacdo de estados de siléncio ndo ¢ nada que a
objetificagdo do proprio impulso que impulsiona codigos de referéncia de uma medida a
outra. Nesse caso, ndo € mais a pintura como categoria especifica que importa, “[...] mas uma
espécie de estado generalizado de imagens, que ¢ tdo cinematografico quanto pictorico, tao
fotografico quanto videografico e, mesmo, tdo musical quanto literario”. (DUBOIS, 2011, p.

257-258). Serve-se do exemplo a constatagcdo seguinte do cineasta:

A metafora modulada da musica e do mar, ¢ a retomada das cenas a partir dos
movimentos musicais, estdo ai literalmente para figurar a pintura, assim, a da
representagdo do irrepresentavel (o efeito pintura se coloca ai no proprio projeto: como
filmar o incrivel — a virgem gravida -, filmando-a como uma flor, uma paisagem, um céu
ou um astro). Assim, a questdo do pictorio neste cinema poético e metafisico (‘cosmico’)
coloca o cinema em perspectiva e pela interrogacdo do cinema como pintura (e de modo
mais amplo como arte, criagdo, musica, literatura...). Agora, portanto, € o cinema que se
pensa e se afirma como ‘pintura’. (DUBOIS, 2011, p. 254).

Relacionando todas essas caracteristicas, o estado video de cinema ¢ também o lugar de
ensaio para um desenho de som projetado em finitas camadas sobrepostas em andamento
continuo com possibilidades de ver o movimento melodico das imagens; igualmente proposto no
sentido apresentado por Nancy (2015, p. 38, grifo do autor, tradug@o nossa), “[...] ha o simultaneo
do visivel e o contempordneo do audivel”?. Muito além das distingdes mescladas, mixadas acima
pelo autor, estd no seu pensamento um aspecto do reverberado, do ressonante como intervalar e

sobre os objetivos deste estudo da capacidade do som de afetar “[...] através desses fenomenos, a

! (As sobreposigdes, a cAmera lenta, a masica na imagem).
2[...] hay lo simultdneo de lo visible y lo contempordneo de lo audible.
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grande transformacao da instrumentalizagdo, até chegar a produgdo eletronica a informatica do
sonoro e da reconfiguragdo dos esquemas sonoros — timbres, ritmos, escrituras’ (NANCY, 2015
p. 29, tradugdo nossa) — contemporaneas e extremamente mistas e especificadamente remissivas
a si mesmas como memoria, principalmente ao siléncio de reminiscéncias, a fazer circular entre
um isolado lado a lado do andamento de um orgamon, porém as amplitudes vao além dos teores
sensiveis das imagens, de acordo com o autor em questao.

A volta de uma perspectiva em profundidade sonora em sucessividade, entretanto, o
acontecimento enunciativo parece reiniciar um estado de interlidio das imagens em mais um duplo
aspecto decorrente dos anteriores comentarios descritos como argumentos para a construgdo da
espessurizagdo da experiéncia frente ao deslocamento ritmico das imagens em simultaneo
produzidas pelo curta-metragem se deve a uma sensacdo de o tempo € o espago entrarem em
harmonia nos confins do olho ¢ do ouvido numa determinada forga de distribuicao em perspectiva
adequada ao corpo humano em condigdes adversas a um ambiente externo silencioso.

Acompanhar o sinc da trilha sonora despertou para a necessidade de “[...] ndo
desobstruir a profundidade perspectiva, organizando o caminho, abrindo vias de acesso, trata-
se agora de submeter ao vacuo um tubo retilineo para facilitar a passagem de um raio de luz o
de uma escuta intrincada a um olhar deslizantes”, como indica Virilio (2014, p. 35). Ainda
segundo o mesmo autor, questdes que direcionam a somente a planura de figuracdes sonoras
em um desenho de som como proposto pelos designers do som do filme uma forma de pensar
no som encorpado: “Nao se trata mais de aplainar o caminho das superficies, mas sim de criar
0 vacuo dos volumes, suprimindo nao mais os acidentes do terreno, a vegetacdo luxuriante,
mas desta vez, a propria atmosfera, o indicio de ar”. (VIRILIO, 2014, p. 35).

A leve densidade do ar em quadros esfumagados e dos recortes das montanhas de gelo
feitas em camadas de som transformam o cendrio de um comprimento silencioso diferente e
também imageticamente da ordem de uma transparéncia em seus truques de colar o vento, a
musica, as vozes e a utilizacdo das altas frequéncias radioelétricas na observagdo da
experiéncia extremamente ligada ao “instrumento técnico como prova cientifica”. Para Virilio
(2014, p. 37), “[...] a informatica digital da o numero exato e o computador munido de tela, a
imagem, mas uma imagem Otico-eletronica sintética”. Chama-se a atengdo para como elas
estdo vinculadas e mantendo contato detras de “[...] receptores eletromagnéticos ou, ainda, a
analisadores de espectro e de ‘frequéncias-metro’ em que a propria aquisicao de dados ¢

realizada por computadores”. (VIRILIO, 2014, p. 37).

3[...] ya través de esos fendmenos, la gran transformacion electrénica e informatica de sonidos y la reconfiguracion
de los esquemas sonoros - timbres, ritmos, escrituras.
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Seguimos, entdo, para a amplificacdo dos dados de analise neste espaco da pesquisa,
propondo a aproximagdo de uma estrutura de apresentacdo dos dados desde sempre gerados

no acompanhamento de um estado das técnicas avangadas.
8.1 Envelope Sonoro: tempo das transparéncias

E nesta ocasido que se tem um envelope sonoro com todo o desenho inserido no processo
de dissecacdo de camadas e planos. Cortamos o envelope sonoro em trechos que contém a
introducdo do desenho, uma espécie de refrdo até o ataque significativo de um movimento no
espectro que rabisca o final do som no curta-metragem. Os trechos estdo isolados em trés blocos
sonoros, e cada um deles segue o procedimento de pontuacdo da dissecagdo dos filmes anteriores,
em deltas com os trés quadros iluminando imagens médias que de certa forma representam
campos de tensdes a serem trabalhados e que devem permanecer em conjunto. O tempo de
durag@o da trilha sonora do filme, 7 minutos e 7 segundos, desenha e tem como pressuposto uma
acdo plastica exercida sobre tropos em profundidade comum e, portanto, o de sentir em imagens,
subsistindo somente como fundo, na medida em que o siléncio ¢ o personagem, ultrapassa a
intersubjetividade imediata a que se restringem as condutas intensivas entre uma coisa exterior € o

proprio corpo sonoro do personagem.

Figura 31 - [ENVSANING _00: 07°: 077]

Fonte: Elaborado pela autora.
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Aningaaq ¢ o titulo e o nome do personagem masculino vivido por Orto
Ignatiussen no curta-metragem realizado para mostrar quem intercepta a mensagem no
outro lado do radio do filme Gravidade. Nele, o construto sonoro da exterioridade
sensivel da-se simultaneamente, por meio do sopro do vento, da engasgada voz da
manivela de pescar enferrujada, e assim comecam os gestos a seguirem um Viés
explicitamente artesanal dos estagios das técnicas. A existéncia do mundo de Aningaaq se
da pelo contadgio do mundo mudo, para os quais a palavra ¢ dada uma autonomia de quem
a captura desprovida de sua funcionalidade basica de entendimento de referéncias
particulares dos dois personagens e insinua a um falar pelas coisas de siléncio
atmosférico, configurando-se como uma presenga que testemunha nossa presenga ativa.
Principalmente, articulam-se procedimentos e dic¢des ndo necessariamente da ruptura.
Insinua-se um corpo-moldura do siléncio em imagens filmicas, adquirindo um outro tipo
de valor observavel em nosso objeto de estudo que se interessa pelo siléncio como no
atual “descrédito do proximo em beneficio exclusivo do distante, esta presenca da
auséncia cuja amplitude desmedida nos ¢ revelada pelos meios de intercomunicagao
instantaneas”, como, por exemplo, no caso dos cddigos de siléncio; prolongando-se
conjuntamente as velocidades, o comprimento das ondas sonoras teve imenso impacto na
percepcao de um siléncio prolongado de seu agir de movimentos em camadas umas sobre
as outras. Como experimento de laboratorio, hoje ¢ um tratamento que repete o ja
conhecido, mesmo um experimento de pesquisa feito para testar e ver o que acontece e
que agora tem diferentes velocidades em metros de confinamento.

O 4udio escuta em Aningaaq ¢ da voz da Dra. Ryan Stone ao procurar ajuda pelo
radio, gritando mayday, mayday. Apos inimeras tentativas de comunicagdo com o planeta
Terra, um indio inuite pescador da Groeldndia responde ao chamado por seu radio
amador. A partir desse momento, comega uma tentativa de didlogo com quem esta a
chamar por socorro depois que a nave espacial foi severamente atingida pelos detritos
espaciais que viajavam em alta velocidade no espago sideral. Soa com chiados de uma
transmissdao de mensagens radiofonicas valvuladas.

O cenario proposto para Aningaaq a sombra da vida espacial em Gravidade ¢é
aparentemente austero por sua uniformidade e sentimento de isolamento, cuja atuacao
sonora se deve ao surgimento tanto do mundo primitivo das sonoridades quanto da
linguagem e de uma arquitetura piramidal de alguns conceitos. Aqui ¢ preciso observar

que, segundo Bergson (2006a, p. 124):
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[...] ouvir a palavra falada, com efeito, é primeiramente reconhecer o seu som,
em seguida identificar seu sentido, e finalmente buscar, mais ou menos longe,
sua interpretacdo: em suma, ¢ passar por todos os graus de atencdo e exercer
varias capacidades sucessivas da memoria.

Na expressao do siléncio das palavras, apresentada pela propria palavra falada em
linguas desconhecidas para cada um dos personagens comunicantes, indicam que “[...] a
imagem auditiva de uma palavra ndo ¢ um objeto com contornos definidamente
estabelecidos, pois a mesma palavra, pronunciada por vozes diferentes ou pela mesma voz
em diferentes alturas, produz sons diferentes”. (BERGSON, 2006, p. 135).

Levanta-se sempre o volume de um siléncio ao sentirmos a continuidade de uma
vibragdo de uma voz ou instrumento. No caso das imagens silenciosas de Aningaaq o
siléncio das palavras, ainda mais se continua podendo dizer que a imagem virtual evolui
em dire¢cdo a sensag¢do virtual, ¢ a sensa¢ao virtual ao movimento real: esse movimento,
“[...] ao se realizar, realiza a0 mesmo tempo a sensacao da qual ele seria o prolongamento
natural e a imagem que se quis incorporar a sensagao”, avisa Bergson, (2006a, p. 153).

Para quem se interessa pelo efeitos de siléncio, por uma equivocidade univoca de
um mundo a outro, no caso que estamos dissecando o desenho de som se dissolve entre o
espaco sideral e um ponto longinquo do planeta Terra e faz ressoar um defeito de sentido
usual da palavra muda: de um lado, a palavra escrita nos corpos, que deve ser restituida a
sua significacdo de decifracdo de reescrita; de outro, palavra surda de uma poténcia sem
nome que permanece por trds de toda a consciéncia e de todo o significado, a qual ¢
preciso atribuir a sensa¢do do corpo para alterar a figura como somente espago visual € o
fundo como espago do acustico de carater imagético indefinido.

As vezes apartada de um som bruto como a superficie de uma ambiéncia que se
projeta de forma opaca, as vezes confusa e envolta por uma massa sonora, percebe-se nos
modos de dizer a memoria de siléncio como uma janela, como flash black de imagens. A
musica € muito responsavel por tal ato, e sim um siléncio que vive o black out de
suspender e, assim, o siléncio é por assim dizer, um sujeito. E o seu proprio tema. O
ressoar da manivela imita o primeiro som em ato que se faz de um material ressoante, e
sua fungdo ¢ ecoar um siléncio secular, o som dos metais ¢ que ocupam o lugar de um

antigo imaginario e naturalmente corrigem um roteiro, sio um personagem entre outros.



168

8.1.1 Bloco Sonoro A: recepcao

Tais imagens médias configuram um estado composicional da arte na formagdo de
imaginarios de siléncio. Sdo apresentados no bloco sonoro A os limites de entendimento sobre
este trecho, necessdrios para a compreensdo da formacdo de ambiéncias propicias a
introdu¢do de construtos de siléncio em imagens filmicas, bem como ao efeito de sentidos e
de presenca de quem pde o relevo e o seu papel desempenhado no sopro do vento, visto que

ele esta ligado a uma imagem e passa a ser entendido dentro de uma nova relacao.

Figura 32 - [BSAANING _00:00 — 01:46”]

Fonte: Elaborada pela autora.

A estrutura basica do desenho de som no curta-metragem ¢é o da figura-base do vento
soprando de forma intemitente, o que da o tom natural da silenciosa paisagem do lugar. O
desenho de som denuncia a cumplicidade entre o desenhista e certo modos de agir com o
ouvir o fim um tanto quanto prosaico de um sopro invisivel de ar. Ele anuncia ndo a novidade
de retornar para essas invengdes. Ao destacar o som dos objetos de uso cotidiano, a catraca
repete-se em cadéncia com os movimentos dos habitantes tanto da historia como da memoria
da voz de uma figura ausente do ponto de vista da sequéncia de imagens que exclamava ajuda
para manter contato com a Terra.

No desenho de som de Aningaagq, a abstragdo simples revela-se pelo ouvir o uivo dos
cachorros para encontrar as propriedades do som, como, por exemplo, agudo/grave, que
focaliza um movimento musical, rapido ou lento, que vé€ uma fusdo, uma atitude que aponta

para uma mescla, e afirma um comportamento musical mais do que uma musica propriamente
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dita. E preciso situar essa intengdo do desenho de som, a0 mesmo tempo musical e ideologico,
de maior latitude historica e a importancia contida para a elaboragao estética de um
movimento disponivel, em pelo menos trés pistas, podem levar a conhecer o contexto em que
o ritmo do filme foi criado. A agdo do personagem modeliza a diferenciagdo de dois estagios
da natureza das técncas, nao havendo diferenciagdo da consciéncia de tais propriedades entre
outras que sao da ordem da reflexdo do encadeamento das imagens. O projeto de desenho de
som do desenrolar das imagem ¢ que as texturas que criam diferencas melddicas versam de
uma maneira, enquanto ouvimos o “refrao” do uivar do personagem que tenta imitar o som
dos caes.

A diferenca entre elas estd na a¢do ritmica do som entre os movimentos de
reflexionamento entre o homem e os animais. Isso ndo interrompe o som nem o
movimento do personagem que parece flutuar sobre a neve intensa da Groelania, em dois
dias de filmagem, pelo reduzido or¢camento de produgdo e pelas baixas temperaturas do

lugar.
8.1.1.1 Deltas Sonoros: chegadas e partidas

Analisam-se os proximos deltas, intitulados de “chegadas e partidas”, do bloco sonoro
A apontados pelo desenho do som projetado sobre imagens e sobre as escutas mediadas
tecnologicamente. Destacam-se paisagens sonoras hi-fi, de maior singularidade de cada
camada sonora, claramente ouvidas e desenhadas, como explica Murray Schafer (2011).
Acresce-se o entendimento que Chion (1991) ao chamar atengdo da combinagdao de
temporalidades entre o espago visual € o espago auditivo, “[...] quer para ir no mesmo sentido,
quer para contrariar ligeiramente, tal dois instrumentos que tocam em simultaneo”. (CHION,

1991, p. 19).
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Figura 33 - [BSAD1ANING]

19 [00:01°] 20 [00:50”] 21[01°: 08”]

Fonte: Elaborada pela autora.

O quadro branco [19] € o ponto inicial que marca a entrada do som intermitente do
vento, de forma branda e suave, e parece deslizar sob a linha média do espectro quase que liso
por todo o tempo de duracdo do curta-metragem. Deixa rastros de uma vibragao condensada e
continua, comprimida ao centro da linha do espectro no delta 1 do bloco sonoro A.

Ao sopro do som do vento, o logotipo da companhia cinematografica é apresentado
em fundo da cor branca, iluminando suas formas na cor preta [20]. No quadro [21] em
profundidade de camadas, quase transparentes, justapostas em formas de picos e vales, ha
esbogo de uma situagdo sonora daquele lugar, de um contexto do que 14 acontece como uma
paisagem sonora em que um ruido, o vento, sopra na imagem, ¢ de também de uma frase-
imagem de um contexto no qual a escuta se faz quase em siléncio, nas transparéncias com os
volumes inscritos como propoe o sinal espectral no delta 1 do bloco sonoro A. O olhar passeia
opcticamente surdo até escutar o som que desliza naturalmente pela superficie desses relevos

formados pelos montes de gelo no fundo da cena.
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Encontram-se consonacias no alto e no baixo dos picos e vales de um som. Nesse
sentido, percebe-se uma mescla, ndo do olhar e do ouvir, mas da imagem desenrolada e da
acdo de avangar, e nisso cada coisa ressoa uma na outra, € o ouvir intenciona as flutuacdes das
imagens. Elas ilustram um tempo para além do tempo dos relogios. Ja ndo se sente o tempo
dos relogios contar; aqui no fluxo, remete-se a lembranca das simétricas posi¢cdes dos homens

e dos artefatos técnicos.

Figura 34 - [BSAD2ANING]

22 [01°:08”] 23[01°: 157] 24 [17:25”]

Fonte: Elaborada pela autora.

De maneira tendencial, no delta 2 do bloco sonoro A, o desenho de som faz
compreender o cinematismo do mundo por meio de planos, ora horizontais, ora verticais, ¢ de
maneira a fazer sentido em um feixe de frequéncias de luz. O som e o cenario que lhe serve de
aparato, de suporte, para quando se busca a compreender o sentido que avanga o percorrer do
som em uma imagem quanto ao entendimento dos planos que estamos a escutar a montagem e

a buscar a ressonancia dos sentidos da “recep¢ao’do sonoro.
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Por isso, retomamos Wisnik (1984, p. 50): “Saber fazer uma distingdo desses modos
de escuta, ter a capacidade de combina-los de acordo com a vontade de viabilizar uma escuta
que ndo polariza na repeticdo do projeto das maquinas, mas nos modos latentes de uma
ressondncia harmonica € essencial”. A imagem [22], [23], [24] ¢ uma alusdo ao rebobinar, ao
retroceder a um esquema que liga a acdo a reagdo de um personagem quase em tempo natural
para o olho habituado a um tempo em stacatto do mundo contemporaneo, como Flusser o
percebe a exemplo do andamento sincopado das imagens, que estdo no nosso entorno, em

manipulagdes e tratamentos ritmicos audiovisuais.

Figura 35 - [BSAD3ANING]

25[17:25”] 26 [17:30”] 27 [17:467]

Fonte: Elaborada pela autora.

O tema do siléncio torna-se presentificado no proprio personagem Aningaaq nos
movimentos por ele executados no delta 3 do bloco sonoro A. Assim, o termo “siléncio”
caracteriza um estado, que ¢ a0 mesmo tempo topolégico e imanente, o que 0s trajetos
conseguiram através de uma espessurizacio dos sentidos revelar-se de um ponto de escuta do
espago e do tempo como condicdo formal, dividindo-o em dois dominios de velocidades
opostas e contraditérias: o mundo dos olhos ¢ o mundo dos ouvidos. Entretanto, em
reciprocidade de temporalizacdo “[...] que contém uma animagdo temporal prdopria ao

deslocamento do personagem” (CHION, 1991, p. 19) em simultaneidade. A velocidade de
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ausculta da otica em paralelo demanda da imaginag¢do sonora uma aproximagao com o ator ao
se entrar em sincrese de temporalizacdo da banda de som e da banda de imagem, que “q[...]
depende também do tipo de som e segundo sua densidade e textura interna” (CHION, 1991, p.

20) em seu aspecto paisagistico e em seu desenrolar.

8.1.2 Bloco Sonoro B: dissonancias

Na verdade, a questdo tende a colocar-se pela forma estrutural de comunicagdo.
Representar ¢ estar no lugar de outra coisa, mas necessitar da agdo para construir um resultado
em simultaneidade na experiéncia em imagens filmicas polifonicas. Retomando Eisenstein
(2002a, p. 30), “[...] ouvimos movimento e vemos sons”, € o truque para mostar o depois de
um movimento dramatico. Uma pausa, uma técnica de janela pode ser usada como ato de
corrigir a rota de um sinal sonoro, o individuo precisara ouvir tocar, diversas vezes, 0 mesmo
acorde, e este ¢ enfim um acordo, falar, cantar, ou a0 menos escutar para reconhecer, mas
marcar € caracteristico do estagio de organizar, classificar ou protocolar, uma vez que nos
estudos de Flusser o aparelho funciona em fun¢do do operador e o operador em fun¢do do
aparelho. Faz-se um pausa, a tensdo ¢ acentuada. Uma forma sonora ¢ entendida por
legibilidade numa €época em que as imagens de construgdo a servico do homem enfatizam o

mesmo material ritmico em volta dele e infografado conforme o espectro do bloco sonoro B.

Figura 36 - [BSBANING _1°: 087-4": 557]

Fonte: Elaborada pela autora.
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O bloco sonoro B transcorre a exemplo da gravacao de conversacao entre os dois
personagens por meio de um sinal de radio amador. E uma extensdo sonora prolongada. Sio
sinais que correm em proximidade, em constancia com a linha central do espago inscrito na
tela da figura 36. Apesar de representar uma grande distancia entre os mundos, o da
astronauta ¢ do morador em um ponto equidistante do centro das cidades que representam
uma metropole comunicacional. A recep¢ao da chegada de um sinal emitido da estratosfera se
encolhe e vira o contraponto do desenho de som das imagens do filme Gravidade feito de
ondas exageradas, oscilagdes irregulares e estouradas, cifradas de forma comprimida no
envelope sonoro da figura 22.

O momento de som no curta-metragem ¢ aqui entendido e denominado “dissonancias”
em sinal que aparece do longinquo e em idiomas diferentes em falas no acaso de interferéncia.
Interrompidos pelo apertar de um botdao do vai e vem de um sinal atravessado estaria por
escalas infinitesimais de distancias, lonjuras, fonogenias radiofonicas por onde ¢ transmitido
um som de um animal, o cachorro. Para Chion (1991, p. 83), fonogenias se referem a
capacidade “misteriosa” que certas vozes tém de se articularem nas gravagdes e alto-falantes
de modo a “[...] se inscreverem melhor nas ranhuras”. Em outras palavras, ¢ a capacidade de
“[...] suprimirem a auséncia da fonte real do som por um tipo de presenca especifica ao meio

de conservacao ¢ de difusao”.
8.1.2.1 Deltas Sonoros: sequéncias das palavras

Nos deltas sonoros do bloco sonoro B, Aningaaq comeca o didlogo com a Dra. Ryan
Stone, que esta na nave russa Soyuz e parece desistir de sobreviver, depois de todos os seus
companheiros terem morrido. Este ¢ o momento da narrativa em que se comega a conhecer a
familia e os animais que acompanham o pescador num cenario coberto de neve encenado na
Groelandia, no fiorde artico fiticio de Sikvivitsoq. Dessa maneira, na transmissao do som das
vozes em tempo presente enquanto a imagem isola os personagens em mundos distantes, foi
dada atencao ao unificador do dialogo como técnica de desenho de som justaposto as imagens
visuais mixadas da presenca e ou auséncia do entendimento do outro e do espectador

participar do didlogo e da “sequéncia das palavras”.
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Figura 37 - [BSBD1ANING]

28 [01°:46”] 29[01°:58”] 30 [02°:34”]

Fonte: Elaborada pela autora.

No quadro [28], do delta 1 do bloco sonoro B, ouve-se pelo radio uma voz feminina
dizendo Hello...Hello. Can you hear me?; no quadro [29], a resposta I hear you, I hear you;
no [30], No... I'm nowhere near quaarsut. Destacadas a fun¢ao das legendas para o espectador
compreender o didlogo entre a Dra. Ryan Stone, personagem do longa, e Aningaaq, do curta-
metragem. Com referéncia a esse processo, a imagem do outro lado do radio surge e vive na
imagem auditiva e na percepcdo gradualmente formada pela reunido dos seus elementos
verbais; por isso, intitula-se sequéncia das palavras, pois acredita-se que através da agregacao
do didlogo entre dois mundos distantes é que “[...] cada detalhe é preservado nas sensagdes e
na memoria como parte do todo”. (EISENSTEIN, 2002b, p. 21). Reconhece-se o processo de
deslocamento da traducdo inexistente de um didlogo no longa-metragem para que os sons
permanegam sem sentido, o que ¢ absorvido pelo espectador como “[...] uma escolha
cuidadosa de uma solugdo criativa de montagem”. (EISENSTEIN, 2002b, p. 21). Isso se torna
um efeito de siléncio palpavel e remete a outro tipo de mudez da imagem necessaria para

quebrar o simplismo do ndo verbal, o que remete a uma premissa do cineasta de que a
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imaginacdo auditiva descreve o que € necessario para a agdo. Sustenta-se através da fruicdo
das imagens uma experiéncia em que “o sentimento vivo serd suscitado pelos proprios
quadros que sua imaginacdo pinta” e se completa fazendo uso dos sonoros repletos de
imagens lembrangas carregadas de afetividade da vida na Terra, como os latidos dos
cachorros, a cancdo de ninar e o choro de crianca, que fazem a astronauta desistir da
possibilidade de desligar as maquinas. Cria-se assim, continuidade entre as atividades dos

personagens e, também, outras no¢des de corporeidade sdo construidas

[...] quando estamos a ouvir, estamos a procura de um sujeito, aquilo (ele) que se
identifica ao ressoar de si para si, em si e para si, e conseguinte fora de si, enquanto igual
a si mesmo, enquanto si mesmo e distinto de si, um como eco de outro e esse eco como o
som mesmo de seu significado.* (NANCY, 2015, p. 25, tradugio nossa).

Figura 38 - [BSBD2ANING]

31[02°:347] 32037 437 ] 33 [03": 52"

Fonte: Elaborada pela autora.

4 Cuando estamos a la escucha, estamos al acecho de un sujeto, aquello (é1) que se identifica al resonar de si a si,
en si y para si, y por consiguiente fuera de si, a la vez igual a si, a la vez a si y distinto de si, uno como eco de
otro y ese eco como el sonido mismo de su sentido.
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Compreender essas relagdes tensas entre o que € visto e o que € dito, entre o que ¢ dito
e 0 que ¢ ouvido se materializa na articulacao da trajetoria dos atos performaticos do ator nos
quadros sonoros [31], [32], [33] nesse delta 2 do bloco sonoro B. O espectador experimenta as
imagens filmicas através do encadeamento de cada frase pronunciada pelos personagens
traduzidas nas legendas, enquanto os personagens, como interlocutores, experimentam
informagao que se sucede e formaliza por meio de uma onomatopeia, fundamental
contribui¢ao para denominar a espessura nos sentidos do som, do siléncio ¢ do ruido, da
percep¢ao ¢ da memoria em Aningaag. Em meio a auséncia de correspondéncia da
comunicacdo embasada e articulada nos significados das palavras, os modos habituais de
discurso impedem-nos muitas vezes de ouvir o que a imagem nos diz. Entretanto, combinados
em outra e até subsequente percepgdo, principalmente ainda mais apurada na ritmica e
melddica de uma imagem filmica, considerada previamente como sonora e emblematica por
revelar em graus sua aparéncia € que as representacoes separadas do olhar e do escutar ja em
consonancia se transformam em uma imagem com espessuras para revelar o siléncio, e chega-
se a esse estado de coisas partindo do progressivo da montagem em “[...] microrritmos

temporizaveis pelo som e pelo fluxo sonoro” (CHION, 1991, p. 20) em cena.



178

Figura 39 - [BSBD3ANING]

34[2: 527] 35[ 3 36] 36 [47:557]

Fonte: Elaborada pela autora.

A importancia dessa sequéncia de imagens médias para a nossa analise ¢ que a
performance de Aningaaq quebra o siléncio e o isolamento da Dr. Stone. Sobretudo, faz com
que se ouca demais o siléncio que os isola e os assola em diferentes mundos. Por sua vez, a
voz sublima a utilidade das palavras em um significante emocional em imagens sensiveis no
sentido poético do toque, considerando as imagens como os dados da vida, como imagens de
um “som interior”, e com os olhos fechados, do seu lugar mais confortavel, ouvindo os caes
no quadro [34 ], a dublagem feita repeticdo, imitacdo do som do animal pelo ator no
microfone [35] e do carinho ao choro do bebé [36] ao redor do personagem central de
observagdo das simultaneidades propostas e eletivas desta constelacdo, no delta 3 do bloco
sonoro B.

Ao estarmos na escuta, principalmente, enquanto anulamos o som que esta ao nosso

redor, até o sentido de estarmos na espreita, na expectativa de ouvir escondido, por tras muitas
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vezes do lugar de passeio do som de um cendrio silencioso, passamos a decompor, dissolver,
despertar para os seus vestigios, ja que o som é o que permanece para o quadro, mesmo que
esse mude as figuras e os enquadramentos. E mais um autorretrato nas molduras de cujo
testemunho silencioso estd a refletir sobre a natureza das sonoridades do siléncio em
Aningaagq. Estas nao sdo destrogos da memoria, mas tudo o que percebemos e sentimos e que
sao restos, residuos que catamos para serem rearranjados de forma cinética em uma vida
acustica de efeito silencioso.

Entre o som de um vento de sustentagdao lisa e continua, ao som dos passos do
personagem Aningaaq, em muitas camadas de gelo, ao ritmo da regularidade mecanica dos
artefatos enferrujados que arranham ritmicamente os ouvidos, a montagem parece seguir o
movimento de uma musica composta de notas constantes e prolongadas, afinadas de forma
natural que se sente a flutuagdo e uma temporalidade muito umida, fria, esbranquigcada de ar
abundante em quadros de fundo esfumagado. Somos, entdo, levados a extremos opostos entre

os dois filmes.
8.1.3 Bloco Sonoro C: aqui e além

O movimento de retorno ao microcosmo, de forma que o mundo possa ser
experimentado sucessivamente como um tempo evanescente, muito proprio das qualidades
sonoras € musicais a logica das imagens sonoras e de confecgdes de “figuras do imaginario”
da auséncia em uma presencga onde o tempo reina como soberano. Paul Virilio (2014, p. 110)
afirma que “[...] a sucessdo se oferece em formas-imagens a nossa percep¢ao (direta, indireta,
diferida...) constatamos que nos encontramos, uma vez mais, diante de um sistema fechado,
sistema de representagdo do qual ndo se pode estimar a configuragdo exata”. O autor chama
de forma-imagem uma “[...] dilacerante revisdao de nossos conceitos figurativos”. Através de
uma revisdo, o autor salienta que ¢ “[...] compreender melhor a equivaléncia da Otica
(telescopica ou televisual) e da energética, equivaléncia que resulta hoje em uma fusdo entre
os vetores da representacdo acelerada (eletronica ou fotonica) e os da comunicagdo
hipersonica (avido, foguete, satélite)”. (VIRILIO, 2014, p. 111). Ou seja, trata-se da
configuracdo acelerada do hipersonico — o hipercinematismo certamente uma das
extraordinarias pecas de amplificacdo intelectual da nossa percep¢ao ou apercepgao das coisas
sonoras do mundo. Para o autor, tornou-se possivel a inversdo da percepcao dos fatos para o
“fato de percepcdo” em imagens que relativizam “as extensoes e velocidades” com ela, a

velocidade, dando forma as “[...] imagens da consciéncia e consciéncia das imagens’.
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(VIRILIO, 2014, p. 111). Mesmo um som deve levar em consideracdo em seu curso o
movimento orginico e ser como resto, entre todo o resto, simples, compacto e definido, nio

ambiguo, que flui o seu curso permanecendo quieto e ao infinito.

Figura 40 - [BSCANING 4°:35” —7:7”]

Fonte: Elaborada pela autora.

No bloco sonoro C estamos no trecho final do filme. A inscrigao sonora ¢ o desenho
de todo um sinal sorrateiro que desliza, dissolve-se em pequenas perturbagdes, nas constantes
formas onduladas, parece ser registro constante, até acontecer um forte e breve abalo no fluxo
que irrompe desse quase repouso da onda. A interferéncia de um ruido, o estampido de um
tiro, proporciona para este estudo a inversdo do mais intenso movimento de espectro
protocolado de som, um ascender e descender rapido, Unico, singular, entre os muitos outros
picos e vales protocolados até o presente tempo de pesquisa. Toma-se importante a asser¢ao

de Ranciere (2009, p. 35),

A palavra viva que regulava a ordem representativa, a revolugio estética opde o
modo da palavra que lhe corresponde, o modo contraditério de uma palavra que ao
mesmo tempo fala e se cala, que sabe e ndo sabe o que diz. Ou seja, a escrita.

Entre o dizivel e visivel a palavra faz ver, afirma Ranciére (2009). Tal diferenciagao
do sujeito e dos objetos acarreta a substanciacdo progressiva destes e explica a amplitude
dessa inversao quase total de perspectivas no diagrama do bloco sonoro C.

Ouve-se um forte estampido da bala de revoélver, um sinalizador, ao som do sopro do
vento, pelo efeito da for¢a de um ruido provocado pelo atrito da polvora e pela presenca de
oxigénio, conta e descreve e aproxima o que estd longe dos olhos da Dr. Stone. E o que nos

impele a ouvir e a falar do tempo das medidas em distancias para as medidas de velocidades
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de um trajeto percorrido pelo projetil de uma bala em movimento ascensional para o espaco
sideral.

Quanto a espacializagdo e ao elo entre os quadros sonoros trabalhados, observa-se uma
defasagem entre a representacdo do que ¢ a vida hoje no espago sideral, a acdo de
sincronizagdo dos movimentos de andamento do visual ¢ do sonoro. Entretanto, percebe-se
uma compassividade de antonimos: o concreto e o abstrato. Sdo conceitos flusserianos que
permitem uma adaptagdo ao pensamento paradoxal, em cada palavra um ato no paradoxo, no
movimento entrecruzado de “chegar” e “partir”, “ligar” e “desligar”, “aparecer” e “sumir”,
importa, igualmente, reconhecer qual a densidade de seu volume e o peso das suas espessuras.
Torna-se dentro do enquadramento um ponto, uma linha, um estreito fecho luminoso,
distribuido em multiplos pontos negros que irradiam do fundo da tela, uma espécie radiante

de efeitos de siléncio.

8.1.3.1 Deltas Sonoros: ZZZZ7777777

No final do curta, ouve-se o sinal sonoro do outro lado do radio de Gravidade, ¢ a
duracdo do envelope sonoro segue, sem perturbagdo alguma. O som aos poucos se evanesce
das paisagens de Aningaaq e segue para um registro sonoro; nos segundos finais. O quadro ¢
em siléncio, um apaziguamento, em repouso, que ecoa para finalizar as imagens do filme. De
acordo com Nancy (2015, tradugdo nossa), “[...] o sonoro ¢ o arrebatador”. Arrebatador para o
sonoro nao ¢ o sentido de dissolucao. Para o autor, o arrebatador sonoro ¢ justo o alargamento
existente entre a visdo e o ouvido. Essa no¢do se refere ao estabelecimento de largura,
espessura e vibracdes, que nunca se faz do nada, sobretudo ao se abordar um apaziguamento
no espectro sonoro tal qual as imagens visuais propdoem em forma de distancia e proximidade

nos proximos trés deltas do bloco sonoro C.
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Figura 41 - [BSCD1ANING]

37 [4: 357] 38 [ 47:447] 39 [57: 09”]

Fonte: Elaborada pela autora.

No delta 1 do bloco sonoro C, é possivel imaginar o retorno ao estado “[...] da infancia
da linguagem, do pensamento e da humanidade” (RANCIERE, 2009, p. 29) nessa escala de
valores, dissolve-se o0 mundo do personagem no siléncio branco do lugar em sua fluidez para
removeé-lo de uma presenga nio so6 temporal. O cineasta utiliza a cangdo de minar e “o som
que os cachorros falam” para designar o plano ampliado que o sonoro tem e em que sentido
deve-se comtemplar o quadro [37]. Ao romper as possibilidades combinatoria das sequencia
das palavras na tentativa de desarticular a linguagem articulada, no quadro [38] a
comunicagdo ¢ corrompida e Jonas Cudron parece reorganizar e revelara de forma atenta um
ouvir simplismente, de tal forma que se apaga a semantica das palavras quando o personagem
incorpora o canto no seu proprio comportamento e se torna algo mais que comunicar, € o0 som
concreto da sua voz que grita como o animal. E, o estado de permanente siléncio, vislumbra-
se no seguinte quadro [39] a entrada da musica que corrobora a auséncia de fala na “condi¢ao

humana” e de forma intermitentemente disponivel para os sentidos sem compartimentos
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imprime uma vivéncia ao infinito da esséncia do som e que na linguagem dos designers
significa “jogé-lo para o espaco” quando se deseja que o som sem fim ndo morra em um corte
seco.

Coordenar agdes as condigdes de produgao permite “grupos de deslocamentos”, diz do
cuidado com o material concreto do siléncio sonoro, na logica de laboratério, para apresentar
entre as catastrofes do ver ou do ouvir o insuportavel, equalizada a homogeneidade do tempo
no espago como experiéncia do desenho total do filme. Tomam-se essas ficgdes de valor para
declarar que nao estamos lidando com o natural, mas com o sofisticado processo de
montagem, depositado e fundido a melhor condicdo imaginada de acordo com sua natureza
artificial afetada na aparéncia de ser inventado para que se ouga e enxergue através dela.

Caso se usasse a abstracao refletidora de um som em camadas, cada vez mais camadas
finas, cada vez espalhando-se mais, tocando todas as coisas, precisamente, nesse estado de
friavel, ouviriamos o som de cada um dos passos dados no contato com o gelo, de modo que
sua interioridade, seu principio imaginativo, se mostre, sem necessidade de relacionar um ao
outro como inseparaveis e delicados, espalhados como se diferentes operagdes estivessem
sempre disponiveis em inscrustagdes que passamos a chamar de fixagdes, resisténcias
especialmente indicadas pela mudanga interna das formas bem estabelecidas que visam
representar o trabalho da sonoridade das imagens de um modo geral. Assim, at¢ mesmo a
improvisagdo podera se desenvolver sem necessidade de tateamentos. O contexto sonoro de
Aningaaq demonstra a presenga de uma auténtica exploragdo dos elementos do som com
abstracdes sonoras, simples sussuros confortantes de um ouvido interno. As inscri¢cdes
sonoras parecem imitar-se, mimetizar-se entre as transparéncias de um branco em niveis de

semelhanga entre as espessuras mostradas no delta 2 do bloco sonoro C.
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Figura 42 - [BSCD2ANING]

40 [05°: 09”] 41 [05°:46"] 42 [05°:53"]

Fonte: Elaborada pela autora.

Constata-se que “[...] o pensamento ndo se separa da imagem, tampouco o abstrato do
concreto”. (RANCIERE, 2009, p. 29). O dialdgico entre filmes nio trata de uma relagdo
cronoldgica, ou hierarquica. H4, aqui, um momento que se perde ou se liga a outro momento.
Também entre os dois trabalhos de fazer som e imagem, ligou-se em um segundo momento aos
picos e vales do som e ao fundo das trés imagens. Contudo, para Ranciére (2009), ¢ “[...] devolver
ao todo a poténcia do intervalo, confiscada pelo cérebro/anteparo a participar do cosmos”.
(RANCIERE, 2009, p. 11). Nesse sentido, continua o autor (2009, p. 12), “[...] ha de fato duas
logicas das imagens que correspondem as eras do cinema”. Contudo, € preciso alegorizar essa
ruptura sob forma de emblemas ficcionais, ndo por ser impossivel encontra-la como diferenga
efetiva entre dois tipos de imagem, sendo por passagens, enlaces de uma relagao reversivel dos
momentos que se intercalam. Ha interferéncia da presenga na comunica¢do aparentemente
natural, intercalada pela prépria ambivaléncia de mundos criados artificialmente. Ao espectador,

cabe um elemento de responsabilidade extensiva com o movimentar das estruturas congeladas do
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meio do qual esse objeto outrora existe, “[...] ilustram tal ndo-intencionalidade mecanica no
processo de producao de imagens”. (FLUSSER, 2008, p. 27). Talvez sejam esses paralelos ao
“aumento” do siléncio, mas mesmo assim a fonte desse som parece ser crescente realidade
altamente desumanizada, como se corpos planetarios fossem asteroides descendentes em um elo
comum entre o som, o siléncio e o ruido.

As narrativas orbitam uma a outra, questdo de temporalidades em simultaneidade, o
destrogo aproxima-se e esta no ponto branco [42], o sintoma da memoria, restos. E assim que a
metodologia dos obstaculos trabalha com o fazer imagens, com som em sinc, em BG como
sinalizadores de caminhos, mas que no movimento de percurso sofre com desvios, altos e baixos,
densidades e planuras, perto e longe, assim as imagens sonoras tornam-se obstaculos. Um objeto
sonoro de um movimento natural como, neste caso o vento, que impele com a voz do sopro,
nuvens ou coisas que aparecem no céu, torna-se dotado de intencionalidade e de finalidade,
parece devido a forcas calcadas sob o modelo dos seres e das coisas transpostos nas primeiras

cenas refletidas da astronauta no céu e o homem na terra, e artificialismo € que faz gravitar.

Figura 43 - [BSCD3ANING]

43 [05’: 53] 44 [06; 437] 45 [07°:077]

Fonte: Elaborada pela autora.
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Portanto, de imagens médias e da escolha por uma forma cinematografica de finalizar
0 curta-metragem entre as trés “quadros ressoantes” Aningaaq [44] escrito em letras brancas
entre dois quadros. Do tiro recém disparado e ecoa em pura neblina, um sinalizador no vapor
branco, quase esfumago transparente [43] para o ultimo quadro que traz de volta uma imagem
em movimento giratorio, de retorno a primeiro quadro de Gravidade e estende-se e continua
de alguma maneira com um lugar do repouso do som.

Muito mais do que um autorretrato de certas circunstancias, de um modo para outro,
“[...] fala de uma estrutura que nos diz ter ido rever varias vezes”. (RANCIERE, 2009, p. 57).
Faz-se siléncio por um olhar ameacador de densidades volumétricas profundas da imagem,
onde se invade de siléncio. A prépria imagem de uma figura desnuda estd unida em
profundidade aberta ao finito solo do ultimo quadro preto do filme. O estado de um quadro
negro foi alcangado e traz a tona os completos quadros iniciais de uma negrura que
corresponde ao trabalho do som de buscar a malha com o passado memorialistico dos dois
filmes.

Hoje pensamos no mundo das imagens cinematograficas, figuras-siléncio, que contam
com as representacoes em desenhos estriados e muito arranhados na tela do computador, onde
a energia do som ndo ¢ nula, mas pode ser uma imagem-forma que precipita uma sensacao de
vazio provocado e subtraido do inteiro de um desenho grafitado do som de um filme. Pode-se
ir além e atribuir a esses construtos imagéticos que formam nogdes de tempo e de espaco o
desenrolar-se nas imagens criadas para encenarem um tempo de um falso presente, o estado
vivido no espaco sideral no filme extremamente povoado por aparelhos tecnoldgicos,
sugerindo a importancia do erguer o olhar e ampliar o ouvir que determina e forma os
proprios principios que precedem e formalizam o modo como enxergamos € ouvimos as
coisas do mundo por inteiro € como a vida humana ¢ vivida, ao se desconstruir a auséncia de
alguma medida e, mais, aboliu-se a pontuacao, desorganizando o ritmo, a sintese € a narracao.
Tudo que viemos construindo para a modelagem de uma imagem do siléncio foi suprimido.
Ainda que sem expressar os efeitos de siléncio, ha clima e ambiéncia. Sem duvida, as
sonoridades do siléncio emergem nao em mensagens diretas, mas contidas em conexdes
latentes, dispersas e ocultas no labirinto das imagens.

Sao afeccdes de olhares aproximados das turbuléncias e nas transparéncias que
fissuram a nossa no¢do de consciéncia funcional do que ¢ dar densidade a algo que
necessariamente ndo a possui, ao ponto de estarmos emparedados dentro de bolhas sonoras
perfeitas em imaginacdo. A imaginagdo aparenta ser da ordem da linguagem sonora, mas nao

¢ somente adentrar e fazer uso da linguagem para transformar o tratamento das imagens de
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modo a parecerem diferentes do que seria na vida cotidiana. No entendimento de McLuhan
(2005, p. 122), “[...] no cinema o publico ¢ a camera, o publico olha para o ambiente, o
mundo do cinema ndo requer muita participacdo do publico como acontece com as imagens
televisivas. E um mundo da fantasia, altamente visual, com o publico sentado bem longe do
espetaculo”. Aqui, sem gravidade as imagens transportam-se de forma peculiar, justo pelo
som denunciar falsos ruidos, emendas, enlaces, menos do que outro fator preciso do trabalho
com estes universos ubiquos e em instantaneidades necessarios para envolvermos um ponto
de vista, ou enveloparmos o som em mais cenas € os meios disponiveis para as expressoes, 0s
saldoes e os codigos de siléncio ensinarem a percep¢ao de um evento sonoro que estd
ocorrendo e para o qual é possivel se preparar. Lendo e relendo, ouvindo e reouvindo,
aprendemos que estar diante das imagens do siléncio ¢ “O modo mais perfeito de alguém se
esconder atras de uma madscara ¢ fazer siléncio absoluto. E o siléncio liga-se com o mutismo
das coisas produzidas pela sua presen¢a”. (GUMBRECHT, 2010, p. 177).

Observando o desenrolar do tempo e a participacdo do desenho de som nos filmes
Gravidade e Aningaaq, constata-se que a construcao recarregada de vida ¢ feita através da
existéncia do deslocamento do som em circuito, que ja afirmamos ser uma sonda,
principalmente, ao que o cinema lhe confere ser no ambito desta pesquisa. Estamos sempre a
retomar tal ponto, ainda que permaneca sempre como uma aparéncia nas imagens
audiovisuais quando “[...] o povoamento (sonoro) do tempo suplanta o povoamento do
espaco”’, complementando a asser¢ao de que o inverso assim € apresentado por Virilio (2014,
p. 112). Continuando assim, a propria imagem amplia o seu valor de transformacao de uso e
criacdo, 0 que por sua vez aumenta o seu valor, torna-se mais profunda, envolvente e
imersiva. Em experiéncia com as imagens filmicas, trabalhar e retrabalhar o desenho de som
mais as imagens visuais, a medida que seu contorno ¢ elaborado e clareado, sdo também

maneiras de se admitir que se estd novamente perdido diante de uma imagem de siléncio.



188

9 DA BOLHA A ILHA: REFLEXOS E REFLEXOES SOBRE OS RETRATOS DE
SILENCIO

A gravacdo, a montagem e a mixagem do som estdo em transformagdo desde os
primeiros dias de processamento e producdo digital e de seus efeitos na manipulagdo das
sonoridades na década de 1980. Embora o armazenamento do som tenha sido langado em fios
de cobre e depois, mecanicamente, em fitas magnéticas, muitas trilhas sonoras da década de
1990 foram codificadas para o computador em um processo conhecido como “midi”, quer
dizer, um protocolo digital utilizado na transcodificagdo e modelizagao de dados sonoros, e
nao do som em estado de reproducao propriamente dito.

O processo “midi” efetivamente transformou as sonoridades de um programa de
computador para a invengdo, producdo, edi¢do e poOs-producdo de efeitos sonoros e
finalizacdo em processo conhecido por desenho de som. O sistema multipista instaurou e
inaugurou o trabalho com varias camadas, de modo a tornar possivel produzir uma multidao
de vozes, varios efeitos sonoros, tendo como matriz somente um banco de dados que pode ser
utilizado em samplers de varios tipos e em looping. E claro que todo desenhista de som
conhece os truques ai implicitos de valor inestimavel. Para se obter o efeito de uma mixagem
em sincronia digital, ¢ necessario um conhecimento de todas as funcdes de controle da
intensidade geral sob e sobre cada pista sonora em relacdo as outras para a eficacia das
operagdes técnicas e estéticas, e, portanto, do descolamento, que se realiza de forma
complexa, o que permite a costura de cada uma das partes (blocos sonoros) para a formacgao
de um todo (envelope sonoro), que deve encaixar-se na dindmica existente entre os elementos
que combina, em deltas sonoros.

No sistema analdgico de reproducdo de som, os atrasos ou as descontinuidades e os
encontros, principio de eliminacdo das diferengas, eram feitos manualmente, com pequenos
toques de parada e reinicio na tecla “start”, por meio da manipulagdo dos botdes dos
potencidmetros e da abertura de canais para o estereofonico. No sistema digital, é possivel
programar todos os espacos de (des)encontros em um unico apertar de botdo, para que todas
as camadas sejam sincronizadas automaticamente; dessa forma, ouve-se uma multidao de
perspectivas sonoras como imagem composta por multiplas camadas mediadoras, e o jogo do
sound round consiste em surpreender tais camadas nesse espago tridimensional como se
fossem uma tnica bolha sonora em movimento circular.

13

Apesar da facilidade de controle de uma “célula sonora”, que ndo necessita de

nenhuma captagao de som para que o efeito aconteca, para alguns ouvidos mais apurados
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ainda ¢ algo que soa de modo artificial, razao pela qual preferem a produ¢ao de muitos efeitos
na forma como eram reproduzidos no sistema analégico de manipulagdo e armazenamento,
nao sé nesse caso, mas em varios momentos nos quais a “mao‘“ ou o “sopro” humano tem a
possibilidade de manipular o pulso ou ritmo de um acontecimento sonoro.

Nas linhas precedentes, investigamos o papel desenhado pelo som de arquitetura
analogica, desempenhado pelo tempo dos relogios em sucessividade, uma cronologia na
génese do elemento artistico da obra O Siléncio, de Ingmar Bergman. Nesta mesma
constelacao, o fendmeno estético e técnico qualificado pelo diretor como o som ocupa espago
dentro e fora de uma perspectiva sincrética entre uma escuta que se faz pelos desvios dos
comodos de arquitetura de uma cena de cinema das ‘“caixas de ressonancias” e de toda a
matéria do “faz barulho”, sempre em curtocircuitos disjuntivos, unidos ¢ separados, sobre o
estado do material filmado, também pela existéncia de uma hierarquia sonora, o que pode ser
sustentado pelo pensamento de Chion (1991, p. 21): “[...] o cinema sonoro, pode ser
considerado cronografico”.

Faz-se agora necessario encerrar esta exposi¢do sobre os processos envolvidos no
pensar por imagens € em imagens, o qual se reveste, para esta pesquisa sobre as sonoridades
do siléncio, de dupla importancia.

Em primeiro lugar, a modalidade de escuta agia sobre o movimento das maos dos
engenheiros de som simultaneamente. Em Bergman, aprendemos com essa experiéncia que
ver ndo ¢ so olhar, e ouvir ndo ¢ s escutar. Atualmente, ¢ possivel, por meio de uma célula de
som pré-gravado, determinar um tempo de /ooping para cada camada sonora. Um trabalho
que antes tomava horas entre gravacao, montagem e mixagem de uma matriz fonografica fica
pronto para a masterizacdo de frequéncias e, por conseguinte, para sonorizacdo de uma
imagem de um “pavilhdo” ressonante dentro de uma bolha de dimensdes estratosféricas.

No caso do desenho de som executado no filme Gravidade, o som advém da infinita
pequenez dos chips de programacao recortados e aplicados a tela de cinema, também lotada
de ruidos dos destrocos e residuos: dentro de infinita grandeza de perspectiva, o homem
flutua, por efeitos de passagem protegidos dentro de bolhas singulares infladas de ar dos
corpos-sonoros dos astronautas. Ha ai alguma coisa solidificada, entronizada, (in)sonora que
se entende melhor ao se compreender em comunicagdo as cenas de Aningaaq. Isso ocorre,
principalmente, quando deveriamos parar e ficar com o siléncio, situagcdo que se aproveita de
corpos sonoros € na qual o duplo jogo de uma escuta-montagem trabalha, de pronto, nada
menos do que para a “fabricacdo” de efeitos de siléncio inquietantes, alternando imagens

espectrais de um filme dentro de um filme, em uma pratica obstinada e meticulosa da pos-
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sincronizagdo, concebida como dosagem de chegadas e partidas, do ligar e desligar das vozes
dos comunicantes. Sdo vozes lidas mais facilmente pelo sinc labial e dentro de uma sensata
legibilidade de construcao de siléncios.

Entende-se a logica do som audivel das técnicas do “ao vivo” da TV a sombra das suas
gagueiras radiofOnicas, ao “ocultarem a boca” quando uma coisa ¢ dita e lida facilmente. Para
ir mais longe nessa direcdo, distingue-se a voz da boca e remete-se ao conjunto da voz do
corpo: dos pulmdes e do coracdo. Estes ndo sdao vistos habitualmente, no conjunto das
imagens dissecadas e nas condi¢des de uma pesquisa sobre as sonoridades do siléncio em
constelacdes em sucessividade, simultaneidade e espessurizagdo; entretanto, mostram-se
presentes e, mesmo assim, vencidos, como, por exemplo, no tiro executado pelo personagem
Aningaaq, o ruido de maior intensidade mostrado na inscri¢do dos infonograficos.

Nas imagens criadas pelos Cuardn, aprende-se a aceitar com desconfianca todo um
vocabulario, aquele do in e do off, apropriado diretamente do campo visual e reconduzido,
sem que se perceba, a hegemonia do olho e ao abandono do ouvido. Certamente a escolha de
um processo ou outro se faz de acordo com os interesses dos seus produtores, e outra questao
surge: qualquer tipo de registro sonoro tem um grande potencial de amplificacdo; entretanto, a
sua captacao sempre foi unidirecional e continua a ser assim.

O que isso significa no contexto dos processos criados por maquinas e tecnologias do
siléncio? Parece logico que o desenho de som para os espectadores de uma transmissao ao
vivo de audioperformance de imagens televisivas, e a participagdo do som em background
das imagens de cinema ¢, entre algumas das alternativas estudadas, o grau zero ou rarefeito da
voz in/off, podendo-se, inclusive, alternar as linhas de acdes rapidas ou lentas, que dao
sustentagdo aos personagens, pois a imagem se faz e contém uma anima¢ao muito propria dos
codigos de siléncio. Além disso, as imagens que falam de imagens e sons possuem a mesma
l6gica da programagao, e cuja execucao depende de um cuidado quase artesanal e, justamente
pela forma espelhamento e espalhamento na recepcdo, acaba sendo novamente o limiar da
presenca e auséncia: encontra-se la e cd, no olhar e na voz, por meio da consubstanciacdo dos
efeitos estéticos e técnicos produzidos em ato e na reversibilidade possivel de seus
movimentos.

Por uma via dupla, portanto, ¢ que se pretendeu abordar esse fendomeno sonoro,
enfatizando-se questdes sobre sonoridades e explorando-se um conhecimento dai derivado
sobre o ritmo das imagens em movimento. Estruturar questionamentos, planejar
problematizagdes em sintonia com os desafios da contemporaneidade das técnicas,

desenvolver uma leitura social, politica, ética e estética das midias sonoras que medeiam o
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cotidiano dos sujeitos conectados pelas redes sociais resume e registra apontamentos e alguns
dos principais objetivos dos estudos do som no campo das ci€ncias da comunicacao, que tenta
categorizar, classificar e, principalmente, construir s6lidos arcabougos tedricos em torno dos
fenomenos sonoros e cria um tipo de “rima”, até na transi¢ao para a modalidade online do
som streaming. Esse ¢ um trabalho diario de muitos autores e pesquisadores de uma area
bastante especifica e cada vez mais explorada.

Nao se trata de uma especialidade dessas midias na ciéncia da comunicagao, e sim de
muitos modos de fazer e de pensar a composicao de perspectivas ou de tratados teodricos e
metodologicos de varias areas do conhecimento dos estudos do som. Entretanto, de modo
distinto do de muitos autores, Flusser parece ndo se preocupar essencialmente em erigir um
sistema teorico e articular conceitos definitivos. Seu interesse ¢ antes o de expressar de forma
provocativa as sempre renovadas relacdes que estdo se estabelecendo no transcorrer de seus
ensaios com a capacidade reflexiva e de abertura a incorporagdo do ritmo audiovisual, na
construgdo do conceito das tecno-imagens da cultura contemporanea, que “[...] se avizinha
estruturalmente do mundo da musica”. (FLUSSER, 2008, p. 146). Tentando fazer convergir
duas tendéncias que atualmente estdo interagindo, o “mundo da vontade” e o “mundo da
representacao”, e, com base nessa interagdo, o pensador resume: “O universo das tecno-
imagens se compora de representagdes computadas € musicais que nado podem enganar porque
nada encobrem”. (FLUSSER, 2008, p. 147).

E como se mantém uma relagdo particular com a leitura do conceito de imagem
sonora. Produtivamente aos varios angulos e perspectivas de tratamento analitico de
“superficies resplandecentes”, para Flusser e nos temas abordados em suas reflexdes sobre o
agir imediato em beneficio dos codigos digitais dos computadores € como tecnoimaginadores,
estamos mergulhados no universo das tecno-imagens, € ndo mais a sua margem. Desse ponto
de vista, “[...] as imagens aparecem como relampagos e como relampagos desaparecem. No
entanto, sdo eternas, porque guardadas em memorias, e também recuperaveis imediatamente”.
(FLUSSER, 2008, p. 149). Nesse caso, em nivel de fazer musica imaginativa. Para isso,
Flusser propde desligar-se de uma meta em “intermix”' para ligar os propositos dos

“sintetizadores de imagens’?.

! Os eletronic intermixer sdo aparelhos capazes de traduzir automaticamente imagens em musica e musica em
imagens.

2 Para Flusser, ndo é o aparelho arcaico que interessa, “j4 que a imagem técnica pensa uma mutua superagio de
musica e imagem, ou seja, os aptos estdo a compor musica de camara com imagens”. (FLUSSER, 2008, p.
146).
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Com frequéncia Flusser refere que os filmes sdo vistos como se fossem uma série de
imagens em movimento em diferentes contextos, sempre apresentando o fendmeno a partir de
um angulo que se passa bidimensionalmente ao “plano da tela, como nas pinturas”, embora
alerte para que sejam essas imagens “falantes”. (FLUSSER, 2007, p. 107). A perspectiva de
Flusser a esse respeito permanece estritamente consistente, € mesmo o mais classificatorio dos
pesquisadores ndo encontraria a menor base para falar de “diferentes fases tedricas” nas varias
descricdes e analises sobre o futuro dos computadores digitais ao imitarem as midias
precedentes, por exemplo. Na concepc¢ao do autor (FLUSSER, 2008, p. 143), “[...] o universo
das tecno-imagens se compora ao mesmo tempo de imagens individuais, todas interligadas,
todas espelhando umas as outras, e todas tendendo a ficar sempre menores”.

De acordo com a experiéncia em laboratorio com os infonograficos, os computadores
funcionaram processando informagdes em diferentes niveis e linguagens. Para que se possa
passar de um nivel ou linguagem para outro, ¢ necessaria a conversao dos sinais que tém seus
fluxos sincronizados pela arquitetura de informacao. Consideremos o exemplo anterior, da
necessidade da mao humana em um processo de mixagem ou de um sinal analégico de uma
voz emitido para a sua participagdo em uma trilha sonora: o trabalho realizado pelo software
de processamento de som consiste na busca de dados armazenados, em um sampling, para que
eles se conectem se forem corretamente dirigidos. Nao ha a necessidade de que uma voz
humana emita individualmente o som de cada palavra.

Entretanto, o processo de informagao ocorre em diversos niveis, na voz ¢ um exemplo.
Outro exemplo que pode ser retirado do ato de samplear € o toque diferente ou peculiar de um
musico ao manusear um instrumento de cordas e sua capacidade de fazer o instrumento soar
de forma distinta, que faz com que outros musicos reconhecam e utilizem o gesto destes
sujeitos que estdo em formas de amostras, priorizando em suas composi¢cdes o toque da
expertise de outro artista. Ainda que variagdes ocorram em cada um desses procedimentos em
relacdo a composigdo final, sdo muito amplos os reconhecimentos dessa “matriz”, para que se
necessite de um processamento das informacdes mais complexo do que o simples
reconhecimento ou busca de itens em um banco de dados. O reconhecimento do software
precisa acontecer para que a finalidade do processo seja devidamente ajustada as intengdes do
trabalho final em questao.

Introduzida na cena musical e na fonografia audiovisual, a cultura digital programatica
reflete uma conformidade constitutiva de um tipo de identidade caracterizada por multiplas
células de microrritmos dentro de um sistema numérico de funcionamento. Durante a primeira

década dos anos 2000, produtores musicais, desenhistas de som e luz, artistas e engenheiros
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atuaram na modelagem sonora e visual proporcionada e caracterizada por um pulso veloz de
producdo de fazer imagem, através do uso de tecnologias computacionais no tratamento de
sons e diferentes conexdes com as possibilidades de uma gama de efeitos visuais. Apesar de
utilizarem instrumentos musicais como guitarra elétrica, baterias eletronicas e teclados, o som
digitalizado estava conectado aos estudios caseiros e de pequeno porte, diferentemente da
relagdo com equipamentos e custos que envolviam a construcao e a manutencao dos estudios
com equipamentos analdgicos de grande porte. Nesse sentido, os produtores ou musicos da
era do software, ao utilizarem computadores, internet e programas de sampling, looping e
mixing, com uma enorme variedade de matrizes sonoras disponibilizadas para a realizacao de
suas produgdes de manipulacdo, modelagem e organizacao sonora, emergem de um intelecto
imaginativo e assim antecipam os usos que depois foram feitos industrialmente.

Programagdo de uma mixagem no formato digital ¢ uma superposi¢ao e posterior
mistura de sons. Atualmente pode ser mais bem delineada como um processo de som e
imagem e imagem e som que antecede a master final de compressao em parametros desejados
de modalidades de escuta de uma sonoridade em cada desenho de som de um filme. A
mixagem € um processo complexo de composi¢ao das programacdes de um desenho de som e
imagem em um sequenciamento de linhas. Cada linha (ou camada) corresponde a uma
sucessao de clips ou takes sequenciados digitalmente, por meio de softwares como o Pro
Tools, que foi originalmente desenvolvido como um manipulador computacional de dudio e
atualmente constitui-se como um processador ndo linear de grava¢ao, montagem e mixagem,
ou seja, o tratamento sonoro da-se conjuntamente ao tratamento de montagem das imagens
visuais em multipistas.

A configuracao de som e imagem ¢ realizada em cada uma das camadas. Por sua vez,
cada camada ou pista possui individualmente controles para equilibrio de niveis de volume,
aplicacao de efeitos, equalizagdo das frequéncias, entre outras possibilidades de modelagem
de som. Dessa forma, engenheiros do audiovisual também reconhecem a atividade de um
sequenciador, que se detém em organizar dudio e video combinados em uma unica pista.
Seguimos rastreando o que diferencia a imaginacao do siléncio, o cddigo que o transpoe,
transporta e ajuda a decifrar metas sonoras sensiveis a0 movimento, porém sensatas na
medida em que coagula propriedades em contraponto da velocidade do olhar e do ouvir no
sistema analogico e digital de gravagao, montagem e mixagem de som.

Por analogia, entende-se o interior € o exterior, por exemplo, em correspondéncia com
o estagio das técnicas, no filme Gravidade. De um lado a outro, com a elasticidade maxima

que esta ligada ao corpo estufado pelas roupas de astronautas, escuta-se repetidas vezes a
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mesma musica-tema. Enquanto a paisagem externa passa refletida através dos visores
translicidos dos capacetes, a camera adentra e da a ver o funcionamento de uma maquina, o
zumbido de suas engrenagens em funcionamento, em sentido anti-horario, e do meteorito que
se aproxima do mundo de Anningaq. A ampliada visualidade de funcionamento do aparelho ¢
dada sonoramente pelo som do siléncio, sonoridade extremamente emblematica para a era de
sua reproducdo em fitas magnéticas, tratamento aplicado as vozes como texturas. Parece
existir uma analogia entre o estado interior dos personagens € a mesma acgdo repetida
inumeras vezes de ligar e desligar maquinas.

A fung¢do do reproduzir a mesma ac¢dao melddica também ¢ evidenciada pelas
interferéncias de suas cadéncias, separando os possiveis ambientes da paisagem sonora
externa e os do interior do capacete. Assim, o som também se encolhe para dentro da bolha e
permanece como miniatura rarefeita e contraida a maxima pressao auditiva, ligadas as
estruturas basicas ¢ de um sonido primeiro, imagens primordiais de sons murmurados.
Entretanto, a misica nao respeita os limites assim estabelecidos. Ela entra e sai dos ambientes
denunciando algo que ¢ proprio de todas as manifestacdes sonoras, a sua propriedade de
onipresenca ao transbordar dos ambientes propostos como interno e externo de um gesto
sonoro. Este gesto sonoro sera extensivo enquanto “[...] compora mundo de sonhos cujos
sonhadores se encontrardo totalmente despertos, porque para apertar a tecla produtora de
imagens deve estar plenamente consciente do conceito claro e distinto que calcula”.
(FLUSSER, 2008, p. 147).

Terminais de producdo, de recebimento e manipulacdo de demasiadas informacdes
transformam qualquer coisa em imagem e som, € som em imagem, apertando-se botdes que
emitem sinais de dudio rumo a outros terminais em comunicagdo. O controle das pistas
enxuga o som do ambiente: o siléncio permanece e estd no entorno, assim como delineia
objetos com a profusdo de detalhes oferecida pela expressao muda, intima, criada pelas
mixagens em campos, dindmicas e texturas sonoras.

A observacao empirica nos fez perceber em laboratorio que o som e o siléncio criam
ritmos e rimas entre as imagens em movimento, como pulsos € sopros que empurram as
imagens para frente; o volume € a frontalidade, e os siléncios remarcam retroativamente sua
presenca e fazem ecoar ou calar as vozes. Como um copertencimento subversivo entre muitos
codigos soterrados de siléncio entre ruinas descontinuas de fragmentos filmicos, tentou-se
expressar nas condicdes de experiéncia empirica, que “[...] o que interessa ndao sao o0s
‘grandes’ contrastes, € sim os contrastes dialéticos, que frequentemente se confundem com

nuances” (BENJAMIN, 2006, p. 501) e que iluminam, nesse momento objetivo, o todo das
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partes que foram imobilizadas e extraidas do fluxo, efeitos de siléncio que se deixam
surpreender em formas alegodricas, agora livres das falsas unidades e enlaces de um
continuum. As sonoridades do siléncio mostram a sua presenca ora subtraindo-se da musica,
dos ruidos, das palavras, ora, por outro lado, sobrepondo-se mutuamente, sem perder sua
singularidade. Assim, da-se a perceber, a partir de minusculos pontos, ¢ como elemento
imagético que produz multiplos efeitos de presenga e sentido.

Estas sdo algumas das ideias que emergem no ato de jogar, brincar com aparelhos,
enquanto buscamos, nas tecnologias do siléncio, ritmos de sua dramatizagdo em cenas
cinematograficas, como experiéncia estética do ponto para o omnidirecional; o detras para
diante em filmes que empurra para frente e da a perceber, pelos aparelhos, no jogo, o som que
esta atras das telas e que soa na trucagem de uma coisa chamada de siléncio. Sempre soa
como uma frase imagem com qualidades sonoras — o som-guia de todos os filmes, o trago
unico de cada um deles. De modo geral, a tecnologia, por ser a logica da ciéncia empirica, €
usada nas imagens de som; assim, necessariamente, ja nos damos conta de que ¢ também uma
expressao da matéria sonora, por meio de invengdes técnicas de figuragdo, presentes no nosso
objeto, que pode abrigar aquela sensacdo do perto e distante de um som que viaja no espago
(os saldes de siléncio) ao pontua-lo como um elemento dindmico de uma sonografia, nos
fragmentos (expressdes de siléncio), ou nos atuais excertos das materialidades filmicas
(codigos de siléncio).

A integracdo de um contetido sonoro sintetizado implica uma alteracdo nos modos de
seus desenhistas lidarem com tais ambiéncias. E preciso lembrar que o dinamismo dessa
relacdo peculiar entre uma midia recente e outra ¢ muito anterior e se da pelo fato de que esta
ultima quer ser reconhecida e o faz através da via da atualizagdo. Serda que a intensidade de
uma atualizagdo ¢ proporcional a abertura relativa da acdo dos seus designers? Se os
imaginadores de som combaterem obstinadamente a emergéncia de um conteido a ser
visualizado, este podera recorrer a medidas drasticas para ser reconhecido acidentalmente?

Ainda segundo Flusser, sobre o design estar no comando, em vez de aceitarmos essa
condicdo como uma consequéncia inevitavel contra o acaso, deve-se perguntar por que o
mundo da vontade tornou-se o da representagdo. Precisamente, isso abre caminhos para a
visualizagdo de dados de vérias formas diferentes, apropriando-se de coisas que ja estdao
prontas e a partir das quais se criam outras, bem especificas.

Pode-se dizer que o filésofo tem apre¢o por infimas artificialidades, e isso ¢
fundamental para dimensionar sons que nao existem naturalmente. Pode-se vislumbrar, por

meio das reflexdes do autor, a importante reinvengao do laboratorio de audio, de um lugar de
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reproducao para o de producdao de sons modelados precisamente calculados. Em outras
palavras, os timbres eletronicos ¢ as imagens digitais transportam definitivamente o lugar do
musico, como do engenheiro de som e do pesquisador em dire¢do a lidar de forma
diferenciada com o som encoberto. O encobertar, envelopar, imediatamente demanda
convocar uma imagem de memoria para experimentar a presenga das sonoridades do siléncio.
Assim, as imagens sonoras produzidas e ndo mais reproduzidas s6 existem porque foram
remontadas, como “[...] fendmenos e impressoes de presenca”. (GUMBRECHT, 2010, p.
134). Aqui o encontro ¢ duplamente imerso nos “[...] fendmenos de presenca que nao podem
deixar de ser efémeros”, ndo podem deixar de ser aquilo que o autor chama de efeitos de
presenca; “[...] numa cultura que ¢ predominantemente uma cultura de sentido, s6 podemos
encontrar esses efeitos”. (GUMBRECHT, 2010, p. 135).

A producao e visualizagdo de imagens sonoras nos infonograficos ultrapassam o “estar
na escuta”, o espiar, espreitar, para escutar por meio de uma (des)codificacao técnica o que
transporta as imagens por mundos arquitetados em/por interfaces graficas. A imagem do
cartaz de O siléncio ¢ o menino pequeno escutando, espreitando com o olhar, e o sentido de
abrir a porta releva o quarto do ponto de vista de quem o menino v€. O “agir do ouvir”
permanece como positivamente produzido na imagem, talvez ai esteja a precipitagdo a tempos
ainda mais carregados de “agoras’; o som na imagem ¢ abissal, obstaculiza e discretiza a cada
tropeco; a cesura e/ou a gagueira das maquinas em distintas bolhas de informag¢ao carregam as
especificidades de reproduzirem em ilhas o contato, que ¢ apenas uma parte de um complexo
diagrama de transporte do som como imagem escrita e desenhada pelo som das esferas em
diferentes dimensoes.

Schafer (2011) anunciou que, quando sdao quebradas as paisagens hi-fi, entendidas
como um bloco harmoénico ha um choque nebuloso, uma interpenetragdo arriscada, resultante
das acoes do homem sobre a natureza sonora de ambientes longilineos, abertos ao horizontal,
que escorrem de maneira a escutar-se a distdncia das paisagens sonoras em simetria, em
sucessividade, quase unica camada, entretanto randomica do longe e do perto, o efeito das
distancias. O som ¢ ainda mais empurrado por intencionalidades de revelar ambiéncias em
outra concrecdo de dados, dados principalmente manipulaveis por sua forma de dialogar em
células, em ilhas, cada uma podendo revolucionar a sensagdao do tnico ponto privilegiado em
uma mixagem com a interpenetracdo em cada fragmento — “puro e musicalizado” — no
universo, imbuindo-se de que estamos mergulhados na tecnologia, as sonoridades vibram em
tom oceanico, mas de maneira a engolir os corpos que facam parte do universo particular de

cada um.
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E o efeito de rebote permitido pelo ouvir que age e que, para agir sobre o que
encoberto estd, retorna-se ao encolher, recuar, para um ouvir dizer das imagens; sao
reminiscéncias, um redimir elementos para continuar na escuta quase em grau zero encenada
dentro e fora, as vezes como catastrofica e/ou violenta nos momentos em que os efeitos de
siléncio apaziguam e a imaginacao se atualiza nas imagens.

Estar na escuta do “faz-se siléncio” ¢ o agir reconhecido como estado radiofonico de
ser do som que exclama a urgéncia da informacao, do radio portatil de texturas sonoras que
vao transportar territérios em imagens moveis — memoria reduzida em um comportamento
acustico aos fluxos de mapas, sem sedimentacdo, em transporte de imagens no qual hd um
movimento do movimento sensato em formas extremamente sensiveis ao que se aproxima e
imprime métricas de distancias e de ser esse 0 movimento preciso em um desenho de som
com as intermitentes frequéncias moduladas para serem continuas em pontos terminais
visualizados nos infonograficos.

O ligar e o desligar experiéncias fazem o som despertar, acordar com os seus proprios
estados de obscuridade enlacados em uma videomixagem. Assim, conclui-se, concordando
com Dubois (2011), que tudo vem da imagem e a ela retorna, e que tudo pode sempre, a todo
o momento, vir a superficie audiovisivel a partir dessa interioridade da tela espessa. “Algo
como o fantasma de um fundo inesgotavel, que conterd a totalidade das aparéncias e que
alimentara continuamente a imagem por emergéncia interna”. (DUBOIS, 2011, p. 93). Assim,
as sonoridades do siléncio, a0 mesmo tempo desnaturalizadas na dissecacdo das montagens
discretas (KILPPb, 2010), tornam-se pontos brilhantes em um mondlogo interior
(EISENSTEIN, 2003a), cruzadas com a necessidade interna de dimensdes da sua imagéité
(RANCIERE, 2012), e os efeitos do som do siléncio passam a ser extremamente
programaveis e cheios de interferéncias feitas de deslizes e defeitos do sistema analogico.

E a partir dessas questdes que se descrevem os processos encontrados ndo s6 no oficio
dos desenhistas de som relacionados com as praticas, mas também em apontamentos de ideias
de autores, ao conceituar o siléncio, a partir da possibilidade de apresentagdo sonora em
tessituras de espago e tempo que se descobrem para a vida das imagens que agem nao
somente como recomenda o filosofo: “[...] ¢ bom dar uma conclusdo ndo-agucada a pesquisas
materialistas” (BENJAMIN, 2006, p. 516), mas como canais fluxo de informagdo de um
comportamento vibracional que fricciona o espectador quase em segredo. Assim, criam-se
miragens sonoras de um siléncio em instantes, translucido e, por conseguinte, transparente,

pois se sente violar verdades sobre a passagem do som no audiovisual.
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O rebote do sonoro como uma instancia marca e sinaliza um trajeto audiovisual. As
vezes, a unidade perde o ritmo, e passa-se a flutuar no desenrolar de imagens em grandes
planos aos mais fechados enquadramentos, um estabilizar das imagens na sincrese da banda
da imagem e do som desenrolarem-se de forma que esquecemos aquilo que vimos antes € ou
depois. Ao permanecermos no confinamento das imagens em eterno presente do aqui e agora,
criam-se efeitos temporais que configuram um campo intensivo de forcas e determinam os
modos como as sonoridades do siléncio (virtual) reconhecem os construtos de siléncios
(atuais) em emblematicas formas de confrontagdo dos estagios das técnicas.

Portanto, com base nas etapas percorridas pela pesquisa, elencados exemplos
mencionados e apresentados a medida que alguns extremos e suas diferenciacdes foram
levados em consideracdo no “transporte” das imagens sonoras, as tendéncias colocadas pelo
misto que compreende o problema desta pesquisa cruzam-se, assim, na atualizagdo de uma
tecnometodologia que tanto trata a possibilidade de o computador transformar os objetos em
diferentes formas de expressdao e linguagens quanto oferecer algumas reviravoltas para a
imaginacdo humana dissolver-se dos seus involucros. Essa caracteristica tradicional de
objetos silenciosos descontinua-se em imagens dialéticas e em informagdes processadas
computacionalmente, porém ambas sdo encontradas em todos os graus de diferenciagdes e em
tempo presente, precisamente na duragdo das técnicas que se expressam de uma sé vez,
contraidas a um tUnico ponto. Nesta tese se demonstrou como desenhar e criar diferentes
relagdes entre o som e o siléncio do ruido, e o que os faz diferentes um dos outros; por isso, o
interesse pontual sob um elemento deles por si mesmo desaparece ao encontrarmos a
descontinuidade em imagens médias que se relacionam e se reunem as voltas de uma coisa

talhada como se fosse siléncio.
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