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RESUMO

A presente dissertacdo esta inserida na linha siguaMidias e Processos Audiovisuas
tem como objetivo geral discutir a presenca somopartir do uso de sons acusmaticos no
cinema. Nossa argumentacao € erigida em consonémoia necessidade de problematizar o
som como um elemento expressivo na experiénciaosahgio universo das imagens
cinematograficas, tendo como horizonte a contrémuiestética que as sonoridades técnicas
ofertam ao cinema moderno. Para tanto, a fundag@mtaodrica é construida principalmente
com base nos conceitos propostos por Gilles DeleWater Benjamin, Hans Ulrich
Gumbrecht, Didi-Huberman e Michel Chion. No sentiigoalcancar nossos objetivos, utiliza-
se uma metodologia propria construida qualitativeemeom énfase nos métodos: Intuitivo,
scanning cartografia e na desconexao inspirada em MiclgbrC pelos quais tratamos de
autenticar as atualizacdes da presenca sonoraimemshio da escuta e a presenca sonora
como poténcia de atualizacdo dos corpos - nadbdalher Sem Pian(®009), filme dirigido

por Javier Rebollo que representa a estética emierge “novo cinema espanhol”.

Palavras-Chave: Presenca sonora. Acusmatica. Auratico. Cinema &sparCinema
Moderno.



ABSTRACT

The present thesis is inserted in Media and Audiovisual Processessearch line, and its
general objective is to discuss the sonorous peesdoy using of acousmatic sounds in
cinema. Our argument is built in consonance with tieed to problematize sound as an
expressive element in the sensory experience ofittenatographic images universe, taking
in consideration the aesthetic contribution thahtecal sonorities offer to modern cinema.
For this, the theoretical foundation is built mgirdn the concepts proposed by Gilles
Deleuze, Walter Benjamin, Hans Ulrich Gumbrechtditbiuberman and Michel Chion. In
order to achieve our objectives, it is used a tatale methodology built with emphasis on
the methods: Intuitive, scanning, cartography ane disconnection inspired by Michel
Chion, for which we try to authenticate the updattthe sonorous presence - the dimension
of listening and the sonorous presence as a ugdatitency of the bodies - in the movike
Woman Without a Pian¢2009), directed by Javier Rebollo, that represg¢he emergent
aesthetics of the "new spanish cinema".

Keywords: Sonorous presence. Acousmatic. Auratic. Spanigintan Modern Cinema.
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INTRODUCAO

O presente trabalho € o resultado da minha trégetde observacéo tedrico-
metodoldgica acerca da utilizagdo do som no cottsticinematografico. Optei por descrever
0 ponto de partida e o percurso que me levou andéHo, tendo em vista as diversas
reformulacbes as quais o0 projeto esteve suscetivdongo do mestrado académico em
Ciéncias da Comunicacéo da Unisinos.

Antes de tudo, este relato traz em seu subtextmalgesafios impostos a mim. O
primeiro deles seria o desafio de transformar peestos em linha. Estruturar
arbitrariamente ideias acerca de um objeto que exstanovimento. E, além disso, ter de
aprisionar esta pesquisa em poucas paginas, serdasgliscussdes aqui tracadas sdo apenas
lampejos de fendmenos que as transcendem e est@ooeasso ininterrupto, em fluxo, em
devir. O segundo desafio seria a tentativa de déravouma descricdo especifica para esta
virtualidade: o som. Diferente do que ocorre cowis@o, 0 ouvir € um ato inevitavel. Ao
fechar os olhos deixamos de perceber as formasutalondiante de nés. Em contrapartida,
por mais que tapemos 0s ouvidos, seguimos ouvisdeoas internos de nosso corpo, a
respiracdo oscilante, certa pressdo nos ouvidbstimento do coracdo. Experimentamos o
som a todo o momento em diversos contextos. Entegtaomo lembra Chion (1999) basta
tornar-se um tema em si para que logo alguém prgoras do que se trata? Esta questéo
remete a um esforco dos pesquisadores em tena@rdazsom algo concreto, ou seja, dar-lhe
forma, torna-lo “coisificavel”. Perceber texturagresumir movimentos, autenticar
intensidades, timbres, volumes; termos que fazamsdal as qualidades especificas dos
fendbmenos sonoros e que ampliam os modos pelos gleaatua em nosso entorno, porém
sem apreendé-lo em sua totalidade.

O interesse pelo som no cinema me acompanha hdsadgs, desde que ingressei no
curso de cinema dascuela Internacional de Cine Y Televisd#San Antonio de Los Barfios
sediada em Cuba. A partir de entdo, aprendi a iaprecinema pelos varios elementos que
compde o filme e a percebé-lo de dentro para favaseu aspecto artesanal. Percebi também
que h& muitas formas de narrar uma historia. Dezli®, 0 som se apresentou a mim com
grande potencial de gerar estimulos agenciadosyzodissipacdo multidirecional no espaco,
caracteristica que encontra profunda utilizac&étieatno cinema. Sendo assim, pessoalmente
a justificativa desse projeto se materializa commosegundo passo em uma trajetéria que visa

compreender 0 som por seus aportes técnicos, simgps, cognitivos e sensoriais.
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O desejo de escrever acerca do som no cinema nasgeecificamente, de um
exercicio em aula. Na época, antes de assistitrae A Mulher Sem Pian{Javier Rebollo,
Espafa, 2009), o engenheiro de mixagem responpélaelbanda sonora, Patrick Ghislain,
nos alertou: “este € um filme sobre sapatos”.datio pela informacdo me questionei: 0 que
um filme sobre sapatos tem a contar? O que pretmndar acerca das personagens?

O desafio estava posto. Coloquei-me na posicacsgectador e vi o filme. Porém,
uma vez infectado pelo ouvir, dificil € ndo perecebanundo além do olhar. E ouvindo o
filme, pude me aproximar da personagem. Percebisgus sapatos — e consequentemente
todos representados no cinema - carregam variasria€des aportadas pelo som agregado a
eles: o tipo de solo em que se pisa, 0 concrefgramado; a direcdo do caminhar, se o
personagem se afasta ou aproxima-se; a persoralitaquem caminha, se pisa forte, débil,
com pressa ou tranquilamente; o clima, se ha trdeobumidade; o préprio material dos
sapatos e o status imbricado em sua constituicao.

Além de todos estes agenciamentos de sentido @&s q som nos reporta, este
exemplo atinge outra dimenséo: foi preciso um pitiecnico (filme) para me fazer perceber
que nao tinha o habito de ouvir atentamente o nmtorred ou, pelo menos, ndo estava
familiarizado com a dimensao dos signos sonorogatmiano. Do mesmo modo como
existem teorias que versam sobre o significadoaddéupa e da dinamica corporal, que atua
sobre nos e nos “revela” aos outros, senti a nelaeks de compreender os sinais e 0s
sentidos por meio dos sons que chegam a mim. Ma@asteonsciéncia, atenta, do mundo que
nos rodeia sonoramente. Precisamos ouvir 0s sajpadassamos ouvir o mundo.

Tive contato com diversos filmes e percebi que redbs davam determinada
importancia ao som. No processo de producao délmme, por exemplo, a composi¢cao dos
elementos visuais, o habito de fagtryboard- no qual se desenham os valores de planos a
serem filmados e o movimento dos elementos enqdasirae a propria concepcgao do roteiro,
apresentam indicacdes majoritariamente visuaisgdas o som é tratado em segundo plano
ou ainda se restringe ao ato da fala. Porém, smtoacio fosse executado, se pensassemos o
som desde o roteiro, planificando-o tal qual a iemag ndo poderiamos obter obras
cinematogréaficos cujos elementos sonoros tratamd@mrevelar nuances e intengbes dos
personagens e da historia em si?

Estas inquietacdes serviram de base para formufaojeto inscrito em 2014 para
selecédo no PPG de Ciéncias da Comunicagao da bsistpartir disso, propus analisar a
construcdo de bandas sonoras de determinados fibpesfugiam a regra de apossar do
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dialogo como principal agente sonoro da narrafivemando o filme como um constructo de

realidade no qual todos os elementos sédo dispastos uma intencdo, me interessava
compreender como 0s sons inseridos arbitrariamenteilna sonora — como 0s sapatos ja
citados — poderiam refletir certos aspectos dassagds personagens, os conflitos vividos e
as acoes desempenhadas por eles.

No decorrer do mestrado, minhas ilusdes inic@iarh postas a prova, pois, Como nos
lembra Henri Bergson, a percepcdo “ndo € mais aona selecdo” (1990, p. 268). Nao
percebemos o objeto por todos os elementos quastitte, mas apenas a face deles que nos
interessa. A percepc¢do, nesse sentido, condicior@uaeza minhas memoarias conectadas as
experiéncias anteriores. Ou seja, minhas expeataévdealizacdes ja direcionavam 0S rumos
da pesquisa. Foi necessario, portanto, empregar metadologia descontrutiaproposta
Gilles Deleuze, segundo as consideracdes de HemgsBn, com o intuito de abrir meus
sentidos para o0 que esta além de minhas percepSdesente desta maneira poderia
transcender os dados da experiémpaeaerigir um conceito apropriado, em sintonia com o
objeto, que pudesse dar conta ndo apenas dasfasédticas - percebidas por mim, mas que
tratasse também de autentica-lo em sua essénéiaidm

A incidéncia de novos dispositivos audiovisuaispavergéncia dos suportes técnicos
e a pluralidade das telas e formatos de exibicéerithos em nosso cotidiano, sédo fatores que
puseram em tensdo praticas até entdo consolidai@@®receram uma mudanca do cinema
como o conheciamos (AUMONT, 2008). As modificac@igsladas a essa situa¢do ndo dizem
respeito apenas a modernizacdo dos meios de pmdagdartir do avanco das tecnologias
digitais, ou do barateamento dos sistemas de éaptatas também a aparente hibridizacéo
de linguagens — pintura, fotografia, cinema, vidipe¢c games - concomitante a popularizacéo
dos videoartes e das instalagbes multimidias. Nemstdo, a heterogeneidade do contexto
potencializou novos modos de apreender a matédiadasual e passou a refletir também nos
procedimentos estéticos de certas producdes cingrnafitas. O cinema, das ultimas
décadas, vive um “momento de ruptura com as forresspraticas fossilizadas pelo abuso da
repeticdo e busca solugdes inovadoras para reafsuaamodernidade” (MACHADO, 2011,

p. 192).
Esta modernidade multipla parece escoar no fareti@sde alguns realizadores como

forma de questionar as convencdes classicas dmaitegemonico narrativo, filmes que

1 Embora este capitulo seja dedicado a apresendagébjeto e também as teorias que fundamentamgaigas
cito brevemente a metodologia, neste momento, glgims termos e conceitos utilizados aqui fazeeréetia
ao método intuitivo bersoniano que sera desenwvolpabteriormente no capitulo metodolégico.
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ressignificam a unidade e a composicao do planomeao de articulagdes distinta entre sons
e imagens, convocando um comportamento espectatoeiaos aprisionado aos dialogos,
mas ao contrario, liberto a uma experiéncia sealsionersiva e ambigua de ver e ouvir.

Estudos recentes tratam de dar conta das caréicesisomuns de certa vertente
transnacional do cinema contemporaneo, autenticpdasseus pesquisadores como uma
“estética do fluxo” (Oliveira Jr., 2010) e um “rissho sensorio” (Vieira Jr, 2014), que
englobaria as obras de diretores como Apichatporegrigethakul (Tailandia), Lucrécia
Martel (Argentina), Karim Ainouz, (Brasil), Pedrosa (Portugal), Gus Van Saint (Estados
Unidos), dentro outros. Cineastas estes, com vis@was divergentes em tematicas, porém
que particularizam a experiéncia sensorial por nggicnovos empreendimentos quanto ao
constructo cinematografico.

No entanto, antes de ensejar um “novo” modelo iestétais cineastas parecem
reverberar, ou melhor, atualizar l6gicas de congdmside certos periodos caracteristicos a
modernidade cinematografica, evidenciados apoganfa Guerra Mundial pelas lentes dos
diretores neorrealistas como Antonioni, De Sicarebm das inova¢gdes subsequentes como
o miminalismo bressoniano, e a montagem frenétec&ddard, na Franca. S&o filmes que
atualmente desvinculam-se da espetacularizaca@prasentam temas politicos e sociais por
meio de situacOes ordinarias, diluidas no cotiddmgersonagens anénimos e ndo obstante,
sdo produzidos na esteira das multiplas possibiislade manipulacdo de sons e imagens,
outorgadas pelo metecnoculturalvigente.

E nesse contexto que um grupo de jovens direts@anbois passa a prefigurar certa
renovacao estética no atual cinema do pais, und&nera das duas Ultimas décadas a que os
criticos da revistaCahiers Du Cinemalenominam de “novo cinema espanhol”, autentica
também por parte da critica especializada comordocinema espanhol” ou “cinemaw
cost. Séo filmes que apresentam sons e imagens @isterite dos artificios tradicionais
propostos nas décadas precedentes no pais. Fiémasalpeculiar “procura estética e formal,
mas também de investigacdo sobre as possibiliddel@sconquistar, de "habitar" com uma
nova densidade os vincos da velha narra¢@w's quais sdo recorrentes: o apelo as situagdes
cotidianas e a fisicalidade dos corpos; os londgasgs sequéncias; a dissolucao das acoes e

interacOes entre personagens; a constituicdo dasgdandas sonoras.

2 Tradugado nossapéliculas de bisqueda formal y estilistica, peraliggn de investigacion en las posibilidades
de reconquistar, de ‘habitar’ con una nueva dendidas pliegues del viejo reldteem Hacia uma nueva
identidad por Carlos F. Heredero, e@ahiers Du Cinema Espafiautubro de 2009, edicdo 27, pag. 08.
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A renovacdo estética desde movimento guarda emcameada subcutédnea, uma
tentativa de autoafirmacéo dos pequenos realizagivemte a instabilidade econémica a qual
0 pais esteve suscetivel nas Ultimas décadas,d@ime a oscilacdo dos mercados mundiais.
Tais fatos refletiiam na adocdo de medidas deeadatle por parte do governo espanhol,
guanto ao fomento do cinema no pais, cujo impadatarda diretamente o cinema
independente, em beneficio dos conglomerados naokaé da industria ja consolidada, que
produziriam filmes com maior potencial de retorns mvestimentos culturais.

Este panorama, de certo modo, tocava em um tencadelrelacionado a histéria
politica e cultural recente da Espanha, uma vezau®ngo das quatro décadas pelas quais o
pais vivera sob a ditadura Franquista (1939 - 197 §dverno servia-se justamente do cinema
como veiculo de propaganda dos valores consensdtissimulados em filmes folcloricos e
nacionalistas, financiados pelo regime. Em conttajas filmes “politizados”, que assumiam
posturas criticas ao governo e denunciavam osg@d socioculturais vividos no pais, eram
sistematicamente censurados e marginalizados (LERB3). De certo modo, novamente
opunha-se um cinema politico independente a ummanmainstreamfinanciado pelo
governo, acentuando o abismo entre o cinema de auto industrial. Por outro lado, a
instabilidade financeira na virada do milénio, mata o governo Espanhol a desempenhar
uma politica externa de coalisdo ao governo dasdBstUnidos, que poria 0 pais no mapa da
Guerra do Iraque, com intuito de resguardar umipelsspoio econémico, fato este que
acirraria ainda mais os animos da opinido publicaomsequentemente, aspergiriam nas
tematicas dos filmes independentes.

Neste cinema de busca estética e reconstrucao...

[...] os exemplos de dois jovens veteranos com@d&ebollo e Isaki Lacuesta tem
sido cruciais. Se precisamente deSiileeastas contra la ordenabrindo caminhos
em San Sebastian (onde ganharam prémios imporftantesstabelecendo-se como
referentes involuntarios a outros novos cineassas preferéncia constante e
incansavel revela a riqueza desse cinema: ndoate dpenas de transitar pelas
margens, mas tomar de assalto a Instituicdo don@iriespanhol, isso que muitos
chamam ‘industria’ (LOSILLA, 2013, pag.%7)

3 No original‘[...] los ejemplos de dos jovenes veteranos comwiel Rebollo e Isaki Lacuesta han resultado
cruciales. Ya sea precisamente desde CineastasaclanOrden, abriendo caminhos em San Sebastiandgo
han ganado importantes prémios) o erigiéndose dareates involuntarios de otros nuevos cineastas, s
preferencia constante e incansable delata la riquéz este cine: no solo se trata de transitar lasganes, sino
de tomar al assalto la Instituicién Cine Espafiap&ue muchos llaman ‘industria@mEl misterio a decifray
por Carlos F. Heredero e Carlos Reviriego,@&ahiers Du Cinema Espafipl-ago de 2009, edicao 25.
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No processo de pesquisa, assumi a postura de adptoidesse fendmeno em
atividade e em plena transformacéo, deixando-marvagy alguns filmes, seguindo seu fluxo
de imprevisibilidade, percebi que a obra do Diref@avier Rebollo fornecia material
expressivo quanto & composi¢ao de sons e imagens.

Realizador de uma ainda pequena cinematografia astamporLo que sé de Lola
(2006), A Mulher Sem Piang2009) eEl muerto y ser felif2012), Rebollo apresenta um
cinema que tende a refutar a narrativa, expondaddotais - como o0 desejo de mudanca
frente conservadorismo, a falta de comunicacado mnmundo mediado e a proximidade da
guerra - de um modo lacunar e fragmentado, um @neujo agenciamento de sentidos
desencadeados pelos artificios tecno-estéticoome e imagens remontam o cotidiano em
seus acontecimentos mais triviais.

Quando a apresentadora do Festival InternacionaCidema de San Sebastian
anuncia, equivocadamente, o prémio de melhor direlgh 2009 ao filme A Mulher Sem
“Plano”, ndo sabia que o0 engano descreveria duastesisticas esséncias do filme, pois,
Rebollo retrata uma mulher que perambula sem aepgta noite, por ndo saber como reagir
a situacdes extraordinarias ou por nao ter exat@nmgnos definidos para um futuro incerto.
E também, (des)compde uma personagem que constareasquiva-se da lente da camera
e de sua exposicdo visual, ausentando-se dos pleomae se ndo se encaixasse ao universo
compreendido por este ou como se a ele ndo pestaice

Personagens indecisos e atitudes ambiguas, imamoanelindres das situacdes
ordinarias e aparentemente sem interesse: sopearstaectiva, Rebollo pretende énMulher
Sem Pianpfazer jus a vida por meio do ridiculo. Palavr egiliza por ele para definir sua
obra, pois a partir do ridiculo deseja chegar &sijpoeomo fizeram muito antes Chaplin e
Jacques Téti

Se o malabarismo de Chaplin ja nos induzia a inaaginma polifénia de ruidos
sincrénicos as suas desventuras, e Tati fora umnuestres em atribuir aos filmes uma
comicidade sonora; Rebollo, ao tratar de “docunrenfaccdo” atribui ao constructo da banda
sonora uma dimenséao essencial: “no filme de Javsesjléncios falam", explica o técnico de

som deA Mulher Sem Piandaniel Fontrodona.

4 Depoimento extraido pelo diretor Javier Rebollo @oograma A La Carta, disponivel em:
< http://www.rtve.es/alacarta/videos/festival-de-ede san-sebastian/javier-rebollo-he-querido-acemuger-
sin-piano-poesia-tati-chaplin/675361tonsultado em 12 de dez de 2016.
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Javier da tanta importancia aos ruidos, como aélsgtis, por isso trabalhamos a
trilha sonora prestando a mesma atencdo a um ammbipre a uma frase. Seu
cinema € de partitura, onde cada som pode serdavadb um instrumento. A voz,

0s passos de um ator, um porta rangendo. E coma taito o nivel de percepcéo,
gualquer pequeno detalhe se torna muito importdés. quando um instrumento

soa ndo soa o outro. Se alguém fala, ndo andaaeaminhada é por que ja parou
de falar. Nao ha harmonia, ndo concebe que umfagarbarulho enquanto fala, e
sempre retorna para o siléncio o mais rapido pekdile joga com o tempo e com
0s ruidos, como signos de pontuacdo, para ret@oadidlogo. Mas nunca ha

polifonia. E monofénico, o tempo todo.

A monofonia, que por definicdo caracteriza a traaséo de sons por apenas um canal
de audio, parece, em nosso empirico, transcend&rcespreensdo restrita, tornando-se,
pelas maos de Rebollo, um método essencial na pgicalo todo o universo de Mulher
Sem PianoN&o apenas no que se refere ao tratamento relegealda som individualizado e
desarménico, como apontara Fontrodona, mas accar@hocom que as composicoes dos
planos convocam certa alternéncia perceptiva ardo@lho e do ouvido.

Apesar de tal afirmacao parecer precipitada, ppigaga de uma obra audio+visual,
nos referimos, nesse sentido, a composi¢cdo dosadrajuentos constantemente estaticos e
esvaziados, que propiciam certa monotonia visum, glais o olho é rapidamente tomado
pelo esgotamento. Por outro lado, estes mesmoegptanvocam uma escuta atenta a outra
parte deste universo erigido fora dos limites da, teos quais a personagem circula, atua,
move objetos, tornando a experiéncia de ver e auma sistematica desconexao perceptiva a
partir da apresentacdo “monaddica” de sons e imagens

O filme apresenta a historia de Rosa, uma mulhetlalsse média que atravessa a
cidade de Madrid, agarrada a sua mala, ap0s d&xaapartamento de madrugada e, com ele,
o marido, a rotina e as experiéncias frustradaspgpssivelmente justificam seu impeto de
fugir. A partir de entdo, somos conduzidos juntelaaa um mergulho na noite vazia que se
constréi como metafora para a imersédo no inteagordpria personagem.

No entanto, a fuga de Rosa nao resulta em novosteatmentos e realizacdes
espetaculares, mas em um perambular ciclico - dompertencer a lugar algum - e silente -
pois ndo ha mais o que se dizer, quando tudo jdittmi- pelas ruas desabitadas de Madrid.
Estes espacos e cenarios urbanos desenham una diegdrada em um tempo cronolégico
cifrado, marcando as 24 horas de uma data singol@ontexto espanhol. a deflagracao da
guerra do Irague. Ao mergulhar no intimo da pergema Rebollo utiliza os enquadramentos
esvaziados em beneficio da falta de esperancaaqteRosa como a sociedade espanhola se

veem imersos naqueles dias discrepantes. Por ladivpRebollo ndo apenas submete Rosa a
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um regime de contemplagédo constante como tambénfamasmuvir o modo como ela escuta
seu entorno. Nesse sentido, o siléncio é contrastach o ruido constante em seu ouvido,
uma enfermidade auditiva que a faz perambular gpa@s ruidosos com o intuito de
suprimir o som que evoca sua aflicdo. Este ruidarae uma dimensao essencial no filme a
medida que se estabelece como metéafora para aagunsetalada, a guerra como um novo
ruido historico, desestabilizando o presente deais que ainda ndo apagara totalmente suas
marcas de um passado recente autoritario e nabizo.

Neste panorama, Rebollo constr6i um ambiente sahsambiguo em que a
balada/perambulacdo (BAZIN, 1991) e as situa¢Cest@ias sdo tdo expressivas quanto a
narracao para os classicos; que a composicao doespk 0 uso recorrente do extracampo
potencializam a partir da dissociacdo dos recussm®ros e visuais modos distintos de
apreender a experiéncia sensorial, operando atdaveisivel e do néo visivel, do dizivel e do
nao dito. Neste constante tensionamento, a bandarssgarece constituir um universo
particular, cujos corpos e objetos ndo existem elagoontexto como objeto visual direto,
mas se insinuam conpresencasconvocando outras imagens virtuais associadoslesjua
partir da poténcia da matéria sonora.

Desse modo, o filmeéA Mulher Sem Pianopor reunir tais problematicas, acaba
contaminando o proprio fazer cinematografico e, ipso, apresenta-se como territorio fertil
para exploracao teodrica. Afetado por tais questdesenvolvi, a luz do método Intuitivo
bergsoniano, o objeta: presencga sonora no filme A Mulher Sem Piano

Com isso, reuni um conjunto tedrico de conceitasteres que, ao longo deste trajeto,
mostraram-se essenciais para erigir o objeto eoalgmatizacdo e, proporcionalmente,
apresentaram-se fundamentais para a arquitetuia pEsguisa.

O primeiro capitulo é uma continuacao deste fragoigrtrodutoério, ao qual dedico a
problematizagcéo e a metodologia empregada ao ldagmsquisa. Para a primeira, evidencio
o meétodo intuitivo, de Henri Bergson (e Deleuzele gne auxiliou no objetivo de
problematizar a presenca sonora enquanto vinh@alidade que seatualiza no constructo
cinematogréafico. Para este movimento, tomo comea adilme A Mulher Sem Piano
compreendo entdo, esta obra como objeto empirmlreSela, trato de autenticar os modos:
como a presenca sonora se atualiza no filme A M#leen Piano?

Ainda neste capitulo descrevo os movimentos mebgems que me auxiliaram a
perceber os distintos modos de atualizacdo da rpraseonora. Para tanto, utilizei a
cartografia, de Walter Benjamin, que me inspiromergulhar no fluxo do filme, com o
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intuito de selecionar os fragmentos mais significat para analise. Como se trata de uma
trajetéria que considera a imprevisibilidade e alamga emergente do confronto pesquisador-
objeto, certos movimentos metodoldgicos nao foraeviptos de anteméao, alguns encontreli
ao longo da pesquisa, outros me encontraram. Naeeth que minha percepg¢ao se langcava
sobre o filme, notei que intuitivamente estavaizaado umscanningdos componentes da
imagem, ndo apenas visual, mas também sonoro. Desde, Flusser (2002), autor que
problematiza tal método, passou a figurar na peagquWiomo um dos movimentos
metodoldgicos.

Do mesmo modo, por se tratar de uma investigac&otegon como finalidade as
sonoridades desvinculadas de suas fontes visuamsétodo de desconexdo sonoro/visual
utilizado por Chion (2008) também serve de insgioagara potencializar a problematizacao
proposta nesta pesquisa.

No segundo capitulo, apresento o filleMulher Sem Pianano qual descrevo suas
caracteristicas técnicas e estéticas, que foravandes para a pesquisa. Além disso, traco um
panorama historico do cinema espanhol, no sentieloadentrar as particularidades e
influéncias que subscrevem a emergéncia do “naventa espanhol”, ao qualMulher Sem
Pianoesta inserido.

Faco uma exposicdo das técnicas que permearamemaisonoro, no terceiro
capitulo, refletindo a concepcao de Walter Benjafh#86) acerca da reprodutibilidade, uma
vez que, a experiéncia sensorial, possivel hojesalas de cinema, resulta do aprimoramento
de distintas técnicas no século XX, que, sucessEm#gan melhoraram a apreensdo e
reproducédo do som, o que influiu também na composgilps elementos da banda sonora.

Abordamos também a concepcao de Hans Ulrich Guimi¢2810) sobre “presenca”.
O intuito foi atrelar os aspectos do som acusmatitssociado de fontes visuais, com a
"corporificacdo" de presencgas sugeridas pelo corgatre espectador-cinema. Além disso,
relacionamos esta presenca sonora a leitura da”/aam Walter Benjamin e Georges Didi-
Huberman (1998), tendo em vista as mdltiplas image@rtuais que 0s sons acusmaticos
potencializam no constructo cinematografico.

Como a presente pesquisa tem como horizonte o aingpnesento as consideracdes
de Gilles Deleuze (1983; 2005) acerca dos distimoslos de configuracdo das imagens
cinematograficas, concentradas nos eiknaagem-movimenteimagem-tempoEste dltimo &
essencial para nossa andlise, assim como o cortEeéspacos-quaisquea ele vinculado,
tendo em vista que o objeto empirico oferta sistiemaéesterritorializagdo da imagem. Além
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disso, o pensamento de Henri Bergson, no que seerafconcepcdo da imagem permeia este
capitulo, uma vez que, faz-se presente em todafibbcinematogréafica de Deleuze.

Como a metodologia utilizada nesta investigacdorgata retirada de fragmentos -
entendidos aqui comfbames- do fluxo de sonoridades para dissecacédo, outamiontempla
ainda questbes relativas aos elementos composgioda imagem: “quadro” e o
“extracampo”. A partir deles, trato de evidencialigposicao “sincrénica” e “acusmatica” dos
sons na diegese cinematogréfica.

No quarto capitulo entramos efetivamente na andtisebjeto empirico. Exponho as
colecOes de fragmentos cartografadas ao longostpuis@, nas quais trato de evidenciar, com
base nos conceitos e autores, as atualizacbesedanga sonora no film& Mulher Sem
Piana

Ressalto ainda que os movimentos textuais aqurittesssdo apenas uma imagem da
pesquisa, cuja composicdo reune distintos fluxogpesquisador, o objeto, os autores.
Portanto, minhas percepcdes estdo imbricadas pessesso. Dessa forma, decidi alternar a
primeira pessoa do singular e do plural ao long@esquisa, estando inserido nela, tanto

guanto ela esta em mim.
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1 PROBLEMATIZACOES ACERCA DA PRESENCA SONORA

Chegamos ao cinema e nossos olhos foram vendadsseiregaram fones de
ouvido e nos disseram 0 momento exato em que @evesiliga-los, qual o volume
mais adequado, de modo a perceber melhor todasases do desenho de som.
[...] Estariamos cegos por mais de uma hora. Peregbos apenas o audio. Nada
além do éaudio - as musicas, os cantos isolados/oass diegéticas e extra-
diegéticas, os ruidos ambientais. [...] Nao termimmgem alguma. Nao veriamos
nada. Mas ouviriamos com precisdo incomum 0s Sussurs climas produzidos
por acordes graves, as vozes estridentes, a bdnseaautomoveis (SILVEIRA,
2016, p. 36).

A cena relatada por Silveira trata de uma reconsizaicdo da obr@arnival of Souls
(1962), testemunhada ao longo de sua exploracdogcdiica pela culturaindergroudna
cidade de Manchester. A enunciacao do autor jatdem movimento dado pela experiéncia,
“ndo teriamos imagem alguma, ndo veriamos nad&stranheza inicial do pesquisador tem
seu fundamento na subversédo do ritual cinemategréo qual estamos deveras habituados e
nos quais os papeéis sao tdao bem definidos: altelal, sagrado da luz e do aparecimento de
imagens; e o escuro da sala, onde as luzes senapagpaco do vidente que percebe as
imagens que se desenham. Ambos teriam agora sumdsiffas diluidas, (con)fundiriam-se e
dariam lugar a uma experiéncia, cuja irregulariddaéogica despertaria modos distintos de
consumo.

Trata-se, por um lado, de uma experiéncia de aizsé@tenotada a partir da supressao
continua das imagens técnicas, termo este utilizamtoFlusser (2011) para classificar as
imagens produzidas por aparelhos que possibili@manapreensdo do mundo como é, mas a
producdo de conceitos de mundo provenientes deemsagodificadas em superficies,
instituidas no amago da técnica. Mas tal experérefere-se também a auséncia do ato de
ver, da capacidade assumida pela postura do ollaecadificar as formas luminosas. No
entanto, mesmo neste distanciamento sistematicoafgens visuais, conforme narra Silveira
(2016), podia-se ouvir com precisao 0s passos doopagens permeando os didlogos, as
pausas intermitentes, os siléncios, as mudanc¢esspwar, a aproximacao e o afastamento na
trajetoria desempenhada por eles, o vento soprandondo, construindo, desse modo, uma
sensacdo de um espaco tridimensional. A situacBes@mta dessa forma, uma experiéncia
imersiva no ambito exclusivo das sonoridades. Sesaafirmamos que se tratava de uma
experiéncia de auséncia, poderiamos pensar agerel@uao contrario, remete a convocacao
de presencas, insinuadas a partir dos registras@sfh E ainda, ndo seria este outro modo de

conceber imagens?
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Isso nos leva a pensar que a experiéncia narradailpeira ilustra a poténcia contida
nas sonoridades dmagina® determinados elementos, seres, objetos, ndo pordadormas
concretas, mas pela difusdo exclusiva das esteusoaoras e do estimulo perceptivo da
audicao. Vejamos algumas questdes sobre esse@ssunt

Os sons que ouvimos na sala de cinema, como sapeam$rovém das fontes
originais responsaveis pela emissdo de cada somidual, mas sdo reproduzidos por alto
falantes, pela vibracdo das caixas acusticas esfmdhpela sala, a partir de um registro
fonogréfico. Este suporte ndo contém em si sondeislamas informacdes codificadas que, ao
serem lidas pelos aparelhos de reproducdo, se ntemveem pulsos eletromagnéticos e
estimulam a caixa acustica a vibracao. Por suaogeeiclos vibratorios geram ondas sonoras
que se difundem no espaco, manifestando a infolmnagéaora registrada no suporte. Uma
vez que o suporte possui registros que podem sarteonoridades, eles guardam em si sons
em poténcia. Sdo, portanto, imagens sonoras cadégem dados que se realizam a medida
que sao convertidas em ondas. Podemos pensartguelasdo ndo é aparente apenas quando
mediada por dispositivos técnicos, mas se manitastaém de outros modos, como veremos,
na memoria do (audio) espectador.

Na Grécia do século V a. C, a voz, enquanto elamsooro, fora um instrumento
central nos rituais de iniciacao da escola pitagorho adentrar na comunidade de estudiosos,
os discipulos do filosofo Pitagoras, denominadosnakooiou “aqueles que se juntam para
ouvir’ (MATTEI, 2000, pag. 25), passavam 0s cincongiros anos apenas ouvindo as licdes
orais - chamadas d&kousmaou “audicao” - proferidas pelo mestre. PitAgorasigonava-se
atrds de uma cortina de linho, omitindo sua fidigi@a aos discipulos, com o intuito de fazé-
los perceber o conteudo dos ensinamentos, semveessiesvios ou distracdes que sua
presenca poderia suscitar. Nesse exemplo, podelsesvar que ndo havia aparatos técnicos
mediando esta situacdo, a voz do mestre era aimaiéobjeto” condutor da percep¢do dos
alunos, sobre o qual eles deveriam se lancar, @anger e memorizar, talvez “projetando”

imagens referentes ao contetdo ouvido sobre anaaté linho a sua frente.

5 Adotamos o conceito também a partir dos termos ldeseér (2008, p. 41-42), para quem imaginar “[...]
significa a capacidade de concretizar o abstrapyestal capacidade é novaque [sic]; que foi apenas a
invencdo de aparelhos produtores de tecno-imagemadgquirimos tal capacidade; que as geracbesanter
ndo podiam sequer imaginar o que o termo 'imagangmifica; que estamos vivendo em mundo imagindio
mundo das fotografias, dos filmes, do video, dedmmas, mundo radicalmente inimaginavel para es;ges
precedentes; que esta nossa imaginagéo ao qugtimaginacdo?), essa nossa capacidade de olhaiverso
pontual de distancia superficial a fim de torn&dacreto, € emergéncia de nivel de consciéncia’novo
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Isso nos faz pensar que de modo similar ao redistrografico, temos a capacidade
de converter as ondas sonoras em imagens. NOg) aesio 0s discipulos, guardamos na
memoria, imagens do que percebemos, do que noditéoiou, em outro caso, podemos
recordar um determinado som, uma musica memorifadhora o objeto de nossa percepcao
tenha sido sonoro, estas imagens, ndo se consesmgoanto sonoridades, pois nao se
manifestam em vibracbes de ar. Sdo, no entantcs som poténcia, porque existe a
possibilidade de tentar reproduzir as historiassass, as musicas que ouvimos, assim como
fazem os dispositivos técnicos de reproducdo soriema ambos 0s casos, estas imagens
sonoras codificadas, tanto no suporte técnico quamt nossas mentes, ndo sao sons, mas
podem ser decodificadas e convertidas em sonosdade

O exemplo da escola pitagorica € interessante apuia 0 termo gregacusmastica
fora invocado novamente na década de 1950, quaiedme FSchaeffer (2003) o empregou
para descrever a musica concretdugique concrét francesa. Com ele, o autor visava
estabelecer um paralelo referente a desconexdae #mite/som e a experiéncia mediada
tecnologicamente de ouvir sons através de umanadigurativa de alto falantes.

Além disso, ele acreditava que o condicionamenfistam seria um precursor para a
escuta reduzidaum modo fenomenologico de audicdo que ignora expripdades
referenciais dos sons e, em vez disso, 0 ouvint@seentra N0 som por si mesmo, Como
objeto sonoro, independentemente de suas caushssmu significado. A partir desta ideia, o
som acusmatico fora problematizado por diversoscestambém no campo do audiovisual,
cuja nocgao passou a explicitar as situacdes ens@fi@zia “ouvir sons sem a visao das suas
causas” (CHION, 2008, p. 61), ou posto de outro eandd termo acusmatico passou a ser
utilizado para denominar aquilo que se ouve sem splieveja a fonte proveniente”
(RODRIGUES BRAVO, 1998, p. 35).

A ascensao das questdes relativas ao universocséradgo préprio da modernidade,
na medida em que o desenvolvimento de tecnologéssop a capturar o fluxo de
sonoridades, armazena-lo e reproduzi-lo. Esta Ipiidade técnica nos colocava em contato
direto com a matéria sonora, ela se torna, desssmfa@ causa e o efeito em si, o que faz a
presenca fisica da fonte sonora algo dispensgwelporciona outros modos de conectar-se a
ela. E desse modo que Benjamin (1987, p. 80), inaepa metade do século XIX, se rendia
as vozes acusmaticas que lhe falavam ao telefandéicava impiedosamente entregue a voz

que ali falava. Nada havia que abrandasse o padistre que me invadia. [...] igual ao
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médium, que segue a voz vinda de longe que delgpsdera, eu me rendia a primeira
proposta que me chegava atraves do telefone”.

As vozes provenientes do telefone, assim como rmagies que emanam do radio e a
musica nos populares fones de ouvidos da atualida®te apenas fornecem informacdes
atreladas ao sentido das palavras, como tambémesugepercep¢do do ouvinte imagens de
fontes longinquas, difusas e ambiguas, cuja débnsg da apenas por meio das qualidades
atribuidas ao som apreendido, como o timbre da adztensidade vocal, a velocidade com
que se fala, os ritmos e as melodias, a matergdidanora dos objetos.

A partir disso, comecamos a perceber que, se awidades tém a capacidade de
remontar uma fonte ausente, ndo seria 0 som umdegiotencializar presencadesta fonte
por mais distantes que elas estejam?

Em nossas observacdes, percebemos que o som acosénédm elemento essencial
na experiéncia cinematogréfica, que possui larggagido no que se refere ao manejo do
suspense e na criacdo de climas especificos. quateontido no sonoro em produzir
imagens de presenca foi uma das questdes que magaafeao longo da pesquisa. Logo,
deixei de atentar-me a sincronia entre imagenas, smncentrando-me em todo o universo
gue se desprende da tela, ao qual o som possaiifiaittiéncia. Passei a me interessar pela
maneira com que os elementos sonoros acusmaticogga@eizam em torno das qualidades
sonoras em casos especificos nos quais a fonte@missta oculta.

A partir destas inquietacBes, deparei-me com uraacprdesconstrutiva, nos moldes
propostos por Henri Bergson, cuja finalidade ensef@ primeiro movimento da pesquisa:
“reconfigurar” minha percepcdo sobre os fendbmengs envolviam o objeto. Foi preciso,
entdo, um esforco perceptivo continuo para, commmafBergson (2006, p. 268), “separar do

conjunto dos objetos, a acéo possivel de meu cwip@ eles”, pois...

A percepc¢do ndo é mais que uma selecao. Ela rdéloanla; seu papel, ao contrario, €
eliminar do conjunto das imagens todas aquelasesabiquais eu ndo teria nenhuma
influéncia, e depois, de cada uma das imagensasgtiddo aquilo que néo interessa as
necessidades da imagem que chamo meu corpo.

Para Bergson (2005) temos a capacidade de per@edeas instantes do tempo, como
fotografias fixas. A faculdade da inteligéncia, wadp o autor, se assemelha ao
funcionamento do cinematégrafo. A imagem projetadatela € composta por diversas
imagens estaticas — fotogramas, instantes — qeacgelem. Trata-se de varios recortes fixos

que ao serem projetados criam a ilusdo de movimanpartir dos instantes justapostos.
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Entretanto, este movimento € decomposto em 24 rimtoas por segundo, fazendo apenas
alusdo ao movimento real. O cinema, entdo, recongpd®vimento continuo a partir da
rapida justaposicdo desses instantes recortadosnddodo. Da mesma forma, atua a
inteligéncia: ela apreende o movimento continuadg@cdo pela imobilidade dos instantes
percebidos, mas que ndo sdo nem o0 movimento, nempm real.

Nosso pensamento, portanto, age isolando instaotdkixo, pensamos por paradas
artificiais que criamos na duracdo. O instante ipeeser parado para que percebamos as
coisas que precisamos para agir. Ao nos acercalmodjeto, metodologicamente, houve a
necessidade de agir da mesma forma: foi precistodfafar’” o objeto, retira-lo de sua
duracao para percebé-lo.

O que Bergson nos apresenta é uma distingdo emsdeaimpos: por um lado, temos
aquele que ndo podemos apreender somente expearneemituir e, por outro, temos 0s
instantes capturados do fluxo, os momentos congeldd matéria, que nos sdo dados pela
percepcdo. O primeiro esta em movimento constamefluxo, € o tempo em seu “modo de
ser”, virtual e, 0 segundo, é o tempo espacializado na maténiaea “modo de agiratual.
Todas as coisas s&o um misto de atual e virtuatagrstante movimento, ou seja, elas duram.

Para realizar o propdsito de apreender nosso obgefesquisa e o problema por ele
suscitado, partimos de algumas reflexdbes de Deldda®89), a partir dos conceitos
fundamentais da obra bergsoniana, no qual o pmEma&squematiza um método
essencialmente problematizante, com o intuito alestrender o pensamento cinematografico
para “alcancgar”, mais do que o instantdueacéa

A primeira regra do método intuitivo descrito palgor refere-se a posicao e a criacao
de problemas. Nesse sentido, trabalhar com umgr@bde pesquisa, para Bergson, nao é
um processo de descoberta, mas de invencao. O anéode encontro ao modelo tradicional
de ensino em que os problemas sao dados pelossvc#e e, aos alunos, cabe a resolugéo.
Portanto, é preciso bem colocar o problema, enasytalavras, inventa-lo, antes de resolvé-
lo. Para isso, € preciso “aplicar a prova do vezitade do falso aos proprios problemas,
denunciar os falsos problemas, reconciliar verdaderiagdo no nivel dos problemas”
(DELEUZE, 1999, p.8).

Os falsos problemas, de acordo com o método, s@elesg que resultam em
"problemas inexistentes” ou “problemas mal colosad®s primeiros apresentam uma
confusdo entre “mais” e “menos”, ou seja, consiterapenas as diferencas de grau
(quantidade) dos objetos analisados. Ja os problembcolocados sdo aqueles que articulam
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arbitrariamente as diferencas de natureza (quag)adesultando em mistos mal analisados.
Deleuze afirma, com isso, que o método bergsonia® mostra que a inteligéncia é a
faculdade que coloca os problemas em geral, por@elagintuicdo que podemos diferir o

falso do verdadeiro na colocagédo dos problemagrelo, com isso, que a inteligéncia crie
situagOes inexistentes ou mal colocadas, voltaedmstra si mesma.

A primeira regra do método intuitivo nos colocanfeeao desafio de pensar o som no
cinema a partir da formulacdo de um problema gquenea apresenca sonora&nquanto
duracdo, com o objetivo de percebé-la mais em sgecto temporal do que espacial. Definir
0 que é a virtualidade naresenca sonor@& uma tarefa um tanto complexa e certamente
escaparia as delimitacfes deste estudo, visto lgudifere-se de si mesma a cada instante.
Entretanto, vamos esmiugar um pouco mais estadquest

O som é uma virtualidade, um fendbmeno que existgi@no dura e se atualiza de
diversas formas: em vozes, musicas, ruidos, oy atjaliza-se em sonoridades. Cada nova
definicdo teodrica, cada instrumento ou meio técwjge o difunde, apresenta-se como uma
atualizacao dessa virtualidade, uma representagéicegguarda sua “marca” virtual, ao passo
que, a cada novo atual, a virtualidestem € reconfigurada. Quando a virtualidade som se
atualiza, imprimindo-se em determinada materiakjadorna-se perceptivel, nao
integralmente, mas de modo parcial, algo dela segudevir e desse modo, imperceptivel.

O som possui a capacidade de informar algo, poisprémeira instancia, deciframos
as oscilagdes sonoras a partir da memoéria do gbeiatos a um som determinado. Este fato
€ inseparavel, portanto da “producdo” de imagefergete ao sonoro, como nos recorda
Bergson, “imagens percebidas quando abro meusdesntiespercebidas quando os fecho”
(1990, p. 11). Porém, tais imagens ndo sdo sonoeEs, a0 Menos visuais, mas sim as
representacdes do que se entende por este sorse guesclam com o que € percebido a fim
de decodificar sua estrutura. Sdo desse modo, mesnér por meio delas, reconhecemos 0s
sons percebidos, nossa memoéria dotada de imagelas geela experiéncia reconhece o
fundamento do som investigado.

Em nosso caso especifico investigamos o som, masleague procede de modo
acusmatico, ou seja, desconectado de sua fontal.visenébmeno dado a percepgédo pelos
estimulos sonoros que suscitam a atualizacdo dgeimsada memoria referente ao som
percebido. Trata-se de sons que agenciam a presEngarpos e objetos, assumem 0sS
significantes de sua existéncia no extracamposdojanas visuais ndo fazem mais do que se

aproximar. Vemos ai uma presengaratica (HUBERMAN, 1998), desvelada pelo nao
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visivel, a partir da poténcia do sonoro, de alge ngéio existe naguele contexto como objeto
visual direto, porém esta presente pelas sonorsdgde a “corporifica”, “objetifica”. A
presenca sonora existe no tempo, no fluxo, ocomidee a vibracdo incessante do ar emitido
pela caixa de som, e o timpano que a reconheeearibui sentido. Nesse sentido, as alturas,
duracdes, timbres e intensidades (WISNIK, 20l1l)asesvirtualidades, engendram a
arquitetura dos ambientes, ruidos e vozes que demmesensacdes de presenca acerca dos
objetos — imprecisos, indefinidos — aos quais néimos, mas que sao autenticados pelas
multiplas imagens convocadas da memoaria.

O som, nesse sentido, atualizado em estados dasca@empre se refere a algum
objeto. Ao vermos um filme, quando um corpo ou tbjgo figura em quadro, sua forma
visual esta ausente. No entanto, nada impede quangs sua presenca sugerida pela
dimensao sonora que continua a se atualizar, degada de sua forma visual. Nesse sentido,
a presenca virtual do corpo ou objeto sonante eexpsir meio das sonoridades que se
atualizam. Ai percebemos os sons acusmatizadoedatienquanto poténcia de atualizacao
dos corpos e objetos. Esta € a base argumentatevaag levou a formular o objgboesenca
sonora

Voltando ao método intuitivo, a segunda regra, Dmdetrata da descoberta de
diferencas de natureza. Aqui 0 autor mostra quagamos “lutar contra a ilusdo, reencontrar
as verdadeiras diferencas de natureza ou as agimd do real” (1991, p. 14). Nesse
momento, Bergson critica 0 modo como matéria giesgio analisados separadamente pela
ciéncia e pela metafisica, sendo que, para elecdmas, de fato, realmente se misturam; a
propria experiéncia s6 nos propicia mistos” (Deteu®91, p. 14). Com isso, 0 autor nos diz
que percebemos as coisas misturadas, impuras, errgue € a partir de nossa vida interior —
percepcdo e memodria — que experimentamos o mureltloSassim, matéria e espirito,

espaco e tempo, se apresentam como tendéncias mesmo misto.

O misto, antes de mais nada, é toda e qualquédadal considerada anteriormente
ao recorte do pensamento, antes que o pensamdatoenerte suas diferencas de
natureza. E o pensamento, leia-se espirito, qumece as diferencas de natureza
da realidade; ele é capaz de identificar e recaortgue € da ordem da matéria e o
que é da ordem do espirito (VASCONCELLOS, 2006,6917).

O misto seria, dessa forma, a representacdo questelas coisas com base nos
processos de subjetivacdo inerentes a nossa préxperiéncia individualizada. Deleuze

alerta ainda que os falsos problemas se constitymis, “ndo sabemos ultrapassar a
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experiéncia em direcdo as condi¢cdes da experiéapiadirecdo as articulagcdes do real, e
reencontrarmos o que difere por natureza nos migtesnos sao dados e dos quais vivemos”
(Deleuze, 1991, p. 18). O desafio da segunda r@grmétodo é entdo: encontrar as duas
tendéncias do objeto que se diferem por naturetas jgualidades que a fazem diferenciar-se
de si.

O caminho tedrico percorrido pelas regras do métodoauxiliou a pensar. como a
presenca sonora se atualiza no filme A Mulher Semad?

A guestdo acima é composta por um misto, cujoalirseu modo de ser, compreende
a presengca sonora e o0 atual, seu modo de agirct&ara-se pelo cinema. Um dos
procedimentos de analise que faco na dissertagadeéreconhecer atualizacdes de presenca
sonora no filme aMulher Sem Pian@a partir das teorias bergsonianas. Ao contrario da
virtualidade da “presenca sonora”, que ndo podesposender, seus atuais se materializam
em elementos do filme, como instantes espacialgatio virtual. Porém, os reconheco,
porque estabeleci o que compreenderia como virtual.

A segunda regra explicita minha imersao &mlulher Sem Piandlratei de observar
um filme que sintetizasse, por um lado, o0 movimeltt@inema espanhol enquanto estética e,
mais do que isso, que ofertasse modos particull@epresentar a matéria sonora.

Como estamos tratando de estruturas formadas nibcddas sonoridades produzidas
em consonancia com os atuais sistemas de defideg&om, que potencializam certa imerséo
sensorial nos filmes, assumimos também uma postoeasiva, tratando de confrontar
experiéncias e memorias cristalizadas, com novbsred tedricos e também com o
desenvolvimento de uma metodologia especificanggeauxiliasse a instaurar outros modos
de escuta, uma percepcéao auditiva agucada comitoide fugir dos falsos problemas.

Nesse sentido, Becker (1993), nos inspira a trabalbm certa liberdade quanto a
eleicdo dos métodos de pesquisa. Embora tenha iald&p@ como campo tedrico, suas
consideracfes contribuem para que desenvolvamosomiunto de praticas e ferramentas
metodoldgicas que nos proporcionem confiabilidea@ pbservar o objeto também no campo
comunicacional. O autor ressalta a importanciaedertum “modelo artesanal” de pesquisa,
no qual a cada pesquisador € conferida a liberdedalesenvolver teorias e métodos
necessarios ao objeto observado. Nao se trataissomde ignorar o conhecimento produzido
pelos predecessores no campo de atuacédo ao gtealgenos, mas de evitar inserir 0 objeto
“‘em uma camisa-de-forca de ideias” (1993, p. 1Xedeolvidas tendo como base certos

fendbmenos especificos de outro lugar e tempo. -Beataortanto, de observar a realidade por



27

meio de métodos que nos auxiliem a desenvolvelasdetlevantes de acordo com o0s
fendbmenos que pretendemos “revelar”. Isso nos Ipibssientrelacar e flexibilizar distintas
metodologias, tendo, no entanto, sempre como pIoxio rigor ético, estético e politico.
Ciente do desafio imposto a pesquisa ao analisafilme, houve a necessidade de
praticar métodos que evidenciassem a pluralidade que a banda sonora fora tratada pelo
realizador. Fora preciso ndo apenas observar e fim seu fluxo proposto, mas intervir nele

para poder ver uma nova ordem de fendmenos emmergias ainda que...

[...] a percepcao refletida seja um circuito, omoeos os elementos, inclusive o
proprio objeto percebido, mantém-se em estadord#iéemitua como num circuito
elétrico, de sorte que nenhum estimulo partidolijeto é capaz de deter sua marcha
nas profundezas do espirito: deve sempre retomar@prio objeto (BERGSON
2006, p. 118-119).

Este segundo passo ensejou meu moméateur, movimento metodoldgico que
emerge da obra de Walter Benjamin. Em varios dge s#atos (1994, 2006), o autor descreve
a Paris do século XIX pelo olhar deste observadovida urbana. As vezes curioso, outras,
distraido, oflanéur faz do ato de vagar pelos espacos publicos, rgmdeeias, as premissas
para um novo modo de perceber e experimentar deciddegundo Benjamin (1989.p. 35), a
rua se torna moradia pardl@neur...

...que, entre as fachadas dos prédios, sente-smsantanto quanto o burgués entre
suas quatro paredes. Para ele, os letreiros eslosleabrilhantes das firmas sédo um
adorno de parede tdo bom ou melhor que a pintdtacano saldo do burgués; muros
sdo a escrivaninha onde apoia o bloco de apontas)dmincas de jornais sdo suas

bibliotecas, e os terracos dos cafés, as sacadasdie apOs o trabalho observa o
ambiente.

Entretanto, como afirma Montafio (2012¥laneurresigna-se em contemplar a cidade
a determinada distancia. Ele, em contrapartida,ntelea multiddo na tentativa de
experimentar a cidade por meio de “um olhar qua®ee, que observa uma situacao também
movel, evidenciando que nunca quem olha e querhatoldesistem do movimento” (2012,
p. 21). Esta figura curiosa, cujo olhar paira sasdéendmenos cotidianos da capital francesa,
nos fornece bases metodologicas para que, incupdossuas caracteristicas analiticas,
pudéssemos nos perder no objeto a fim de seledi@gmentos significativos do filme para
nossa pesquisa.

Para Molder (2010), desviar-se do caminho é umadwansubstancial na cartografia

benjaminiana, uma vez que, a intimidade com o olgétnos é desvelada pelo ato de sair de
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si. Este modo de agir condiciona o pesquisador @&xarcicio intenso de observacdo. Nesse

sentido, Molder (2010. p. 53) ressalta que:

A contemplacéo exige mergulhar, e mergulhar arggatadoxalmente uma inverséo
em que a boa distancia, a distancia fértil, seuster transforma nossa vida, faz
nascer novos 0rgaos [...] o decisivo é deixar-searmlar por aquilo que queremos
compreender, por aquilo que procuramos; 0 objegoied convoca, instrui, chama,
faz nascer alguma coisa em nés. Por isso a patpathiana, ‘cada objeto bem
contemplado abre um novo 6rgdo dentro de nos'.

Sob esta perspectiva, pensamos que o ato de s pstd relacionado com a proposta
de abrir-se voluntariamente ao desconhecido, riattes de transcender as eventuais amarras
que relacdo sujeito e objeto podem impor ao longopdsquisa. Ambos sao fatores
coemergentes no processo de investigacao e astaspara as perguntas que langcamos nao
devem ser orientadas pelo conhecimento que dispateosmntemdo, mas tem de ser
apreendidas em nosso mergulho no ambiente da pasgun N0Sso processo de intervencao
sobre ela, ou seja, pelo préprio fazer. Isso inpdim deixar-se afetar pela experiéncia com o
objeto, movimentar-se pelas sugestbes de seu flussibilitando, dessa maneira, que a
percepcao se alargue para outros pontos de teog#ios enfrentamentos, outras questdes
eventuais, a fim de “fazer” emergir algo novo ne gsta sendo observado.

Ao atualizar o olhar disperso dédneurbenjaminiano para o contexto comunicacional
emergente da polifonia de vozes que constituemsagam paulistana, Canevacci (1993) nos
fornece a “imprecisdo” como pressuposto metodotdgial imprecisdo aqui é entendida
como um desorientar-se no meio do caos urbano, postura que da vasao a novos
entendimentos a respeito dos multiplos processes oqatravessam. Metodologicamente,
entendemos, com isso, que adentrar as varias cardadaiverso que compde 0 objeto é um
processo similar a desorientacdo do estrangeir@enmprimeiro contato com a metrépole.
Uma abordagem que, para Canevacci, exige certdatddsrizacdo” com o que nos €
habitual. Nesse sentido, estariamos mais susceBweirenunciar as ideias pré-concebidas e
as ilusdes iniciais da pesquisa para deixar-selgvoom o0s estranhamentos da prépria
trajetoria. E por meio deste modo experimental detatar o objeto que, nas palavras do
autor, podemos “desenvolver a capacidade de aprearg®isar e sistematizar tudo o que nos
parece familiar, habitual e Obvio, como se estedgs experimentando tudo isso pela
primeira vez” (1993, p. 102).
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Nesse sentido, em um primeiro momento nos pernstivaguear pelos planos, nos
deixando envolver pelos elementos enquadradosinskga trajetdria dos objetos visuais no

interior da imagem. Algo similar azanningproposto por Flusser (2002):

Ao vaguear pela superficie, o olhar vai estabelzarlacbes temporais entre os
elementos da imagem: um elemento € visto ap6s .00t vaguear do olhar é

circular: tende a voltar para contemplar elemefdosistos. Assim, o “antes” se

torna “depois”, e 0 “depois” se torna “antes”. po projetado pelo olhar sobre a
imagem é o eterno retorno. O olhar diacroniza ersimcidade imagética por ciclos

(FLUSSER, 2002, p. 08).

Essa forma de ver a imagem tenta reconstruir aerdifes abstraidas da obra,
seguindo as estruturas intrinsecas a ela e resgulrdambém os impulsos do intimo do
observador. O resultado do método, segundo o adintese das duas intencionalidades: a
do receptor e a do emissor. Em nosso confrontoaohjeto empirico, passamos a considerar
algumas dimensoées do filme: o enquadramento ecaseekos por ele reunidos e excluidos; e
a montagem dos planos, que evidenciaram a desavmsp@aco-temporal em sua estrutura
total. Estes elementos nos forneceram indiciosugeoqgfilme em si prima por uma estética
desconexa e fragmentada. Entdo, assumimos a fréggAencomo possivel método de
observacéo.

Desse modo, nos inspiramos em Chion (2008), umajweza dindmica fragmentada
estabelecida pelas imagens e sonsAeMulher Sem Pianoos remete a experiéncia citada
pelo autor em seu livrdudiovisdo O autor propde um modo diferenciado de ver unra ob
audiovisual com o intuito de dar a ver como a agéo entre sons e imagens modificam-se
mutuamente e possibilitam distintas percepcoessmhiime.

Chion utiliza o fragmento inicial do filmBersonade Ingmar Bergman para mostrar
como a imagem direciona o olhar sobre o materialilda forma diversa a proposta pela
banda sonora ao sentido da audigdo. Nesse semiaiodo ouvimos os dois atrelados, ha uma
compreensao possivel da obra audiovisual totalnthsiieata de quando observamos a mesma
imagem sem o acompanhamento do som, ou ao con@@eoas ouvimos a banda sonora da
cena, sem 0 apoio da imagem visual. Embora estegirnento ndo seja tratado pelo autor
como uma metodologia, nos pareceu produtivo ineegm nossa metodologia para esmiucar
as sonoridades (des)articuladas pela composi¢cédendpsmdramentos.

Neste processo, tornou-se evidente a nocao de gurétndos se permeiam e se
complementam, tendo em vista que, assim como oegioento operado por Chion, o

scanningflusseriangoropunha desconstruir a imagem, com o intuito derdigar os sentidos
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conotativos da obra a partir de seus elementos. M&bante, estes procedimentos nos
auxiliam a ultrapassar o atual estabelecido em auss virtualidades que remontam a
presenca sonotra
Retomando o método intuitivo, a terceira regra ddoago refere-se a apreensédo do

tempo real. Trata-se de “colocar os problemas@v@&dos mais em funcdo do tempo do que
do espaco” (DELEUZE, 1999, p. 22). As ciéncias tuahnente tratam a nocdo de tempo
como algo divisivel. Elas retém do mundo mateng tendéncia especializada. Esta no¢ao
também esta presente na maneira como concebemosessdo das horas, meses e anos;
passado, presente e futuro. H4A uma ideia de sucdssénomentos distintos. Ao dividir o
tempo em instantes imoveis, subordinamos o tempspaco. Bergson critica tal abordagem
tomada por seus predecessores, pois entre umtmsgansionado e outro existe um intervalo
gue 0s conecta e que nao deixa de existir, unidanpem nao ser apreendido. Para Bergson, o
tempo é indivisivel e ndo pode ser mensurado. Bk é uma justaposicdo de instantes
congelados, mas um fluxo constante, “uma contimdd#e transicdo” (BERGSON, 2006, p.
10), em esséncia, duracdo. Embora seja justificierteber o tempo movente pela
imobilidade, nado significa que isso seja a propri@alidade do tempo.

Tempo e espaco sdo, dessa maneira, tendénigasatas que apresentam entre si uma
diferenca de natureza. De acordo com Deleuze (12922), quando dividimos este misto

conforme suas articulacdes naturais...

[...] temos, em proporcdes e figuras muito varignegigundo o caso: de uma parte, 0
lado espaco, pelo qual a coisa s6 pode diferir esm gas outras coisas e de si
mesma (aumento, diminui¢do); de outra parte, o luacdo, pelo qual a coisa

difere por natureza de todas as outras e de si smgdtaracéo).

Seguindo a terceira regra do método, com o intd#oencontrar as verdadeiras
diferencas de natureza, € preciso, portanto, di@sgise misto, colocando — inventando - o
problema e resolvendo-o mais em funcéo do tempyudalo espaco.

Nesse sentido, para reconhecer outras duracéesdaléninha, foi necessario realizar
um scanningsonoro, fixando a percepcao sobre esta dimensaeleloentos da imagem. Mas
algo além da sincronia entre imagens e sons meetaga. Nos moldes de Chion, retirei o
som do filme e, observando apenas o fluxo da imagemtebi que a desconex&o entre os
planos se intensificava. O corpo da personagemfigéava diretamente na imagem, mas
aparecia refletido em espelhos e vidros, resgudodana existéncia sempre para além do

quadro. Além disso, a composicdo dos enquadrameptidegiava um sistematico
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esvaziamento do plano, onde os elementos que atuavsavam no plano - constantemente
apresentavam-se desenquadrados. Portanto, ao suprdom do filme, perdia-se a grande
parte das informacdes relativas a ele, desfaziaflsexo das sonoridades que o perpassavam e
ndo havia mais a manifestacdo do corpo e dos sbpuido a intervencéo realizada na
pesquisa. Isto me levou a concluir que a dimeneéora era um elemento essencial para a
constituicdo do universo estético do filme e pareoadicdo de existéncia da personagem
inserida no constructo filmico.

Bergson nos direciona no sentido de reconhecefiqua imagem pode ser sem ser
percebida; pode estar presente sem estar repr@genBERGSON, 2006, p. 22). Tal
afirmacéo remete a busca pela duracédo por meiondagens que guarda, virtualmente, outras
imagens possiveis. Desse modo, reconhecemos o @adaopor fragmentos visuais indiretos
- reflexos - e pela dimensao sonora acusmaticafesamila por ele, como um corpo virtual
que reune tais fragmentos e neles se atualiza,imn@gem virtual do corpo. Tal fato me
auxiliou a autenticar presenca sonoraomo a poténcia de atualizagéo dos corpos.

Foi no momento em que imergi no fluxo sonoro dmdi] suprimindo a imagem, que
me dei conta do modo como a banda sonora condi@onaencadeamento de imagens
visuais, ou seja, a estrutura geral do filme. Hawmea intermiténcia constante entre ambientes
ruidosos, formada por densas e cadticas composigibeslitaneas e, ao contrario, por
momentos rarefeitos, com siléncios longos e poal@maentos sonantes.

A percepcao deste segmento vem em consonancia coréliae de Deleuze (2005)
acerca do cinema moderno, nas quais as imagerseafas um fragmento puro do tempo.
Tais questdes serdo teorizadas mais adiante, padimtamos que, de acordo com o autor, 0
movimento aberrante das imagens e seu encadearranbbocos, evidenciado pelo uso de
falsosraccords dédo a ver um regime inorganico de imagens, distio modelo baseado no
esquema sensorio-motor (percepcao-afeccao-acamheima cldssico. Por sua estrutura, este
ultimo atualiza uma imagem indireta do tempo. t@lduracdo se atualiza nessas imagens,
mas comportam intervalos entre elas o que denotaadofluxo constante para além das
partes mostradas em tela. Sendo assim, a duragée sen devir. No cinema moderno, ao
gual nosso objeto empirico se insere, as imagana@@&sentadas por meio de uma imagem
atual, concreta e por uma imagem virtual correspoted como um duplo ou reflexo, que dela
emana. O intervalo entre as imagens nao compolitarduracao, pois se vincula ao proprio
fluxo da imagem que agora apresentam “situacfeasdé sonoras puras” (Deleuze, 2005, p.
11), a expressao pura do tempo no cerne da imagem.
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A partir do scanningsonoro, percebi que um som especifico, ao qual ndigmo
tinnitus ruido causador do problema de audicdo da persomagdquiria certa relevancia na
relacdo estabelecida entre os planos e condiciamaltarnancia dos outros ruidos constantes
no filme, bem como as situacdes apresentadas.f&steme levou a apreender o referido
ruido como uma dimensé&o de presenga sonora, unguears sons atuais, materializados nos
planos - os ambientes ruidosos produzidos ou bascpeéla personagem -, refletiam a
existéncia virtual desse ruido pairando sobre agéms. E, além disso, a partir dessa analise
pudemos autenticar a coalescéncia de tempos dsstippssado e presente, figurados nos
planos a partir dos elementos sonoros.

Tendo em vista que um filme € um compdsito de dorelementos distintos e ao
trabalhar com o som nos deparamos com multiplasadasnde sons, com potencial para
outras tantas duracdes, assumir a posturaflafteur como movimento metodolégico
assemelha-se as caminhadas dispersas de Benjdasmyses de Paris.

Seu olhar atento lhe punha em contato com objatesaghistoria hegemonica havia
“esquecido”, com o que era secundario, 0os cacaspias e vestigios de outros tempos, de
acordo com Canevacci, (1993, p.107). E a Unica ireade fazer-lhes justica seria resgatar
tais objetos do esquecimento, usando-os novanent@ando-0s contemporaneos. Rompe-se
a, dessa maneira, ordem em que o objeto estavadmspara estabelecer sobre ele novas
associacoes. Este seria 0 modo particular de peocdedcolecionador.

Para Benjamin (2006, p. 46):

[...] o colecionador é verdadeiro habitamérieur. [...] O colecionador sonha em
alcancar ndo apenas um mundo longinquo ou passadoém, a0 mesmo tempo
melhor, no qual os homens, na verdade, estdo tdoopmrovidos daquilo de que
necessitam como no mundo cotidiano -, mas tambémmundo em que as coisas
estdo liberadas da obrigacdo de serem Uteis.

Canevacci encontra ai a verdadeira metodologiaabenjana, na qual reside a
possibilidade de estabelecer novas conexdes im&gné&ntre 0s objetos coletados na
observacéo. Ou seja, 0 método do filésofo alem&guredo Canevacci, seria a superacao da
aplicacdo de métodos candnicos, em prol do reconbato da criagdo de novos objetos e
meétodos de estudo (1993, p.108).

Esta metodologia de observacdo nos outorgou abjafsile de adentrar ao filme
selecionado como se fora nosso territorio, imbuides perder-nos em seus acidentes
geograficos, com o intuito de colecionar fragmenttspos- que fossem mais relevantes a

pesquisa. Para dar a ver o modo como estou pradtedeas argumentacdes que encontrei ao
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longo da cartografia, colecioneamesmais significativos do filme, retirando-os de skewxd,

com a finalidade de autenticar analiticamente agmea sonora em cada um dos segmentos
apresentados. E importante ressaltar que este md@ppossui limites rigidos e intransitaveis,
ou seja, nao formulamos um mapa fechado, mas éend pontos de fuga, aberturas para

futuros desdobramentos.
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2 GUERRA E CINEMA: REALISMO MODERNO

Em 17 de marco de 2003, a iminéncia de um novolitorfe grandes proporcoes,
envolvendo varias poténcias mundiais, fez a atemtgidodo o mundo voltar-se para a
pequena ilha de Lajes, no arquipélago portugué8gdees. Desenhavam-se ali os ultimos
atos da ofensiva militar, liderada pelos Estadogldine apoiada por outros paises como
Inglaterra, Espanha e Portugal, contra a “ameagaritda” crescente no Oriente Médio. Na
ocasido, mesmo sem o aval das Organizacdes dagNdoidas (ONU), o entdo presidente
americano George W. Bush; o primeiro ministro Iitté, Tony Blair; o presidente espanhol,
José Maria Aznar e o primeiro-ministro portugu@séIManuel Durdo Barroso, pactuaram a
invasdo do territério iraquiano, ocorrida trés daepois do encontro, sob o pretexto da
suposta existéncia de armas nucleares produzidpaiagelo regime do presidente Saddam
Hussein.

Durante a reunidao da cupula, os quatro governgmdasaram lado a lado para as
lentes de jornalistas e a imagem daquele preludioedra fora massivamente reproduzida
pelos veiculos de comunicacdo do mundo todo. Emi@t na Espanha, o evento teve um
peso distinto. Os telejornais da empresa TVE, abomgnissora do pais e simpatizante ao
governo de Aznar (Partido Popular), omitiram o mota@m que o presidente espanhol deixa
a posicdo em que estava, entre Blair e Barrosorepssiciona ao lado de Bush, ficando em
primeiro plano na imagem.

A entrada da Espanha em uma guerra que néo lrenperera reprovada pela maioria
do povo espanhol, tendo em vista a imprecisdo dpsrentos quanto a real existéncia de
armas de destruicdo no lraque. E por outro ladujatse que o envolvimento na guerra
colocasse a Espanha no alvo de futuros ataquesibcomdo, dessa forma, para reascender
precisamente o0 que a coalisdo internacional alegandater: a expansao do terrorismo no
mundo. Nesse panorama de temores, incertezasngastembates entre populagéo e governo
espanhol que prefiguravam o cenario da invasdoestogde Aznar ao reposicionar-se a
esquerda de Bush, destacava, simbolicamente, anlizsglentre os paises que apoiavam a
invasdo e também a aproximava do governo amerigapemo que iSso representasse um
distanciamento da opinido publica espanhola. Coenpnde bastasse, as imagens censuradas
pelos veiculos de comunicacdo foram entendidas cama tentativa de preservar a
popularidade de Aznar, que declinava gradualmesgdelos primeiros movimentos de apoio

a guerra.
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O pesadelo da guerra que assolava a Espanha meverbecotidiano de Rosa, a
protagonista de Mulher Sem PiancO contexto politico televisionado € o artificidlimado
pelo realizador para marcar a data em que a lastérdesenrola, entretanto, ndo se destaca na
trama. Serve apenas de pano de fundo sob o quasanagem Rosa se insere e atua, nao
com o fervor da militdncia, mas com a apatia decidaddo contemporaneo, vivendo em um
grande centro urbano, sem saber ao certo comor reagtuacdes insustentaveis como: a
iminéncia do conflito; as decisdes politicas albe@iasua vontade que Ihe chegam pela tela da
TV; a enfadonha rotina doméstica e a dimenséowe@@prios problemas.

O testemunho mididtico dos Acores, fragmentado [&faespanhola, reaparece
integralmente no noticiario em que Rosa assistmt@esssada, no mesmo estilo em que Aki
Kaurisméki denunciara o massacre dos estudantesses durante o Protesto na Praca da Paz
Celestial, em 1989, no film& Garota da Fabrica de Fésforgsinserido no noticiario em que
a familia da jovem regularmente assiste, sem ar@&mntia direta em seu cotidiano. No caso
espanhol, tal insercdo marca no cinema - pelas ohd@osalizador -, a ignominia da atuacao
espanhola na guerra. “Isso marca toda a historemecerto modo, a atravessa”, afirma
Rebolld.

Este pequeno fato em que a TV decide o que desejriane o que prefere omitir, pde
em causa questdes muito mais amplas no que se @Efeimpacto que as tecnologias — e
assinalamos aqui as de comunicagcdo e Iinformacédoepresentam no cotidiano
contemporaneo. Nesse sentido, Shaw (2008) respadtaqualquer analise ou diagnostico
sobre as condicbes do que chamamos contemporaeeigaém ter em conta a influéncia
generalizada das tecnologias e os seus efeitagaisltNdo obstante, elas mediam a relacéo
do sujeito com o mundo e, consequentemente, ageréta sobre os modos como este
experimenta a si mesmo.

A partir disso, nota-se que a reconfiguracdo constadas técnicas e o
desenvolvimento de novas tecnologias nunca ocordemforma isolada, mas d&o-se
concomitantemente as praticas que as consolidanda pde em marcha novos e complexos
fendbmenos socioculturais. Isso evidencia a reldaésatecnoculturana prépria experiéncia
sensivel dos individuos quanto ao ambiente em gueserem e, segundo Shaw, revela a
abrangéncia das dimensdes conjunturais pelas gi@cesso se faz presente: “nos padroes

de vida social, estruturas econémicas, politiadés, Bteratura e cultura popular” (2008, p. 4).

6 Titulo Original: Tulitikkutehtaan Tytt@u Match Factory Girl, Aki Kaurismaki, Finlandia, 1990.
7 Tradug&o nossa de “Eso marca toda la historia yciento modo, la atraviesaEl misterio a decifray por
Carlos F. Heredero e Carlos Reviriego, em Cahier€Dema Espafia, jul-ago de 2009, edi¢céo 25.
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Ao reintroduzir no cinema as imagens censuraddsplRereafirma o valor do cinema
de autor frente astablishmentassegurando ao cinema independente seu potenitied cr
quanto a influéncia dos grandes veiculos de coragae na constru¢cdo de um imaginario
coletivo, em um mundo cada vez mais mediado. @ri¢ista, que ndo se faz diretamente
através da adesdao as narrativas grandiloquentds oon discurso politico consolidado que se
destaca na obra audiovisual. Parte, ao contraiexgosicdo pormenorizada do cotidiano, da
captura em imagens e sons do universo de cidadfmsns, resguardando sua postura
imprecisa diante das situagfes, as quais ndo sebem reagir e das quais sd&o no minimo
impotentes, como a crise nacional e a deflagragagudrra, dimensionadas, no filme, pelos
fragmentos televisivos.

Esta digressdo nos ajudou a pensar os direcionamédessa pesquisa em seu sentido
mais amplo, uma vez que nos embasa para cotegagio de proximidade do cinema com
uma situacao particular, mas que se demonstroemeécem varios momentos no desenrolar
do século XX: a guerra. Além disso, ao fixar ngesaepcao sobre o tensionametiteema-
TV-guerra realizado por Rebollo em seu filme, descobrimose q contexto histérico do
cinema espanhol e a estética atual emergente monairdo pais sdo permeados, como
veremos, pelo embate constante entre esta triade.

Para alguns tedricos contemporaneos, os periotioedpodem estar relacionados ao
desenvolvimento de tecnologias empregadas posterde no ambito da comunicacéo.
Nesse sentido, os dispositivosatenazenamento de dados acusticos e Opticos, cdintece
o gramofone, aparecem no periodo em que os Estinidss passavam pefauerra Civil,
ocorrida entrel860 e 1865. A televiséo e a radio se popularigaria inicio do século XX, a
partir do desenvolvimento de tecnologias de trass&a elétrica, na primeira Guerra Mundial
(1914-1918). Do mesmo modo, os experimentos de Alamg, durante a Segunda Guerra
Mundial (1939-1945), lancariam as bases para onsgekemento futuro da computagéo
(KITTLER, 1999; WINTHROP-YOUNG, 201lapud SILVEIRA, 2016). Esta discusséo
certamente transcenderia as paginas deste rela®nas serve aqui de um panorama geral
acerca das relagBes ténues a que a midia e adgiendlélica podem estar suscetiveis,
segundo o entendimento de alguns autores.

Naquilo que se refere a relacdo da guerra comesmanquanto éepresentacag nao
foram poucas as referéncias cinematograficas a mosiele conflitos, das quais ressaltamos
a incursao de Griffith pela Guerra da Secesséoieana; emO Nascimento de Uma Nacgao
(1914), ou a insurreicado russa émncouracado Potemkifl925), de Eisenstein, e ainda a
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Guerra do Vietna, representada Apocalypse Nowl1979) de Coppola. O cinema funcionou
também comanaquina de propaganda ideoldgicacuja obra da diretora Leni Riefenstahl
fora o0 expoente de divulgacao nazista por meiolise$ comaoO Triunfo da Vontad€1935),

em que tratava de enaltecer a figuraFdibirer, a supremacia ariana e a poténcia militar da
Alemanha hitlerista. Nesta mesma linha, diversdse americanos demarcavam as
oposicdes politicas e a rivalidade entre Unido &ma e Estados Unidos, durante a Guerra
Fria, como o satiricdr. Fantastico (1964), de Kubrick. Por outro lado, as profundas
mudanc¢as no panorama social provocadas pela pag#om e derrocada da Itdlia na Segunda
Guerra Mundial, reverberaram também ewsética dos filmes produzidos a época, 0 que
motivaria um modo distinto de trabalhar a matéilmita pelas mé&os dos cineastas
neorrealistas. Surgia o debate acerca dos méataste realista, ao mesmo tempo em que 0s
problemas sociais comecavam a tomar forma e eXmemsquanto representacdo artistica
(BORDWELL; THOMPSON, 2003).

“Alcancar” a realidade por meio de imagens senfpra uma das premissas do
projeto cinematografico, afirmava Bazin (1991). @ema seria a arte do real, incutido da
possibilidade de revelar suas ambiguidades. A temdérealista, a narrativa de cunho
intimista e social, o verismo sensivel e poéticontnsifica, no periodo da Liberacdo, apos o
fim da guerra, quando artistas imprimiam em suaasob desejo de reconstrucao cultural de
uma ltalia assolada por décadas de fascismo erpielas materiais. No cinema, diretores
como Roberto Rossellini, Michelangelo Antonioniitefio de Sica ndo pretendiam retratar os
horrores da guerra, mas propunham captar a atraadbeque havia resistido, o cotidiano de
personagens comuns de um pais devastado, queaasiaeerguer-se sem, todavia, livrar-se
do choque inerente as mudancgas sociais e culturais.

Entretanto, diferente do modelo classico das prasalécadas, em que se difundia um
real imaginado e espetacularizado, bem como o eaocaehto I6gico e narrativo das imagens
(XAVIER, 2012), o neorrealismo possibilitou uma Baowapreensdo do real, um real
intensificado. “O que conta € o0 movimento criadogénese bem particular das situacdes. A
necessidade do relato é mais biolégica do que dieandEla brota e cresce com a
verossimilhanca e a liberdade da vida” (BAZIN, 19p1248). Nesse sentido, a estética de
filmes comoRoma, Cidade AbertéRossellini, 1945)Paisa (Rossellini, 1946) ¢adrdes de
Bicicleta (De Sica, 1948), adquiria uma perspectiva contatival, da qual emanava certa
identificacdo entre a camera e os objetos filmaglos forma documental de capturar a

realidade permeava os elementos ficcionais.
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Havia certo humanismo no olhar que libertava a amagcinematografica dos
discursos ideolégicos do modelo classico amerieademonstrava, com isso, uma tendéncia
em capturar os personagens em situacdes cotididnses sem acado, cujo desenrolar ndo
concede nada a tensdo dramatica. Os acontecimanmgsm ali na sua hora, uns ap6s 0s
outros, mas cada um deles tem 0 mesmo peso. Sesago mais carregados de sentido, o
sdo somente posteriori Cabe a nds substituir o portanto ao entdo” (BAZIBR1, p. 277).
Havia no cinema que ali surgia um desencantam@pittainente moderno, que tratava de
renovar a fé no mundo, apés seu esfacelamentgpetea.

E a partir de tais mudancas estéticas que os smmsgam a se desenhar como
elementos de composicdo da matéria filmica, afdstan de atuacbes meramente aneddticas
e reiterativas quanto ao conteudo apresentado ipgd@ens. Ambos os artificios deixavam de
remeter um ao outro e, segundo Deleuze (2005)e@ipan em suas “formas puras”. Dessa
maneira, 0 som no cinema produzido a partir dagenelmento, comegava a se pronunciar
como uma “imagem sonora” (2005) carregando corsig@arca da dessemelhanca.

Para Deleuze (2005) o contexto historico italiado fora importante apenas para a
estética empregada pelos realizadores daquelerpassmarcou a historia do cinema como
um todo. O neorrealismo representara uma ruptuna @omodelo cldssico da concepcédo
audiovisual, “inaugurando” assim o cinema modefiral.ruptura ndo se resumiu apenas ao
cinema italiano, mas ensejou novos movimentos citegnaficos que surgiram na esteira da
estética neorrealista. Podemos citakauvelle Vagudrancesa; o Cinema Novo, no Brasil; o
cinema Latino-americano e algumas incursdes patnta espanhol.

A guerra como subtexto das manifestacdes que dermy@m ao neorrealismo nos
fornece subsidios para estabelecer conexdes entnevonento italiano e sua influéncia
estética no “novo cinema espanhol”. Nesse sentis@spectos distintos elencados por nés
anteriormente, a representacdo da guerra, a gfiizapolitica do cinema e o0s
redirecionamentos estéticos, sao linhas geraisegaentraram confluéncias histéricas nao
apenas com o0 surgimento do neorrealismo italianos emovimentos estéticos que o
sucederam, mas, agora, perpassam tanto o fAnmMulher Sem Pianoquanto a atual
conjuntura do cinema hispanico ao qual este seensendo em vista que as inervacoes
econdmicas, politicas e socioculturais das Ultideasdas contaminaram também o cerne das
questbes levadas as telas por uma nova geracaoneémec independente do pais. Nao
obstante, como veremos, este fato atual confundeeseerto modo, com a prépria trajetoria
de consolidagcdo de um cinema autoral espanhobrgm ldo século XX.
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2.1 Velhas batalhas, novas imagens por um “outroreéma espanhol”

Enquanto a Europa consumava a dissolucdo dos redaseistas com o fim da
Segunda Guerra Mundial, na década de 1940, a Espaohcontrario, adentrava em um
longo periodo dictatorial que se estenderia at® 1@¥erado pelo general Francisco Franco.
O cinema do pais ndo havia consolidado até ali estetica prépria, carecia de envergadura
industrial solida e personalidade artistica (LERA83). Durante os anos de militarismo, a
industria cinematografica foi sistematicamente eata, o conteudo critico e opositivo de
determinados filmes sofria constante censura, astidthdes e idiomas regionais eram
suprimidos pelo protecionismo estatal e por um rwodeltural ideol6gico empreendido pelo
regime. O objetivo fora criar nas telas um imagméoletivo e o sentimento de uma Espanha
unificada, por meio de comédias de costumes, film&sionalistas e épicos histéricos,
exaltando, desse modo, os simbolos folcléricos gatsres conservadores sob a égide do
franquismo. “Neste cine folclorico infiltravam-siementos, se ndo diretamente politizados,
ao menos, propagadores de valores patridticos sigjaficacdo politica excluia qualquer
ambiguidade” (LERA, 1983, p. 32).

Promovia-se um cinema de entretenimento burguésueoppolitizado, evadido dos
problemas econ6micos e sociais do periodo. Somasknao isolamento politico do estado
militarizado espanhol, que entre outros fatores f@dobeneficiado com o plano de
reestruturacdo da Europa apds a Segunda GuerRiano Marshall ; relegou a Espanha a
uma situacao periférica, condicionada pelo timidsethvolvimento sociocultural do periodo,
destoante de outros paises europeus. A Espanisa voiom isso, atrasada em seu processo de

modernizacao.

Poucos cineastas se aventuravam a denunciar adamaazédas pela populacdo
naquelas décadas, os maiores exemplos foram Luda@erlanga e Juan Antonio Bardem,
cineastas que souberam utilizar o cinema pararsiapla@eias contrarias ao regime, ainda que
de modo sutil. Berlanga satirizou o isolamentotmalie econbémico da Espanha no filme
iBienvenido, Mr. Marshall{1952), a falsa caridade burguesa,Racido (1961) e a pena de
morte, emEl Verdugo(1963). Bardem também se manifestava politicamemteseus filmes,
fazendo alusdo a imagem positiva que o franquisestirdhva aos outros paises, o realizador
rodou um filme sobre uma Espanha em Nueca pasa nad@l963), porém, denunciava as
acdes punitivas executadas pelo regime. A desigdaldocial e a censura a liberdade de
expressao aparecem no filteierte de un ciclist§1955). Tais obras, cuja estética e teméatica



40

privilegiavam os problemas sociais locais, explamvas locagdes externas em detrimento
dos estudios e privilegiavam o trabalho de atoéesprofissionais, contribuiram para projetar
o0 cinema espanhol no panorama internacional, naidaeein que compartilhavam as
aspiracbes dos movimentos cinematograficos queaganh félego na Europa. Segundo
Bordwell e Thompson (2003), as obras de Bardemrkamga sofreram influéncia direta das
inquietacbes estéticas produzidas pelo neorrealigali@no e marcaram a tentativa de
consolidar um movimento estilistico proprio na awaografia espanhola, distanciando-se de
grande parte das producgdes realizadas no pais.

A Espanha ndo passou incélume a efervescénciaraulios anos 1960, surgem
diferentes escolas de cinema pelo pais que conf@@ntinema espanhol certo ar de
modernidade técnica e formal. Nesse sentido, efeande oposicdo” ganha outros adeptos a
partir da formacao de novos cineastas, como Jag#mifian, Pedro Olea, Mario Camus e,
talvez o mais expressivo opositor do periodo, GaBlauré

A aprovacao da constituicdo de 1978 deu inicio e@odo democratico, livrando o
cinema espanhol das ataduras da censura franglitstaa-se possivel produzir um cinema
autébnomo, dando voz as liberdades estéticas dimas.aOs movimentos de contracultura, até
entdo marginalizados, ganham expresséo e comefigora nas telas pelos filmes de Pedro
Almoddvar comaPepi, Luci, Bom y otras chicas del mon{@980) eLaberinto de pasiones
(1982) e de Fernando Trueba, c@pera Prima(1980). Além disso, cineastas dispuseram-se
a redesenhar o imaginério coletivo do pais, poiordai adaptacdo para o cinema de obras
literarias até entdo banidas, potencializando assiraconstrugcdo filmica do passado sem
interferéncias ideoldgicas do estado. Entre oseBlrdo periodo esta&xtramuros(Miguel
Picazo, 1985)Divinas palabras(Garcia Sanchez, 1986) Esquilache (Josefina Molina,
1989).

Intensificam-se também o debate acerca da necdsstéacriar um campo politico-
cultural solido e desenvolver um cinema engajadmtdascista, questdes que culminaram
com a promulgacéo de politicas de subvencdes isstatke fomento ao cinema nacional. Ao
mesmo tempo, é defendida a postura do realizadpragmto agente de um cinema autoral, a

guem caberia o0 “enfrentando a tendéncia triviatid@ma americano ao entretenimento e a

8 Dentre as diversas obras produzidas no periodme#tzEl amor del capitan Brand¢1974),Jo papa(1975)
dirigidas por Jaime de Armifian; lcasa sin fronteragl972),Pim, pam, pum. jFuego!(1975), de Pedro Olea;
Los dias del pasade La jovencasada(1976) de Mario Camus; El jardin de las deliciag1970),Ana y los
lobos(1972),La prima Angélicg1973),Cria Cuervoq1975) do diretor Carlos Saura.
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correspondente simplificacdo da Histdria 8taries (POHL; TURSCHMANN, 2007, p. 16-
17), ou sejaao cineasta competiria a conservacao de suasditbescestéticas em oposicao “a
uniformidade da industria do entretenimento” (2Q0717).

No final dos anos 1990, no entanto, as oscilagdes mercados mundiais
reverberaram negativamente na economia de pais#éripes do bloco europeu, o que
resultou, entre outros fatores, na reestruturag&opdliticas publicddestinadas a producéo
audiovisual. A novd.ey Del Cinepassou a direcionar recursos a producdes cinerafitasg
gue endossariam o retorno do incentivo finance® @ofres publicos, favorecendo, dessa
forma, grandes corporacbes e realizadores que ipossdeterminada experiéncia e
abrangéncia comercial e, consequentemente, um mouaklstrial de cinema. Por outro lado,
tais medidas, minguaram o desejo de novos realigadon viabilizar seus projetos, uma vez
que, limitavam a insercdo de empresas independeateaptacdo de recursos. Desse modo,

acentuava-se...

A dicotomia entre um cinema artistico de autor ditas académicas, e um cinema
comercial de distracdo para grandes salas. Ossmpemtes da jovem geracdo dos
noventa do século XX aceitaram a dimensao econdcoice um desafio, ndo como
uma contradicdo ao status do autor (POHL; TURSCHMARDO7, p. 17).

Nesse cenario desfavoravel, “[...] neste pais degtas o cinema e a politica sdo os
impulsos coletivos que voltam a suas origens pardelp ressurgir com mais forca”
(LOSILLA, 2013, p. 8)°. Cineastas e técnicos se unem em um grupo intduCaneastas
Contra la Ordencom o intuito de se posicionar formalmente coagaancdes da nolay
del Cine e ao mesmo tempo, discutir métodos alternatiana p viabilizacdo de um cinema

autbnomo. E a partir destas adversidades, seguabbanez, redatora da revista espanhola

% A nova lei de financiamento aos projetos cinenvdtiigps alterou o dispositivo que previa o auxiii@nceiro,

0 que impactaria diretamente na decisdo de qutpreeria financiado, favorecendo o cinema corakecias
empresas vinculadas as emissoras de televisdoegimahto dos pequenos realizadores do circuityrativo

de cinema. Para a Unido dos Cineastas da Espamhedida ressalta a tendéncia de separar o0 cinenaie
mundos: o comercial e o cultural, “deixando aomidtium reduto ao qual 0 acesso é muito mais ddifue
antes; o resultado significa um sério revés noacfpios da proporcionalidade e da excegdo cultyéal,
esgotados, e resultam em um empobrecimento do airemsua diversidade tematica e narrativa. E um
compromisso firme em defesa dos grandes produmresn especial aqueles ligados a televisdo privada”
Disponivel em: fttp://cultura.elpais.com/cultura/2015/12/23/adtled/1450900602 309200.html
Consultado: 24 de outubro de 2016, as 17:41 e dttps://www.boe.es/buscar/act.php?id=BOE-A-2004322

> consultado em 24 de out. de 2016, as 17:29.

10 No original: “Em este pais devastado, el cine yplaitica son dos impulsos colectivos que vuelvesus
origenes para poder ressurgir con mas fuerzafin Emerge outro cine espafiol: um impulso colegtipor
Carlos Losilla, enCaiman Cuadernos de Cinedicdo de setembro de 2013, p. 8.
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Caiman Cuadernos de Cilte que muitas propostas cinematograficas deste grupo
heterogéneo figuram uma reflexdo sobre a precaleedaondmica e métodos possiveis para
supera-la.

Além de Javier Rebollo marcar a aproximacao da itspa guerra do Iraque, efn
Mulher Sem Pianao filme Los chicos del puert(2013), de Alberto Morais mostra a dialética
entre o passado e o presente do contexto espathdgnunciar a pobreza e abandono dos
bairros periféricos de Valéncia, no qual um gardtoula com seus amigos cumprindo a
promessa feita a seu avo de levar ao cemitérigagu@ta militar a um amigo morto.

Em Tiro el la cabec¢a2008), Jaime Rosales captura o cotidiano morosalaslo de
um homem aparentemente comum que se une ao grppassta ETA? responsavel pela
morte de trés guardas civis espanhois numa cafdramcesa, em 2007. Do mesmo modo,
Canibal (2013) de Manuel Martin Cuenca critica anmadizacdo da corrupgdo politica e a
subversdo dos valores morais e éticos ao encamatos de um homem que confessa
simpatia ao canibalismo.

Por outro lado, as questdes de mundo e a instadbdidociocultural a qual a Espanha
passara, parecem - novamente - contaminar o cerrfiazdr cinematografico, favorecendo
também o ressurgir de uma criatividade efervescdfstée cinema emergente, plural e
multifacetado comeca a se firmar a medida que pegueroducdes passam a ganhar
reconhecimento em festivais nacionais e internagspmmostrando que baixos orcamentos
ndo, necessariamente, condicionam qualidade estétic cinema que se firma “de fora para
dentro”, aproximando-se mais do que seria um cinglotzalizado, com multiplas influéncias
externas, do que um cinema genuinamente espaiifrolutn panorama medrosamente preso
a formula tradicional [cinema classico], a um maldorepresentacdo ‘nacionalista’, surgem
agora outras influéncias, outras referéncias” (LMB| 2013, p. 8}%. Para Rebollo, esta

questao reflete o fato de que diferente do quer@i@em outros paises como Italia e Franca,

11 Em entrevista concedida ao prograwexsion Espafiolatransmitido pela emissora RTVEDisponivel em:
<http://www.rtve.es/alacarta/videos/version-espaelsion-espanola-mujer-sin-piano/2155088/Consultado
em 27 de out. 2016 as 16:13.

12 Conhecida como ETA Euskadi Ta Askatasuhagque no idioma éuskard falado na regido Basca, significa
“Péatria Basca e Liberdade”. Trata-se de uma orggaz civii armada que luta pela desvinculagédo e
independéncia do Pais Basco do dominio Espanhol.

13 Tradugéo nossa do origingtfi um panorama miedosamente aferrado a la férmalacdnstumbrismo, a um
modo de representacion ‘nacionalista’, surgen ahoteas influencias, otras referenciasem Emerge outro
cine espafiol: um impulso colectjyoor Carlos Losilla, enCaiméan Cuadernos de Cinedicdo de setembro de
2013, p. 8.
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0 cinema espanhol ainda passara por sua idaderae“Nos falta isso tdo fundamental a um
cineasta que € o passado através do qual olhamrae fsturo™,

Ha desse modo, uma intensificacdo na busca porastética particular. Os filmes
deste grupo heterogéneo e relativamente jovemnégasias voltam-se para a sensibilidade do
cotidiano - do mesmo modo que 0s neorrealistas emelhante contexto em sua época -
fazendo brotar um cinema cuja estética e forma ddama certa contemplacédo do espectador,
ao que criticos d&ahiers du Cinema definem como um “cinema do siléncio”, composto
por “imagens que pretendem falar por si mesmas”.

S&o filmes que lancam um olhar pormenorizado aoeus® do personagem,
“acompanhando-os em um itinerario de busca e imdagétima e, por vezes, de proprio
autorreconhecimento” (HEREDERO, 2009, p. 7). Nanguile diz respeito as caracteristicas
estéticas desses filmes, verifica-se a recusa@ogdi como elemento condutor da histodria,
cuja auséncia do relato vocal confere ao espectadarimersao sensorial ao universo sonoro
dos protagonistas, a partir de um meticuloso thabde construcdo dos ambientes e ruidos
inseridos nas bandas sonoras. Ha também uma téemd@mcompimento com os artificios
cldssicos da linguagem cinematografica, além déa deibridizacdo das fronteiras entre
documentario e ficcao.

Sob esta perspectivanpds-en-cene 0s sonsao construidos eira Herida(Fernando
Franco, 2013), de modo a fazer o espectador expetanas alucinacdes e os problemas
psicolégicos vividos pela personagem. Ewsta da mort€Lois Patifio, 2013), a constancia
de grandes planos gerais revela um cinema topografjue insere os personagens e
espectadores em sua paisagem visual e sonora. dleetor Jaime Rosales aposta no
distanciamento completo do personagem, filmandoronmeio de lentes teleobjetivas, e nos
siléncios perturbadores sugeridos pela auséncipletamde didlogos, em contraste com a
densa polifonia urbana, para revelar a violénci@tista eniTiro em La Cabez{2008)°.

O modo como se organiza o universo ficcional e parte destes filmes, parece
apontar ainda para a dissolucdo logica do encadeande imagens, ao qual a intervencao
técnica na estruturacdo da sequéncia de imagera deiter tanta importancia no que se

refere ao agenciamento de sentidos. A montagem,issmn € minimizada e, ao contrario,

14 Traducao nossanbs falta eso tan fundamental a um cineasta que passado a través del cual mirar hacia
el futurd em Dialogar, filmar, vivir... Cahiers Du Cinem&spafia, outubro de 2009, edicao 27, pag. 10.

15 Hacia uma nueva identidagor Carlos F. Heredero, e@ahiers Du Cinema Espafiautubro de 2009, edi¢éo
27, pag. 07.

16 Gran Angular: outro cine espafighor Carlos F. Heredero; Gonzalo P. Amatria; Y¥a@ez; Angel Quintana;
Eulalia Yglesias entaiman Cuadernos de Cinedicdo de setembro de 2013, p. 10-30.
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recorre-se ao emprego de longos planos sequenreials sistemética exploracdo das
potencialidades de composi¢cdo e criacdo no intgl@oproprio plano, recursos que dao a
sensacao de distensdo do tempo e reforcam a cdagéope a leitura da imagem. Estes
fatores estéticos sdo recorrentes em obras tanque sé de Lol@Javier Rebollo, 2006)a
linea recta José Maria de Orbe, 2006.a influencia(Pedro Aguilera, 2007)Yo (Rafa
Cortés, 2007)Las horas del dia La soledadJaime Rosales, 2003; 200Bn la ciudad de
Sylvia (José Luis Guerin, 2007).o mejor de m{Roser Aguilar, 2007) €os llusos(Jonas
Trueba, 2013y.

Compartilhando destas mesmas premissas técnicadétcas relatados acima, o
diretor Javier Rebollo constrdi o universoAldlulher Sem PiandRosa € a personagem que
alegoriza o cidaddo espanhol de classe média,capatisem perspectiva nhuma Espanha
recessiva, retratada no momento em que o paisas/fikatar com a guerra e que logo passaria
a ser foco de atentados terroristas, como os dosrem 2004 no metrd de Madrid. Por outro
lado, ela poderia ser entendida como a representigdroprio realizador independente no
contexto espanhol: um sujeito que vaga e buscanaacse em meio as adversidades
politicas e socioculturais.

Embora seja a protagonista, Rosa é retratada sehumeprivilégio pela posi¢cdo que
ocupa na trama. Quanto a isso, nos referimos adig@ms visuais, aos enquadramentos em
que ela é apresentada em grande parte do filmgméatada pelos limites do plano, refletida
em vidros ou espelho, quando nao, totalmente auskEnjuadro. Para Aumont (2004), esta
forma de narrar é préopria a alguns segmentos stistii§ do cinema moderno, em
contraposicdo a valorizacdo do cinema classicangtdga. O cinema classico concebia a
imagem com o objetivo de mostrar a acao dos pegemsafazendo com que grande parte dos
planos apresentasse a figura humana centralizatielanasendo que pouca importancia era
dada a composicdo das bordas da imagem. Em canigiapano cinema moderno ha um
maior apelo a composicéo de diferentes pontos dgam: planos em que 0s personagens se
deslocam ou permanecem nos limites da tela. Dedacmym o autor, desta oposicéao entre

estilos, percebe-se que enquanto “um preenche toocenoutro o vazio; um procura fazer

17 Por se tratar de um cinema independente que nadedide amplas estruturas de distribuicdo mundéah n
todos os filmes citados foram vistos ao longo dsgpisa. Algumas das descrigfes técnicas e estéfimas
tecemos neste capitulo, acerca dos filmes menaisnad panorama do novo cinema espanhol, resultam de
nossa investigacao direta, nosso contato com @s @udiovisuais, das quais autenticamos certatasuiaides
entre elas; outras descrigdes, porém, provém deSesddas revistas especializadas supracitadasyuplenente
contribuiram com dados relevantes para a escuesta pesquisa. Todas as informacdes técnicagmedsras
producgdes foram também conferidas e podem ser atzsao site IMDBinternational Movie Database
disponivel em www.imdb.con»
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esquecer as bordas, o outro as marca; um é estatmatro dindmico” (AUMONT, 2004,
pag. 130).

Rebollo apresenta um cinema de desenquadramenéo,demnarca as bordas da
imagem e potencializa o transito dos personagemstpda a extensao do territdrio diegético.
Um cinema que revela mais pelo que oculta, do ele gue mostra em tela, fazendo dos
limites um lugar de passagem, uma interseccao enttisivel e nao visivel, entre visual e
sonoro. Esta desorientacdo do espaco por meio sd@mgtica dissociacdo entre
procedimentos visuais e sonoros enaltece o fAnMulher sem pianecomo uma metéfora do
cenario cadtico em que a Espanha estava imers@ada\do século e, ao mesmo tempo,
representa o panorama emergente do cinema indegenelgpanhol, cuja procura por uma
caracteristica estética propria levou realizadaeguestionarem o0s codigos culturais e
cinematogréaficos perpetrados ao longo das décadsedentes. Com isso, como afirma
Losilla (2013, pag. 8), “0 que entdo parecia umopama impreciso e obscuro, agora se
define com maior clareza: o cinema espanhol estéecando do zero, desde a reconstrucao,
desde a ruina do que f&F

Nesse cinema, a importancia do didlogo como elemeahdutor € minimizada,
possibilitando assim, a emergéncia de certa andagdei visual que permite a apreensao da
matéria filmica por meio de todos os sentidos. @&8u queremos dizer que a auséncia do
dialogo revela outros sons dispostos na banda spfarendo com que tais sonoridades
adquiram certa tatilidade, tornando-se hapticasrk®a2000) e, ao mesmo tempo, nos
convida a uma imersao sensorial que possibilitaosiouodos de apreender a associagao de
imagens e sons. Tal caracteristica imersiva é aimdés evidente quando Rebollo
constantemente convida o espectador a perceben@osa;do dos quadros pelo que esta além
do que se vé através da incursdo recorrente pelasridades acusmaticas, que nao
justificativas visuais. Este recurso compde na teta universo pautado ndo apenas pela
desorientacdo espacial, mas também por uma sistenféagmentacdo dos sentidos. E,
sobretudo, esse aspecto que nossa analise iralproBara tanto, visitaremos alguns aspectos

no que se refere as técnicas de reproducédo dostongo da historia do cinema.

18 No original ‘Lo que entonces parecia un panorama desdibujad@ryoko, ahora se define con mayor
claridade: el cine espafiol esta empezando desdg desde la reconstruccion, desde las ruinas dgukofué,
emEmerge outro cine espafiol: um impulso colectpar Carlos Losilla, ertaiman Cuadernos de Cinedlicao
de setembro de 2013, p. 8.
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3 A TECNICA E AS POTENCIALIDADES DO SONORO OBJETIFI CADO

O som nao € um fendbmeno singularizado, mas o aekukde um jogo (de acéo e
reacao), energética entre corpos ou objetos. Eausep 0s corpos ndo emitem sons. Para que
uma fonte sonora atue sobre o meio, é necessdnneté-la a uma determinada quantidade
de energia (agir sobre). Isso ocorre quando batertbofra uma porta de madeira, por
exemplo, (fonte sonora). O som emitido € a respadstaibracdo da madeira, proporcional a
energia empregada pela mao agindo sobre ela. Corao possui certa elasticidade, as
moléculas que o compfe entram em um estado vilwatler compressdes e distensdes
sucessivas, transmitindo, dessa maneira, as matasitinhas a informacédo do impulso
inicial. Este movimento de “impulsos e repousos’I$WIK, 2011) gera, portanto, ondas
concéntricas de som que se propagam no espaco kerandemelhante as ondulacbes
geradas na agua como resultado do contato com upexfisie. Se o ouvido humano
(receptor) se interpuser a trajetoria das ondulag@stas fardo vibrar também a membrana do
timpano, conduzindo ao cérebro o estimulo sonom sgra decodificado: golpes sobre a
madeira e, imediatamente, alguém esta a portaarRoyto som ndo pode ser definido apenas
pela instancia que o produz, mas também pela gatéaotida em seu ressoar pelo espaco.

Como veremos ao longo deste capitulo, as técni@sregroducdo do som
desenvolvidas ao longo do século XX intervieramsagwocesso, possibilitando ndo apenas
“aprisionar” o fluxo de ressonancias do som, mg&mir disso, manipular suas qualidades
essenciais em beneficio da obra cinematograficaygmes associando sons a imagem e, em
outras, apelando para sua dissociacdo. Neste Ufimecesso, os componentes da banda
sonora tornam-se elementos indispensaveis no quefsee a introducdo do sentido de
materialidade no filme, exaltando o som acusmatano um indice de presenca do proprio
objeto e potencializando também o agenciamentcedidss a partir da “objetificacdo” da
matéria sonora.

Diversos estudos contemporaneos contribuiram pafarmaulacdo de um campo
reflexivo acerca do efeito produzido pelas técnimasimbito comunicacional e cultural de
nossa época. A partir de Benjamin (1986), percebemsonoro inserido em um panorama
indissociavel das diversas técnicas de reprodug@&ooqgtornou apreensivel no decorrer do
século XX. Segundo o filésofo, “0 modo pelo qualosganiza a percepcdo humana, 0 meio
em que ela se da, ndo é apenas condicionado ma¢wmtal, mas também historicamente”

(BENJAMIN, 1986, p. 69). Ele considera que a exisi& Unica de uma obra de arte, sua
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aura, estaria ligada a fatores espaciais e tengpesgiecificos ao momento em que ela foi
produzida. Porém, este “aqui e agora” da obrat@eeatraria em declinio a medida que novas
técnicas de reproducdo visuais — e sonoras - Hubmth sua aparicdo Unica pela

multiplicidade de reproducao serializada.

Os primeiros objetos artisticos, de acordo comtorasurgiram a partir de cultos que
lhe atribuiam uma func&o ritualistica, religiosaintportante observar que esse modo de ser
auratico da obra de arte nunca se desvincula completandensea funcéo ritual. Ou seja, o
valor Unico da obra de arte — sua autenticidaggia $empre um fundamento teoldgico. Este
fundamento, nas palavras do autor, situa a presgagabra de arte em uma perspectiva
pautada por uma inacessibilidade, uma essénciaulatkc insociavel, que transforma as
imagens auténticas em imagens de culto. No entBatgamin afirma que a reprodutibilidade
destacou a obra de seu valor de culto.

Ao longo dos séculos, o aprimoramento de técnicasgpor exemplo, a litografia na
Idade Média e a xilogravura no século XIX tratamenmobiliza-la, por meio da reproducéo,
para além da sua existéncia Unica. Antes disseci@pruma obra de arte demandava um
encontro fisico com ela. Apds a invencédo da fofiigras técnicas de reproducdo tornaram
possivel sua apreciacdo massiva. Ao destacar-séudbistico, o prépricstatusda obra fora
ressignificado, uma vez que, distanciada de suadagie e de seu carater auratico, a obra de
arte seria apreendida por seu valor de exposi¢cgmiblico, sua existéncia serial. Devido a
iss0, a arte cinematografica é de central impoidama analise do autor, pois, sendo uma obra
produzida para a coletividade, a reproducdo doefilmio é uma condicdo externa a sua
difusdo (e producao), ela obrigatoriamente imp#ina reproducdo massiva. Nos termos de
Benjamin: sua relevancia reside em seu valor dessg#o.

Da mesma forma que a fotografia alterou nossa &elapm a obra de arte na
modernidade, podemos pensar que as técnicas deacgmave reproducdo de som
possibilitaram uma nova apropriacdo do sentido wticado. Marshal McLhuan (2007) nos
atentava, por exemplo, para o fato de que a ingedgascrita ndo havia possibilitado apenas
uma forma mais eficiente de comunicacédo, mas reptes também um predominio da visdo
sobre os outros sentidos. Tal fato fora intensificainda mais ap0s o aparecimento da prensa
de tipos moéveis de Gutenberg. O autor argumentaigage € resultado da potencialidade
contida nos meios técnicos em criar determinashakiéncias a medida que sua utilizacdo
passa a ser disseminada, modificando o ambienia& soxultural e a relagdo dos sujeitos com
o préprio meio. Nesse sentido, o surgimento da girantécnica de gravacdo de som, o
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fonografo de Edison no século XIX, foi responsdai reintroduzir o sentido da audicdo e da
oralidade na modernidade. Além do fonografo, dedacaom Kittler (2009), o gramofone

(capaz de gravar e reproduzir sons) foi um doseirom aparatos técnicos a retirar o peso de
uma cultura intrinsicamente linear e visual, edad®ndo um regime de desenvolvimento no
qual os sentidos humanos tornaram-se autbnomosram sapropriados e estendidos as

técnicas.

Desde a mudanca de épocas temos controle de tg@awolle armazenamento que
podem gravar e reproduzir o proprio fluxo de terepo dados acusticos e 6pticos.
Os ouvidos e olhos tornaram-se autbnomos. Isso madtatusde realidade mais
do que a litografia e fotografia, que (de acordm eotese de Benjamin) no primeiro
terco do século XIX, apenas impulsionou a obra de aa era de sua
reprodutibilidade técnica. A midia "define o qualmente é"(KITTLER, 1999, p.
3)Le.

Além da capacidade de eternizar as mais diversasafo sonoras por meio do
armazenamento, o fonografo e o gramofone represel@iabém o inicio da possibilidade de
desincorporar o sentido da audicdo. Com isso odmsprende-se de sua esséncia efémera e
torna-se “objetificavel”, podendo ser manipuladditado. Ele deixa de fazer referéncia a
fonte da qual provém e adquire um valor prépricii®ma expande a possibilidade criativa
deste recurso ao utiliza-lo como elemento de restulizacdo quando vinculado a imagem.

Pensamos, com isso, que a reprodutibilidade madifimodo como nos relacionamos
com esta segunda natureza (técnica) diluida enoramiliano. Por isso, torna-se essencial
conceber o cinema como uma técnica que reconfiguraneira com que nos colocamos
diante do mundo e, mais do que isso, condicionaanpsrcepcao sobre ele. Para Benjamin

(1986, p. 174):

O filme serve para exercitar 0 homem nas novaspedes e reacdes exigidas por
um aparelho técnico cujo papel cresce cada vezenasua vida cotidiana. Fazer do
gigantesco aparelho técnico do nosso tempo o olgtoinervacdes humanas - é
essa a tarefa historica cuja realizacao da ao eireeseu verdadeiro sentido.

Por essa perspectiva, a imagem em movimento ecipaimente a técnica da

montagem — como nos mostrou Vertov @homem com a Cameéfa trataram de mimetizar

19 Tradugdo nossaEver since that epochal change we have been irepsism of storage technologies that can
record and reproduce the very time flow of acouatid optical data. Ears and eyes have become antous.
And that changed the state of reality more thamoliraphy and photography, which (according to Berijas
thesis) in the first third of the nineteenth cegtanerely propelled the work of art into the agatsftechnical
reproducibility. Media ‘define what really i%’

20 Man with a Movie Camera: Dziga Vertov, 1929.
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as inervagfes humanas diante das frenéticas mudaociis e culturais na primeira metade
do século XX: o crescimento desordenado das mdagpo fluxo das massas nos grandes
centros urbanos, a consolidagdo da indastria adieen@ expansdo da industria elétrica, o
regime fabril e a jornada de trabalho. Um novo naundnfigurava-se demandando modos
distintos do sujeito situar-se e perceber a si enando. Entretanto, tais alteragbes nao se
restringiram ao visual urbano, mas estenderam+sdéa a polifonia — buzinas, ruidos
elétricos, motores e fabricas - que passaram a @orappaisagem sonora das cidades
modernas com uma nova gama de timbres e frequéaciaB®m disso, encontraram sua
correspondéncia técnica e estética no cinema sppossibilitando ao espectador uma nova
experiéncia sensivel.

E fato que, em uma cultura oculocentrista (AUMOIRT04) desenvolvida ao passo
da reprodugdo massiva de imagens técnicas, o negitfico, as teorias filosoficas, literarias
e dos mais diversos campos possuem a tendéncia digbsucar proeminentemente sobre a
visdo. Inclusive nossas expressodes linguisticagds@&oionadas a descricdes que tém como
foco: ver, olhar, vislumbrar, em detrimento de ositsentidos. Nao é diferente no que diz
respeito as teorias cinematograficas. Chion (2@68ya que s6 podemos falar em “imagem”
do cinema, no singular, pois a tela configura-sexa@® lugar especifico da aparicdo das
imagens. “A imagem, aquilo que designamos por gst@/ra no cinema, € ndo o conteudo,
mas o contentor. E o quadro” (2008, p. 57).

Nesse sentido, as bordas do quadro delimitam et@stm o que sera percebido pela
visdo do espectador no interior da imagem. Ponatarta experiéncia cinematografica como
algo relacionado apenas a um dos sentidos queomssitoem, nos parece, certamente, uma
discusséo excludente e limitadora. Da mesma fonws parece arbitrario reduzir a discussao
acerca da experiéncia cinematografica as bordesdala

Parte dos estudos do cinema categoriza o0 som comelemento agregado, um
segundo capitulo, escusado a um dispositivo qua &ermagem como fator de origem e
legitimidade. Fato considerado por Altman (1992)aufalacia historica, uma vez que 0s
argumentos que embasam tais teorias consideranasapeavolucdo temporal das técnicas
cinematogréficas relacionadas ao seu surgimentpelgrizacao do veiculo, inserindo, dessa
maneira, um abismo histérico entre o aparecimeatoirematografo, em 1895, e a lograda

técnica que tornou possivel sincronizar sons eemagem 1927: Witaphoné!. Entretanto, a

21 O sistema era composto por um disco de, normalm&6étpolegadas com velocidade de 33 1/3 rpm (retacd
por minuto). Cada rolo de pelicula continha um aipedprio contendo sua trilha sonora correspondeXie
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relacdo entre sons e imagem no cinema pode tercammeantes mesmo do surgimento do
cinematografo. Machado (1997) nos faz voltar umcpomnais no tempo, ao ano de 1877,
quando Thomas Edison patenteara seu primeiro faf@gr

Segundo o autor, a reproducdo unicamente acudgisapnectada de imagens, fugia
da normalidade em um século cujas apresentacdesaisusram feitas ao vivo, ou seja,
implicavam a visualizacdo daerformance Logo, Edison se deu conta da limitacdo de seu
invento: a auséncia de imagens. Foram décadas ldgradas tentativas que resultavam em
instrumentos pereciveis, com grandes dificuldadasi¢as de manipulacdo, que nao
garantiam a sincronia por muito tempo e ainda,esprtavam altos custos para inddstria
cinematografica. Porém, o ponto relevante deste dit respeito a pretensdo de Edison de
“aperfeicoar’ o fonégrafo com a complementacaaassaria’ da imagem que produz o som”
(Machado, 1997, p. 155). Sendo assim, antes mesmsujimento do cinematografo, o
inventor do fonografo, possuia como horizonte cemia sonoro. Portanto, fragmentar a
historia do cinema entre mudo e sonoro nos pargtequivoco que tende a alimentar a
falacia historica citada por Altman. Para Machatl@9f, p. 158), “o cinema ja era sonoro
durante esse tempo todo, alias, nunca deixou te d&sde sua invencdo ou mesmo na sua
pré-historia”, ou seja, as tecnologias eram muu&s,0 cinema.

A partir da década de 1930, o sistema de sincro@izgor meio de disco foi
substituido pelo som oOptico, impresso diretamerdelateral da pelicula. As inovacdes
tecnologicas demandavam atencdo aos espacos puthicexibicdo dos filmes, uma vez que
os sistemas de amplificacdo e reproducdo exigiamcab a inteligibilidade da fala. Isso se
devia ao fato de que a introducdo dos sistemagsal@gfo multipista de audio ndo apenas
possibilitou a insercdo de novos elementos sonerambientes, efeitos, ruidos pontuais —

porém, adicionava uma guantia consideravel de sufttesejaveis a banda sonora.

projecionista cabia estabelecer a sincronizacataexatre rolo de imagens e disco no momento dagéxib
Apesar por nao ser tao suscetivel a variagdes ocanststemas anterioresMiaphonetinha suas complicacdes:

0 manejo constante dos discos reduzia sua duraddieé as ranhuras ocasionais em sua superficiersdiam
ruidos a banda sonora. Foi desenvolvido pela empvesner Brother'se exibido pela primeira vez em 1927,
durante a estreia do filme “O Cantor de JaHze(Jazz Singgrsendo substituido, na década de 30, pelo som
Optico impresso diretamente na pelicula.

22O aparelho compunha-se de um funil metélico c@jsebmais estreita era equipada com uma membrana
sensivel e uma espécie de agulha. Acoplado awstritavia um cilindro giratério coberto com umééode
estanho. Quando acionado manualmente, as vibrapdesas, que entravam pela corneta, faziam a membra
vibrar, convertendo o movimento em impulsos me@ngue seriam, entdo, desenhados pela agulhaheadel
estanho. O fondgrafo possibilitava também repraduzisons gravados com a mesma velocidade que siduvia
empregada em sua gravagao.
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Até a década de 1960, a faixa de frequéncias aadieequalidade do som na maioria
dos cinemas ainda apresentavam-se de maneiraaedin dos pontos-chave na evolucao do
som no cinema ocorreu na década de 1970, qudmdmy?®® introduziu um sistema de
processamento e codificacdo que ampliava o espsotroro audivel, dilatando também a
diferenca entre ruidos de fundo (indesejados) eleme dos sons indispensaveis ao filme,
resultando em qualidade e definicdo. Talvez a g@®eda nova tecnologia, que possibilitava
melhor apreciacdo do som pelo espectador, tenh&itoddo para fazer de “Laranja
Mecanica” A Clockwork Orangel1971), de Stanley Kubrick - primeiro filme a izdr o
sistema, em 1971 (LARSON GUERRA, p. 123) — um dosés culturais da cinematografia
mundial. Porém, foi em “Guerra nas estrel&taf Wars George Lucas, 1977) com o sistema
Dolby SR Spectral Recording que a industria cinematografica, pos-se diaeteird novo
modelo de exibicdo no qual o som especializadonpxo da insercdo do sistersarround
de difusdo - bem como o aumento da poténcia dos goaves (baixa frequéncia) -,
proporcionaram uma intensificacdo dos estimulosrasnsobre o publico.

Dessa maneira, a insercdo do som no cinema naocspodempreendida sem que uma
correlacdo com as praticas de cada época sejagmgmte estabelecida, uma vez que, como
nos recorda Altman (201%5)

Ao ouvir o som disponivel, cada geracdo aprendéamente o que constitui um
som aceitavel. Mas desde que o som disponivel ela garacdo se altera com as
transformacdes de gosto e da tecnologia, logicamanmnormas pelas quais o som
no cinema é julgado deve variar de década paraldéca

Desde as Ultimas décadas do século passado, ogamgeenovas tecnologias de
gravacao e reproducdo de audio - e aqui ressaltarpassagem dos sistemas analdgicos para
os digitais - reconfiguram o constructo cinematbgoa ao prover novas possibilidades do
uso expressivo do som, o0 que resultaria no quenslgeoricos definem por uma estética
“hiper-realista” (CAPELLER, 2008). Nesse sentidogm@nde possibilidade de manipular
digitalmente as intensidades, texturas e densidsmi®®ras nos proporcionariam, no cinema,

uma supervalorizacdo das sensacoes relativas apgrdgbs sonantes do filme, que nao

23 Empresa americana fundada por Ray Dolby, em 1965egtuda e desenvolve produtos para a reprodecéo d
sistemas de som para cinema e, posteriormente¢tarpbra dispositivos domeésticos.

24 Tradugdo nossa do original em inglés: “By listgnto available sound, each generation learns jlmtt w
constitutes acceptable sound. But since the souvaithble to each generation changes with transfooms of
taste and technology, it stands to reason thastdwedarts by which cinema sound is judged must fram
decade to decade”. Altman, Rickhe sound of soundA Brief History of the Reproduction of Sound in Mev
Theaters. Disponivel em: <https://ifsstech.filemdpress.com/2008/06/sound_of_sound_-_rick_altnaim.p
Acesso em: 20/03/2016 as 15:20
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ocorreriam com a intensidade equivalente se estwégs em contato fisico direto com o
mesmo objeto. Para Chion (2008, p. 122), o empdagotécnicas digitais reintroduziu nos
filmes “um sentimento agudo de materialidade dasasoe dos seres”, favorecendo, dessa
forma, uma estética que visa a intensificacdo gemdncia sensorial.

Além disso, a partir da manipulagdo pormenorizadadéevzidual dos componentes
sonoros, os realizadores lograram ampliar seu pialetle uso expressivo, 0 que resulta em
um interesse acentuado sobre as nuances dasdssa®iatmosferas e os climas criados para
as cenas, investindo na construcdo de ambienteglesy sem a necessidade de recair nos
clichés cinematograficos, como o uso excessivoatta Estes recursos, tendem também a
desarticular a propria disposicao hierarquica doeponentes da banda, pois, como explica
Chion (2008, p. 123):

“Com a nova posi¢do ocupada pelos ruidos, a fadilmes ja ndo é central, tende
a ser reinscrita numa continuidade sensorial qemgoba e que ocupa os dois
espacgos sonoro e visual. Enquanto que no primeairigilo do cinema sonoro a
pobreza acustica do suporte levava a privilegiarelesnentos pré-codificados

(linguagem, musica), em detrimento dos que erarospindices de realidade e de
materialidade, a saber, os ruidos”.

Esta perspectiva nos aproxima das caracteristicéstioas do “novo cinema
espanhol”, uma vez que, a composicao de densasdbaodoras e a recusa do dialogo por
seus realizadores, talvez sofra sua influénciaalidas possibilidades técnicas introduzidas

pelo digital, favorecendo assim, formas distintasampor histérias audiovisuais.

3.1 Os componentes basicos da banda sonora

Ao passo que o aprimoramento das técnicas repoesemidancas qualitativas no
registro e na reproducdo de som, mais elementogrgmd integrar a banda sonora,
expandindo a possibilidade de associacdo entreesomagem. Ao assistir a um filme, temos
a impressdo de presenciar um conjunto de imageassqujustapdem sequencialmente,
acompanhadas de um conjunto de sons que se deseratklado a elas. A juncdo dessas
duas partes parece formar uma unidade na qual,sasth@undem de forma harmodnica e
indissoltvel. O fluxo de sonoridades que chega addo nos leva a crer, como afirma
Deleuze (2005 p. 278), que os componentes da lwmomaa ndo sao divisiveis, mas fazem
parte de um Unic@ontinuum sonoro“cujos elementos s0 se separam em funcdo de um

referente ou de um significado eventuais, mas maofumcado de um ‘significante™. Os



53

componentes sonoros sO se separariam a partir deescnita individualizada, “na abstracao
de sua audicdo pura”’, poréem enquanto estabeleceimmggem como uma dimensdo da

imagem, formam esta espécie de continuo...

E é na medida em que rivalizam, se recobrem, agessam, se cortam, que tragam
um caminho cheio de obstaculos no espago visudlpese fazem ouvir sem serem
também vistos, por si mesmos, independentemenfenti, a0 mesmo tempo que
fazem que a imagem seja lida, mais ou menos, came partitura (DELEUZE,
2005 p. 278).

Nesta “partitura”, cada elemento componente dadandora se difunde como a nota
musical resultante do movimento orquestrado por digara visual, aquele que nesta
comparacao seria o instrumento. E € na totalidadebda audiovisual que a relagédo entre os
elementos visuais e sonoros adquirem um sentidoloanBorém, como nos lembra
Tarkovsky, “se podemos falar de elementos que op&enifime], o fazemos de forma
arbitraria, separando-os artificialmente em proldizussdes tedricaS! Por configurar-se
em um constructo técnico em que sons sdo apressentain intencdes determinadas em
relacdo a imagem, a cena e ao filme, é necessati#p, conhecer quais sdo os componentes
que orquestram este continuo sonoro.

Na etapa de pos-producdo, observamos que 0s sonagsdgados em camadas,
assumindo, cada uma delas, distintos aspectos/oslat imagem. No estagio da montagem
de som, precisamente, designersde som recebem o material visual j& montado pelos
editores de imagem e, tendo este como referémic@a-se um processo de construcado dos
elementos sonoros.

Os dialogos (1), normalmente, sdo gravados nagsdesaselecionados de acordo com
critérios de qualidade e inteligibilidade e, em wdg, editados. Verifica-se também a
necessidade de substituir alguma fala (por outra oeelhor dic¢do, diferente atuacdo ou
menos ruidos indesejados) que ocorre por meio blagiem ou ADRP. No filme, os dialogos
possuem a funcdo de transmitir informacdes: ideiasdados sobre a trama, a intencao
draméatica dos personagens, configurando-se, asgimp um dos principais meios de

enunciacao narrativa.

25 Traducgdo nossa do originaknd we can only talk about its components rathdaitearily, dividing it up
artificially for the sake of theoretical discussirarkovsky, 1989, p. 144).

2 A sigla ADR @utomatic Dialog Replacement reprodugdaautomatica de didlogo) designa a gravagéo em
estudio de um didlogo gravado na cena que nao serdeproveitado. No Brasil utiliza-se popularmentermo
“dublagem” para isso. Entretanto, o termo dublaga@mbbing é corretamente referenciado a substituicdo de um
idioma por outro.
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Desde o advento do sonoro, o cinema tratou delt@saaroz em detrimento de outros
sons. Chion (2008, p. 13) afirma que o cinema napemnas vococéntrico, por privilegiar a
voz como principal dimensdo sonora da narratives também apela para a inteligibilidade
da palavra falada, configurando-se, dessa formmapogerbocéntrico. Isso é atribuido, pelo
autor, ao fato de que cotidianamente agimos segundoesma premissa: tendemos a
privilegiar as vozes dentre o amalgama sonoro -toyemmafego, mar, chuva — que,
involuntariamente, ouvimos. “Se essas vozes falarema lingua que lhe seja acessivel, [0
ouvinte] vai comecgar por procurar o sentido daswpak, e s6 passara a interpretagcdo dos
outros elementos quando o seu interesse sobreidcsestiver saturado” (2008, p. 13).

Os ambientes (2) definem a cena de acordo comagesm que ela se desenvolve,
conferindo certa profundidade e verossimilhancenagem. As vezes apenas um ambiente
gravado ja contém os elementos necessarios pazemiehda sequéncia do filme, porém,
normalmente sdo compostos pela adicdo de varioseateb distintos. Pensemos, como
exemplo, em uma cena: a personagem cruza apresspag;a central da cidade, fugindo da
chuva que ameaca chegar a qualquer momento. Dretapl aparentemente simples
podemos extrair uma complexa montagem de ambiemtesnto que se pronuncia sobre as
arvores, o canto dos passaros, 0 som dos carredaadistancia, os trovoes e as primeiras
gotas de chuva.

O hébito de criar atmosferas especificas coerentesna por meio da insercdo de
ambientes, ndo surge, imediatamente, com o cinen@ mas se desenvolve a medida que
novas tecnologias de reproducdo de som possibititay aperfeicoamento das técnicas de

manipulacdo dos componentes sonoros. Manzano (B088) explica que:

Com o passar dos anos e a melhora na reproduciardia sonora, os efeitos
sonoros se subdividem e passam a revelar novoslsmigntos. Um primeiro seria a
ambientacao, que contribui para o envolvimento sfieetador conforme desejado.
Além disso, os ambientes tornam-se uma espécimmjanto de sons para coisas
gue ndo sdo vistas, mas que ajudam a entenderosngersonagens encontram-se
geograficamente, a que hora do dia a a¢éo traescemr que parte da cidade nos
encontramos, que tipo de cidade é aquela. Alémugoog ambientes se integram
aos personagens, refletem os seus estados detogsp$risuas emogdes, ou, ao
contrario, integram com os personagens, sufocasgdgeoovocando sensacgfes
variadas.

Ao criar atmosferas proprias para cada cena, osieatBs atuam também na
continuidade do filme, tanto na duracdo dos soesagompanham determinada cena, quanto

na transicdo para uma nova cena, em que outrosearabiirdo conferir-lhe caracteristicas

proprias.
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No passo seguinte, temos efitosou ruidos sonorog3). Embora, como afirma
Chion (1999), a palavra ruido remeta a sons inddegj no cinema este componente adquire
um senso estético. Refere-se aos sons que naoogA@mente linguisticos ou musicais, mas
gue acentuam ou ainda tratam de atribuir deterraintektura e corporalidade aos
movimentos dos objetos e personagens. Dividem-se‘efgitos sonoros”, do inglésound
effects provenientes de fontes sonoras especificas glieem tiros, explosdes, o ruido de um
carro ou a sirene de uma ambulancia; e “ruidosidé, sambém conhecido confioley art’,
técnica de gravacdo em estadio que visa recomstgiisons produzidos pela acdo dos
personagens em sincronia com a imagem. Dentreestg®) o rocar de suas roupas, o0 som dos
passos e 0s objetos manipulados por eles.

A musica(4) acompanhava a imagem antes mesmo de existifatd, uma banda
sonora. Remonta as primeiras exibigcdes cinemaiogsaém que musicos tocavam melodias
sincrbnicas a imagem nas salas de cinema, comuioirde obstruir o ruido constante do
projetor. Chion (1999) descreve como “musica dedbgas composi¢cdes musicais agregadas
ao filme que ndo correspondem ao tempo e espaegsampados na tela. Tal expressédo remete
ao acompanhamento musical de orquestras sinfodicaste as apresentacfes de Operas, na
qual os musicos ficavam alojados em uma divisdesp@aco teatral, logo abaixo do palco.
Dentre as varias funcdes que a musica desempenaadmvisual, podemos citar, de modo
geral, o tom dramético que confere a cena e aéinélia sobre o ritmo de encadeamento das

imagens e da acao filmica.

3.2 O sonoro enquanto presenca

Uma das leituras que contribuiu para a perspecksa pesquisa foi a definicdo de
Gumbrecht (2010) quanto a “experiéncia estéticaauidr, a concebe como uma oscilacao
entreefeitos de presengaefeitos de sentidprovenientes do nosso contato cotidiano com o0s
objetos que nos circundam. Mas para que compreexda@m que o autor se refere, ha
necessidade de adentrar mais a fundo em sua ac@thiseitual.

Em seu livro “Producédo de Presenca”’, Gumbrechitara vertente hermenéutica das
Ciéncias Humanas, no que diz respeito a maneiragrema experiéncia sensorial tem sido

negligenciada nos estudos de comunicacdo. Seguraldgoo, ha uma tendéncia, entre os

27 O termo faz referéncia a Jack Foley (1891-196 txdemidense pioneiro na arte de criar efeitos snem
estadio.
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tedricos da comunicacdo, em ler os fenbmenos daompor um viés predominantemente
interpretativo, ou seja, suas analises sao pautslascultura do significado, em detrimento
das caracteristicas materiais e das relacdes p@ssiom o0 corpo e 0s sentidos. Em
contraposi¢cao a isso, Gumbrecht vépnaducéo de presencama forma de entender os

fendbmenos do mundo por sua dimenséo concretayrasti nossa “relacdo espacial com o
mundo e seus objetos” (2010, p. 13).

De acordo com o autor, o termo “presenca”, do |giae-esseresignifica algo que
“esta a nossa frente” ao alcance do corpo. SensimaSuma coisa ‘presente’ deve ser
tangivel por maos humanas — o que implica, inveeséen que pode ter impacto imediato em
corpos humanos” (2010, p. 13). Ja o termo prodéc@preendido etimologicamente - do
latim producere-, referindo-se ao “ato de ‘trazer para diante’ aljeto no espaco” (2010, p.
13). Com isso, a producdo de presenca destacasén$os e processos nos quais se inicia ou
se intensifica o impacto dos objetos ‘presentdstescorpos humanos” (2010, p.13).

E possivel, entdo, abstrair-se do significado ioijpliaos objetos para concentrar-se
no significante, ou seja, na presenca das subatimgie os compde: prefere-se a tinta a
pintura, o codigo a imagem produzida pelo computado instrumento a composi¢ao
orquestral.

Ao contrario do que possa parecer, a presencaindegpeito apenas as propriedades
fisicas de algum objeto que esta préximo, tangiwatorpo, mas também a “corporificacdo de
algo” (2010, p. 167), que nos é sugerido pelosident Com isso, a experiéncia estética se
daria no momento em que vivenciamos determinadassagdes de intensidade que nao
encontramos nos mundos histérica e culturalmemecéscos do cotidiano em que vivemos”
(2010, p. 128). Isso significa que quanto mais a@stamos do modo habituado em que
somos afetados pelos objetos, mais colocamos esddem relacdo entre a presenca e 0s
sentidos a eles atribuidos. Portanto, ao estalvelesecontato com a presenca de determinado
objeto, somos tomados por sensac¢des de intensjdadaescilam entre o objeto presente e seu
sentido (significado). De acordo com Gumbrechta estacdo entre ambas as partes nao se
daria de forma complementar, mas “ao contrariogpugb dizer que a tensdo/oscilacao entre
efeitos de presence efeitos de sentidalota o objeto de experiéncia estética de um
componente provocador de instabilidade e desagg&910, p. 137).

A partir dessa leitura comecei a questionar s@asrglades acusmatizadas poderiam
ser entendidas como presencas. A nossa tendémaasar que o som é matéria invisivel,

inconstante e moldavel que carrega consigo infobesmga fonte emissora e as marcas do
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espaco que atravessa, dos objetos que toca, ou ampatando ao ouvinte diversos
significantes e significados e que dizem respeat@rabito cultural em que o espectador esta
inserido. Para Winsik (2011, p. 28):

Ha mais nessa peculiaridade que interessa ao @ntmtd dos sentidos culturais do
som: ele é um objeto diferenciado entre os objetoeretos que povoam 0 NOSSO
imagindrio porque, por mais nitido que possa seaviéivel e impalpavel. O senso
comum identifica a materialidade dos corpos fisigels visdo e pelo tato. Estamos
acostumados a basear a realidade nestes sentidpsO [som tem um poder
mediador, hermético: € o elo comunicante do mundderal com o mundo
espiritual e invisivel. O seu valor de uso magieside exatamente nisto: os sons
organizados nos informam sobre a estrutura ocatandtéria no que ela tem de
animado. (Nao ha como negar que ha nisso um modoodbecimento e de
sondagem de camadas sutis da realidade).

Nas situacdes em que vemos uma fonte visual emittméom, automaticamente,
assumimos que sao provenientes dela, tanto emg@#siacotidianas, como na ilusdo de
sincronia que o cinema produz. Entretanto, quadoh@ informacao visual atrelada ao som,
como no caso do espaco fora de quadro, a Unicamafiio que recebemos € a matéria
acustica insinuando a existéncia de um corpo que®e, um carro que se desloca, um
passaro que voa, uma explosdo. Pensamos que cossoi p mesma funcédo que a musica na
analise de Wisnik (2011, p. 29), ele “traduz parasa escala sensorial, através das vibracdes
perceptiveis e organizaveis das camadas de antanclm com a ilusdo do ouvido, mensagens
sutis sobre a intimidade animica da matéria”. P¢oteacreditamos que o som é um modo de
produzir efeitos de presenca pela conjugacao dégphas informacdes que emanam da fonte.
Tais informacbes sd0 processos, a NOSSO ver, satds ao sonoro e ocorrem
concomitantemente ao modo como ele surge se pra@pageercebido. Trata-se de qualidades
fundamentais do som que, ao conjugarem-se em sli@liodade, erigem a singularidade de
cada som. Refiro-me as alturas, duracgbes, timbre¢easidades; parametros relativos ao
som, cujo didlogo constante permite a matéria sodiberenciar-se ilimitadamente, conforme
lembra Wisnik (2011, p. 26):

A diferenca se da na conjugacado dos parametros mtaenor de cada um (as
duracbes produzem as figuras ritmicas; afturas os movimentos melodicos
harmdnicos; otimbre, a multiplicacdo coloristica das vozes; iatensidades as
quinas e curvas de for¢a na sua emisséao).

A ressonancia do composto sonoro resultante daigacfio desses parametros nos

mostra que um som nao se extingue na medida emuguemissao se conclui, mas ele dura
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no tempo — de fato o som soO existe enquanto dwase difunde por uma determinada
extensdo do espaco de acordo com tais variavesneantes. Com isso, nossa afirmacao no
inicio deste capitulo de que o som ndao € um fenénsmgularizado, se refere a sua
caracteristica de executar movimentos multidirai®por onde se difunde e dependendo da
estrutura das superficies com as quais entra etatopger em partes absorvido ou refletivo.
Dessa forma, as frequéncias constantes no sonderadfrem alteracdes por estas superficies
dispostas no espaco propagado.

Nota-se que a percep¢do sonora ndo € absoluta¢ medativa e 0s sons ndo soam
conforme a fonte emissora os produz, mas sao aesedt das obstrucdes, das difracdes e
refracOes, deformacgdes sofridas pelos movimentosres no espaco. Ou seja, a relacdo entre
0 movimento dos objetos e o espaco em que elesdecde condicionam as qualidades do
som resultante a ser percebido. Este tema estabelata dindamica de contato e
tensionamento constanté@treo objeto emissor, o espaco fisico de propagagioaepo que
recepciona as informacdes sonoras.

Na perspectiva fenomenoldgica de Nancy (2002) sossdos objetos é entendido
como uma “presenca”. Com o termo, o filésofo defisee espaco que ndo se compreende 0
objeto emissor, nem o ouvinte, mas ao estagio ant@s, pelo qual o som se difunde e os
conecta. Apesar de ser indissociavel dos signifisa@bs quais 0 som emitido remete, a
“presenca’ ressoante busca instaurar o fendbmerm@em uma dimensao propria de analise,
afastando-se de sua justificacdo exclusivamentgaliviSegundo ele, ha masomorfismo
entre o objeto e imagem, uma vez que o prépriodenorphe(forma), ja remete a algo no

plano visual, porém o som possui a caracterisgecaldminar a forma”.

Ele ndo a dissolve, mas a alarga, da-lhe uma amplituma espessura e uma
vibracao ou ondulacé@o onde o contorno [forma] s&anfiais do que se aproximar. O
visual persiste até seu desaparecimento, 0 sommEE@ € desaparece em sua
permanéncia (NANCY, 2007, p.%)

Nancy afirma que atribuir sentidos aos sons é umaqgativa presente inclusive na
etimologia dos termos “ouvir” e “escutar”. De aamrcom o fildsofo, a palavra escutar, do
francésécouter remete a um sentido possivel, a uma condicacmsgglplidade, mesmo que
ndo acessivel imediatamente. Enquanto o termo,awyja raiz latina seriantendre teria seu

bY

significado relacionado a palavra “compreender’ngere a atribuicdo de sentido a um

28 Tradugdo nossa: “It does not dissolve it, but @atbnlarges it; it gives it na amplitude, a densityd a
vibration or an undulation whose outline never deeything but approach. The visual persists unsl i
disappearance; the sonorous appears and fadesrawitg permanence”.
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determinado contexto, como se a todo ouvir estivegsbuido um “ouvir dizer”,
independente do fato de estar relacionado a unaangadbu um som (NANCY, 2002, p. 6).

A abordagem fenomenoldgica proposta pelo autoribileza a compreensao
conceitual dos fenbmenos sonoros. A apreensao j@tocd partir desta “presenca”, de seu
ressoar, ndo estaria relacionada a atribuicdort@&les ao visual e sim a uma multiplicidade
de formas potenciais que surgem a consciénciaisBoy 0 espago entre 0 emissor-ouvinte
faz-se importante em sua andlise. A ressonanci@ipereste espaco de referéncia, tocando os
corpos e voltando para si mesma. E para o autter,ate resguarda a primeira ou Ultima
profundidade do que seria o sentido do som congidpo Si mesmo, uma vez que € a
ressonancia a responsavel por codificar o que @&vost Toda esta presenca é produzida por
um complexo de retornogenvois que se dao pela propria mobilidade, uma vibracéeai e
vem entre a fonte emissora e o ouvido. Neste espaice emissao e recepcao compreendido
pelo ato de ressoar, 0 som carrega as marcas @edue duracao.

Como problematizaremos mais adiante, segundo camentde Deleuze (1983) a
partir das teses de Bergson (1999), o sujeito ¢jniverso de imagens, uma imagem viva,
cuja funcdo é orientada para agir no presente.eDesslo, ele percebe os objetos do mundo,
e devolve este movimento em uma agdo no preseotémpP na medida em que 0 sujeito
surge como um centro de indeterminacéo, detentoaplacidade de hesitar diante das varias
acOes possiveis, ele retém o fluxo desse moviméatendo com que o reconhecimento
atento retorne a outras partes do objeto, antesumisdas, uma vez que dos objetos ele
reconhece apenas as partes necessarias para@gico@lo com o pensamento bergsoniano,
Modenesi (2011, p.10) afirma que:

O reconhecimento atento, enquanto produto da eaalem da lembranca com a

percepcao, é o ponto do qual parte a mudanca afaitinterior, isto é, a sensacéo.
No interior do corpo humano, as sensacfes percarmenajeto que vai dos nervos

aferentes ao cérebro, assim como do cérebro a tatisa) onde finalmente ganham

a forma de reacdes fisicas. Para Bergson, no entaais do que receber e devolver
as sensacdes (mudancas qualitativas internashcadwo cérebro é a de escolher
um dentre os inlmeros caminhos pelos quais as g @saodem retornar, escolha
da qual depende a reagéo do corpo e, por consegaisbbrevivéncia do homem.

As percepgfes sdo externas a nos, estdo no muegecatam um movimento que
parte dos objetos em nossa direcdo. Entretantsg masmento, a percepcdo atrai também
lembrancas de algum ponto da memoria, que dargeroras sensacoes. Portanto, ao passo

que a imagem-percepcao € interrompida e ndo réstabe movimento, surge a possibilidade
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de encontro com imagens de outra ordem, imagetsigr que ensejam uma relacao afetiva
com o mundo.

A partir desses fundamentos, 0s sons, que se atapsélissociados de suas fontes,
nos causam determinadas sensacdes que inevitavelteatamos classificar, definir. Nesse
processo entre a percepgao e a acao existe aippdaddde outras imagens surgirem, retendo
este movimento, nas quais se atualizam a lembraagaxperiéncias passadas relativas ao
som que nao conseguimos imediatamente classifimano afirma Wisnik, (2011, p. 29) “o
som é um objeto subjetivo, que esta dentro e fda,pode ser tocado diretamente, mas nos
toca com uma enorme precisdo”. Dessa relacdo estresonoridades percebidas e as
lembrancas evocadas da memoéria para atribuir-lha determinada forma ou sentido,
pensamos que perceber € um modo de produzir pegsmnainda, nos termos de Gumbrecht,
(2010) de corporificar algo tangivel ao corpo.

O fato das sonoridades acusmatizadas convocarenspectador a completar
mentalmente a presenca proporcionada por elagpossibilita estabelecer uma aproximacéo
com o0 conceito benjaminiano sobre a aura, ja dedeé algumas paginas. Especificamente,
da leitura que Didi-Huberman (1998) nos oferecsyitheulada do sentido religioso. Em sua
leitura, “a aura faz da aparicdo um conceito den#@maia visual e fantasmética dos
fendmenos ou dos objetos, ndo um signo enviadecedrsalficticia regido de transcendéncia”
(HUBERMAN, 1998, p. 157-8), sendo, dessa maneign aoncernente ao universo que se
desprende do objeto.

Para Didi-Huberman é a relacdo entre distanciaseodgvemos chamar de aura. Sua
esséncia emerge entre as distancias do que vemosmagem que nos olha. “A aura seria,
portanto, como um espacamento tramado do olhadt® @hado, do olhante pelo olhado”
(HUBERMAN, 1998, p. 147). Compreendemos aqui queopoderia ser atribuido a todos
os sentidos, especificamente a audicdo, em nossy A0 se restringiria somente a obra de
arte, podendo também ser tensionada aos objetdgestcomo um todo.

O autor identifica a aura pela relacdo estabeleemtee umpoder do olhar— ja
descrito -, um poder da memoria e petaler da distancialnvestidos desse mesmo poder de
olhar, percebemos os sons que nos chegam de faranggo. Temos ai poder de olhar
porém, estendido a faculdade da audicéo: percehexssisn, 0s sons, 0s ruidos, as vozes, as
ambiéncias, difundidos a distancia do visivel, peio de uma escuta atenta, com o objetivo

de compreender o eventual sentido de determinado so
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A aura aparece também por meio de uma evocacgatamieEm conclama umpoder
de memdria embasada em imagens de nossas experiéncias spréés palavras de

Benjamin:

A aura de um objeto oferecido a intuicdo é o canjutas imagens que, surgidas da
mémoire involuntairetendem a se agrupar em torno dele, entdo esiaeautorno
do objeto corresponde a propria experiéncia queristaliza em um objeto de uso
sob a forma de exercicio (BENJAMIN, 1996, p. 137).

Nesse modo de perceberpoder de memoriase manifesta nas varias camadas de
Imagens sobrepostas, imagens em constelacdes esatagpassado que reverberam em torno
do objeto observado no presente. Quando associsdagesdobram em novas imagens e
desvelam, assim, outras formas potenciais. Ess@o raps serve de fundamento para,
incutidos pelo autor, autenticar o modo como 0ss s apresentam acusmatizadas. Essas
“figuras do ouvir” proveniente do espaco desencadalipela camera - assim como a obra de
arte para Benjamin — se apresenta para nés comopuesanca auratica. Operando na
“distancia” entre a matéria e a memaria, a ausé@wi@nte emissora e a presenca auratica do
sonoro, que mesmo sem seu apelo visual, dela erHabarman (1998, p. 149) completa a

nocao de auratico que, enfim, seria:

[...] o objeto cuja aparicdo desdobra, para alénsude prépria visibilidade, o que
devemos denominar suas imagens [grifo do autaal Bunagens em constelagfes ou
em nuvens, que se impde a nds como outras tagtasdiassociadas, que surgem se
aproximam e se afastam para poetizar, trabalhair, pdbem] tanto seu aspecto
guanto sua significacdo, para fazer delas umadibmconsciente.

Nessa dimensdo, o0 sonoro habita virtualmente, edacaim conjunto de varias
imagens que se interpelam, se agrupam em torno ele@enciam sentido(s), formas
mdltiplas. “E assim que se entrelagcam na aura jgotaricia de um olhar e de uma memoria
que se percorre como quem se perde numa floressmdmlos” (HUBERMAN, 1998, p.
150). Em meu entendimento, € dessa mesma manerasgeons atuam em toda a amplitude
da dieges€ — principalmente quando desvinculado de fontesaigs-, povoando o quadro de

presencas que ndo se “solidificam”, ndo encontrama forma singular, mas, ao contrério,

29 Segundo Aumont e Michel Marie (2003, p. 78) diegdseiva da palavra gregdiegésisque significa
narrativa. O termo se opde ao conceitardemesis descrito na filosofia platnica e aristotélicajocsignificado
faz referéncia a imitagdo. Segundo nos trazem twem) Christian Metz foi quem desenvolveu o cdncei
aplicado a estudo do cinema e, nesse sentido,geardiegese como: “a instancia representada de,fibon seja,
0 conjunto da denotagéo filmica: a propria nareativas também o tempo e o espaco ficcionais injdEaa e
por meio da narrativa, e com iSso as personaggrasagem, 0s acontecimentos e outros elementosines,
porquanto sejam considerados em seu estado dehotado
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serdo percebidas pelo espectador como quem se grardena floresta de formas espectrais,
multiplas e ambiguas.

Tendo em mente as consideracdes teoricas abor@daéaaqui, faz-se necessario
adentrar ao regime das imagens, a fim de reconisecercodigos e as associacdes operadas
por ela com relacdo aos elementos sonoros no ootstrinematografico. Esta incursédo toma
em conta a analise de Deleuze acerca do movimedts ¢empos das imagens e 0s Ssignos
visuais e sonoros que os atualizam; etapa estasswta, uma vez que nos fornece bases

tedricas para a futura dissecacao do objeto eropiric

3.3 Os movimentos e 0os tempos das imagens

No plano inicial deA Mulher Sem Pianoum senhor de meia idade desliza um
pequeno pano sob a sujeira acumulada no para-beisam taxi. Situada no interior do
veiculo, a camera enquadra, em primeiro planoehrs bancos dianteiros, o homem através
do vidro a certa distancia e a perspectiva urbaeasg estende ao fundo da imagem. Somos
passageiros da trajetoria que se desenha, espasatis imagens que estdo por vir. Esta
pequena passagem nos sugere uma reflexao metafiloniaxista limpa o para-brisa do carro
como se removesse também a opacidade da telaadragia sujeira da objetiva da camera ou
ainda como se despisse o0 expectador do mundo exiara fazer-lhe imergir no universo das
imagens na sala de cinema. Entretanto, o esfor¢cdaxista em limpar o vidro ndo é
recompensado por uma visibilidade superior: o fdaccamera ndo se recupera, resultando
numa viséo nebulosa da cidade.

A decisdo estética de brincar com o foco - e cons@o do espectador - logo nos
primeiros minutos da cena de abertura revela ureacaiacteristicas enunciativas essenciais
do filme: o invisivel, a sugestédo, é tdo relevaqmieanto o que se vé. Afirmo isso, pois o
senhor que limpa o vidro nem ao menos € o protatpodb filme. Ele é Francisco, o que nao
sabemos ainda, marido da protagonista: Rosa. Noss@nagem principal também esté
presente na cena, mas ndo aparece imediatamemeagem. Apenas quando Francisco entra
no carro, Rosa volta-se para o marido, pronunciamda pequena porcéo de seu rosto, antes
escondido pelo banco do veiculo. Dessa maneiragsamroduzidos ao cotidiano de Rosa,
uma dona de casa que ocupa sua vida entre os efademésticos e o atendimento da
esporadica clientela na pequena clinica de depilag& mantém em seu apartamento, no

centro de Madrid.
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O comportamento inexpressivo de Rosa, quase rabdliante das situacdes e o0s
poucos — e nada calidos - didlogos que mantém camngarido, sugerem uma rotina
permeada pelo héabito, pela burocracia da vida magdrem como o esgotamento das
relacdes afetivas e a incomunicabilidade. Tal pamarservira de mote para a decisdo tomada
por ela e justifica também o inicio da trajetoraipatética da personagem: Rosa decide fugir.

Apesar de ser a protagonista, os enquadramentoh@@oncedem atencédo especial,
por vezes a fragmenta, quando ndo a excluindo awopgbor completo. Tal recurso estético
parece denotar a inconformidade de Rosa com se-di@-e a iminéncia do plano de fuga. Ela
perambula aparentemente sem rumo, ausenta-serdn pla espacos que nao deixam claras
suas decisdes. Somos espectadores das situacodge cqamarecem, assim como ela mesma

reage passivamente. De acordo com Deleuze (2065)p.

Personagens, envolvidos em situagBes Oticas e aonpuras, encontram-se
condenadas a deambulagdo ou a perambulacédo. SEovilentes, que existem tédo
somente no intervalo de movimento, e ndo tém semgensolo do sublime, que os
faria encontrar a matéria ou conquistar o espifiistdo, antes, entregues a algo
intoleravel: a sua prépria cotidianidade.

Sob a perspectiva do autor, a desconstrucdo daaesipamico, 0s personagens que
perambulam, as imagens marcadas pela temporalidat@homa e pelo vazio, sdo
caracteristicas do regime estabelecido pelas insagecontradas ndo apenas em A Mulher
Sem Piano, mas também em um modo de pensar o cimeaerno, o cinema da imagem-
tempo.

Deleuze trata de pensar o cinema por meio dasdaquaas intrinsecas ao meio,
afastando-se dos modelos linguisticos subjacentsmmaologia do cinema e da literatura.
Nestes, existe a ideia de que a narrativa € amedpel por articular as imagens, reduzindo-as
a um processo de representacdo do real. Entrefzar®,0 autor, assim como as ciéncias, as
artes e outras areas do conhecimento, o cinemaregeata como uma forma de pensamento,
com a diferenca de que este ndo seria galgado eceitas e sim, imagens. A partir disso, 0
filésofo desenvolve uma taxionomia das imagenssesifgnos cinematograficos autenticados
em dois regimes distintos: a imagem-movimentoraayem-tempo.

A imagem-movimento caracteriza o cinema das prasedécadas, que se torna
narrativo a partir do encadeamento organico estistintas imagens, evidenciando a adogao
de um esquema sensoério-motor. Como exemplo, podeitarsos filmes policiais ou as
comédias mudas do cinema classico, em que 0S PEEITE agem e reagem uns aos outros e

as imagens tratam de evidenciar tal fato. Com iasoelacdo direta entre montagem e
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narrativa apresenta o tempo de maneira indirefagrdinado ao movimento — de agéo e
reacao - das imagens postas em marcha pela t@neaatografica. Este modo de agir das
imagens entra em colapso a partir da ruptura descpgema sensoério-motor, ocorrido com o
surgimento do cinema moderno. Nele, a narrativébétguida pela descricdo, os personagens
sdo apresentados em situacdes cotidianas e ambfgmasdo também com que a agéo e
reacdo estabelecidas pelas imagens classicastelibetempo de sua subordinacédo ao
movimento. As imagens que apresentaram a tempadalicem sua autonomia, foram
denominadas por Deleuze de Imagem-tempo. Portantaxionomia deleuziana do cinema
articula trés conceitos essenciais, “imagem”, “moato” e “tempo”, cuja inspiracao o autor

encontra no pensamento filosofico de Henri Bergson.

3.3.1 A imagem-movimento

No livro A Imagem-movimento (1983), Deleuze explasatrés teses fundamentais de
Bergson acerca do movimento. A primeira delas et#dab uma distincdo entre movimento e
espaco percorrido, apontando para o fato de que amtbos ha uma diferenca de natureza e,
por isso, séo irredutiveis. Nao podemos reconstitumovimento a partir do espaco. Para o
autor, “0 espaco percorrido € divisivel, e aténitdimente divisivel, enquanto o movimento é
indivisivel, ou ndo se divide sem mudar de natueezada divisao” (DELEUZE, 1983, p. 9).
Ou seja, 0 movimento executando-se é presente\asivel, enquanto o espaco percorrido €
passado, pertence a um mesmo todo homogéneo, podendlecomposto e recomposto.
Sendo o movimento indivisivel, ndo podemos rectridth a partir da sucessdo de
fragmentos de sua trajetoria, ou seja, “cortes @sdwde instantes no tempo, pois estariamos
subordinando o tempo ao movimento desses instabtes.isso, “ha oposicao entre, por um
lado, corte imovel e sucessdo como tempo abstratoiversal, homogéneo, uniforme a
diversos movimentos — e, por outro, movimento eedliracao concreta” (MACHADO, 2009,
p. 249). Esta concepcao remete a maneira artificiad que o cinematégrafo nos da a iluséo
do movimento a partir da sucessao dos 24 fotogrgarasegundo. Temos a impressao de ver
um movimento continuo, mas na verdade estamosed@atinstantes, cortes imoveis que
deixam escapar o movimento real e o tempo em sagdlureal. Deleuze conclui, entdo, que
o cinema decomp®e artificialmente o movimento eea recompde a partir desses cortes
imoOveis, apresentando uma imagem a qual o movime#atoé acrescentado, mas que ja

contém o movimento em si, ou seja, a imagem-mouioen
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A segunda tese apresentada pelo autor se refer@sacdncepcdes distintas de como o
movimento € entendido ao longo da histéria. Deldtemescende o modo em que a filosofia
aristotélica concebia o movimento como imobilidadesma ordem de “instantes
privilegiados”. JA 0 pensamento moderno — ao quédélize se apoia — privilegia o tempo,
embora ainda subordinado ao espaco. Ele concebevimento “ndo mais a instantes
privilegiados, mas ao instante qualquer” (200519), seguindo a dinamica imposta pela
reproducdo da imagem cinematografica. “E nesteidsermjue o cinema € o sistema que
reproduz o movimento em funcdo dwstante qualqueristo é, em funcdo de momentos
equidistantes, escolhidos de modo a dar a impreds&mntinuidade” (2005, p. 10). Esta
concepcao, segundo o autor possibilita considet@mpo como uma variavel independente.

Na terceira tese bergsoniana, Deleuze enuncia gu@vonento é um corte movel na
duracdo. A concepcéo de duracdo em Bergson equualeie Deleuze compreende, a partir
deste, pelo conceito de todo. “O todo € o que méaaaberto ou a duracao” (1983, p. 26) e
remete mais ao tempo e ao espirito do que a mat@mespaco. Uma vez que a mudanca é
inerente ao movimento, este Ultimo exprime tambéma umudanca no todo, isto €, na
duracéo.

O autor noz diz, com isso, que a habilidade doimento em transladar-se faz com
que cada alteracéo das partes no espaco expregsariauma mudanca de qualidade no todo.
Por um lado, 0 movimento enquanto translacdo pessa partes e objetos e, por outro,
exprime uma mudanc¢a no todo: é o movimento enquemtiacdo. A partir dessa relacao
mutua entre 0 movimento das partes e as mudanaditatjuas no todo, Deleuze nos permite
pensar o movimento, identificando-o em operacOeichs da realizacdo cinematogréfica.
Machado 2009, p. 253)embra que:

O enquadramento como a determinagdo de um sistechado de elementos; o
plano como determinacdo do movimento que se estabeb sistema fechado entre
0os elementos ou partes; a montagem como determindgdtodo que da uma
imagem indireta do tempo.

No tempo esta o todo que muda, diz Deleuze. A ndediempo apresenta-se latente
no pensamento do autor. Percebe-se que a repigEemta tempo, ou ainda a relacdo entre
espaco e tempo pode ser identificada no pensarderibeleuze pelas duas faces da imagem-
movimento, que encontram equivaléncia no cinengaaquadramento e a montagem. Ou seja,
os planos especializados e a nocédo de tempo msulia montagem. Deleuze ressalta o

carater indireto da representacdo do tempo no enéde cinema classico, “o0 tempo €
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necessariamente uma representacao indireta, posgudta da montagem que liga uma
imagem-movimento a outra” (DELEUZE, 2005, p. 48).

3.3.2 A imagem-movimento e a ho¢ao bergsoniana geagem

Além da concepcgéo acerca do movimento, Deleuzeaitil teoria bergsoniana sobre a
imagem para autenticar os diferentes tipos de imagevimento. As bases para tal nogcéo
estdo no livrdVatéria e Memaoriano qual Bergson nos convida a colocar-nos napgasde
imagens. O autor compreende por imagem “uma ce&rsééacia que € mais do que aquilo
que o idealista chama de representacdo, porém ndengse aquilo que o realista chama de
uma coisa — uma existéncia situada a meio camintre a ‘coisa’ e a representagéao’™ (1990,
pag. 1). Sua analise visava ultrapassar os antgosi reducionistas, propostos por seus
predecessores, dos quais 0 mundo material era eenghdo, pelos idealistas, como um dado
gualitativo derivado da consciéncia e, no entendimelos realistas, a consciéncia era um
dado extensivo e quantitativo do espaco, ou sej@epiente da matéria. Para desfazer-se de
tal dicotomia, Bergson lanca a seguinte questamntcimaginar uma relacéo entre a coisa e a
imagem, entre a matéria e 0 pensamento, uma vezagiaeum desses dois termos possui, por
definicdo, o que falta ao outro?” (BERGSON, 199(8§).

Em sua concepc¢do, a matéria “é uma imagem, masimagem que existe em si”
(1990, p. 2). Tal afirmacao transcende a visaoopsjica da realidade, uma vez que situa a
matéria em um plano de imanéncia. Em efeito, a @magdo € entendida como uma
representacdo ou um dado da consciéncia, mas cgma@@e preexiste a uma consciéncia
que viria atribuir-lhe interpretagdes.

Com isso, 0 universo, para Bergson, é um conjuatimeéigens cuja relacao entre elas
se propaga infinitamente. “Todas essas imagens &geeagem umas sobre as outras em
todas as suas partes elementares segundo leisrt®sstque chamo leis da natureza” (1990,
p. 11). Com isso, podemos pensar que a relacde anagem e movimento € a propria

esséncia da matéria: a imagem-movimento. Para De(@983, p. 72):

O plano da imanéncia é inteiramente Luz. O conjgio® movimentos, das acdes e
reacles, é luz que se difunde que se propaga 'ssisténcia e sem perda”. A
identidade da imagem e do movimento funda-se n#idile da matéria e da luz. A
imagem é movimento assim como a matéria é luz.
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Nesse universo luminoso de imagens, ndo ha um plenémcoragem que determine a
direcdo do movimento. Entretanto, Bergson (1999,1p.afirma que uma imagem é exaltada
como privilegiada: “tudo se passa como se, hessgiid de imagens que chamo universo,
nada se pudesse produzir de realmente novo a mjmoséntermédio de certas imagens
particulares, cujo modelo me é fornecido por mepa@b O corpo, nesse sentido, é entendido
como a imagem prevalente, pois € a Unica que centex ndo apenas de fora, mediante
percepcdes, mas também em seu interior, de acondmassas experiéncias prévias.

Ao contrario do que normalmente se acredita a peéme ndo parte do sujeito aos
objetos percebidos, mas, esta relacionada aosigsdpinjetos (imagens, matéria), que nos
cercam, em um movimento que parte deles em nossgadi Bergson define da seguinte
forma: “chamo de matéria o conjunto das imagertdg percepcdo da matéria essas mesmas
imagens relacionadas a agdo possivel de uma o determinada, meu corpo” (1999,
p. 17).

N&o ha, portanto, diferenca de natureza entre pgficee matéria, mas apenas uma
diferenca de grau. Ha uma relacéo de influénciaianéhtre o corpo e as imagens exteriores,
na qual o primeiro, de acordo com Bergson, conéigae em “um centro de a¢ao”, uma vez
que se trata de um “objeto destinado a mover abj€1®99, p. 14).

Nesse sentido, 0 corpo recebe o movimento das imsag@eage a elas, restituindo-
Ihes movimento. Ele possui a capacidade de adiesitar mediante um estimulo proveniente
das imagens exteriores. Para que isso acontegmd®g autor, “é preciso que essas imagens
indiguem de algum modo, em sua face voltada panaw corpo, a vantagem que meu corpo
poderia delas obter” (1999, p. 12). Nossa percepé@oé mais que a “vantagem” tomada
pelo corpo sobre o conjunto de imagens, ou sejgconhecimento da parte destacada, a
percepcdo das partes que nos interessam. Entretmst® recorte ndo langa luz ao objeto,
como se iluminasse partes determinadas em detondsntoutras, mas ao contrario disso,
segundo o autor (1999, p. 33-34) é preciso:

[...] obscurecer certos lados dele [objeto], dirfilouda maior parte de si mesmo, de
modo que o residuo, em vez de permanecer inseodoniiente como uma coisa,
destaque-se como um quadro. Ora, se 0s serescamettuem no universo "centros
de indeterminacdo", e se o grau dessa indeternurégdedido pelo nimero e pela
elevacao de suas fungbes, concebemos que sua sipiplenca possa equivaler a
supressdo de todas as partes dos objetos nas sumss fungbes ndo estdo
interessadas. Eles se deixardo atravessar, dencedto, por aquelas dentre as agdes
exteriores que lhes séo indiferentes; as outratadas, tornar-se-8o "percepc¢des”
por seu proprio isolamento.
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Nota-se, entdo, que 0 corpo percebe de acordo emmingeresse circunstancial,
desconsiderando muitas qualidades que constitueratéria, em funcdo de partes isoladas.
Descartamos, com isso, a possibilidade de umapEiogura dos objetos. E nesse processo,
outro elemento surge como mediador da relacao patoepcéo e acdo: a afecgéo.

Na citagdo acima, Bergson afirma que 0s seres ,vigescorpos — imagens —
constituem “centros de indeterminacdo”. Isto seedaw fato de que no sistema sensorio-
motor ao qual fazem parte - recebendo e devolvemalimento quando postos em contato
com as imagens exteriores — surge um intervalo.eSisééncia € atribuida a possibilidade do
corpo de escolha ou hesitacdo dentre as diverses gpssiveis sobre o objeto. Além de
prolongar estimulos externos em ac¢des e de agicalelo com as necessidades imediatas, 0
centro de indeterminacdo pode ainda produzir nbatitos e experiéncias. Aqui o papel da
afeccéo é fundamental. A partir do hiato emergentee percep¢do e acdo, desencadeiam-se
processos nos quais a consciéncia (corpo) temsiblmade de estabelecer associacdes entre
imagens virtuais - convocadas da memoaria, de alggar especifico do passado - e imagens
atualizadas na matéria, denominadas por Bergsoimdgens-lembranca. Isso denota o
carater produtivo do corpo enquanto centro de @rdehacdo. Na definicdo de Bergson, “a
afeccdo é, portanto, o que misturamos, do intet@mosso corpo, a imagem dos corpos
exteriores” (1990, p. 60). Ela ndo é a matéria-prigue constitui a percepcédo, “é antes a
impureza que ai se mistura” (1990, p. 60). O conpsse sentido, ndo apenas age, mobilizado
pelo mecanismo sensorio-motor, mas também abstewdyra, desenvolve sentimentos e
sensagoes.

Deleuze (2005) conclui, entdo, que o corpo funcmmao uma tela negra, um centro
de indeterminacdo, interposto no fluxo constanterdgens, sobre a qual elas irdo refletir. O
corpo surge como um intervalo, um hiato entre oimemto de agao e reacao das imagens,
que resguarda a poténcia de criar 0 novo e, a0 méempo, retarda a restituicdo do
movimento das imagens. A reflexdo da imagem é arjgrgpercepcdo das coisas. Nesse
sentido, Deleuze extrai das teses bergsonianagiésisvariacbes da imagem-movimento
emergentes do fendmeno de intervalo produzidoipelgem-corpo: amagem-percepcam
isolamento da imagem percebida, retirada do flaxopagem-afeccgoa coincidéncia entre
sujeito e objeto, cujo movimento reporta a umaidadk pura; e Bnagem-acéapa restituicao
do movimento. Tal classificacdo serve de base pdiiasofo (1983, p. 84-85) autenticar no

cinema classico o regime estabelecido pelos difeseipos de imagem:
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O plano de conjunto seria sobretudo uma imagenepeém, o plano médio, uma
imagem-acéo, o primeiro plano, uma imagem-afeclyBs, ao mesmo tempo [...]
cada uma dessas imagens-movimento € um ponto @esdbre o todo do filme,
uma maneira de captar esse todo, que se tornacafeti primeiro plano, ativo no
plano médio, perceptivo no plano de conjunto, aadadesses planos deixando de
ser espacial para tornar-se, ele proprio, umautigitdo filme inteiro.

Entretanto, veremos mais a diante, quando tratamspecificamente da imagem-
afeccéo, que a correspondéncia entre estes caeedtoquadramentos ndo € inflexivel, sendo
aplicada pelo préprio autor de modo diversificado.

3.3.3 A expressao pura do tempo: imagem-tempo

A crise da imagem-acao ocorreu em consonancia egnifisativas mudancas no
contexto histérico eclodidas na primeira metadesdoulo XX. Deleuze (1983, p. 179)
reconhece que tal fato...

[...] dependeu de muitas razdes que s6 atuararamleme apds a guerra, e dentre as
guais algumas eram sociais, econdmicas, polititasais, enquanto outras eram
mais internas a arte, a literatura, e ao cinempamicular. Citando de cambulhada:
a guerra e seus desdobramentos, a vacilagéo dod'somericano™ sob todos 0s seus
aspectos, a nova consciéncia das minorias, a @rcernsinflagdo das imagens tanto
no mundo exterior como na mente das pessoas, weieia sobre o cinema dos
novos modos de narrativa experimentados pelatliteraa crise de Hollywood e dos
géneros antigos.

Este panorama ensejou a manifestacdo de novasatogmafias distantes do modelo
cldssico da relacdo entre as imagens. Entretargteube (1983) afirma que a crise da
imagem-acgdo ja era perceptivel nas obras de Hitghemn virtude de um modo de pensar a
imagem que prefigurava as modificacdes tornadadeptes posteriormente pelo cinema
moderno. De acordo com o autor, Hitchcock foiiador daimagem-mentalum cinema que
produziria pensamentos e percepc¢des, ou seja,aiotirdo l6gico pelo intermédio exclusivo

das imagens:

Quando falamos de imagem-mental queremos dizea goisa: € uma imagem que
toma por objetos de pensamento, objetos que témexmsténcia propria fora do
pensamento, como 0s objetos de percepgdo tém uisi@reia propria fora da
percepcdo. Euma imagem que toma por objeto relagdesos simbdlicos,
sentimentos intelectuais. Ela pode ser, mas n&réssariamente, mais dificil que
as outras imagens. Ela terd necessariamente cognsapento uma nova relagéao,
direta, inteiramente distinta daquela das outragens (DELEUZE, 1983, p. 252).
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A partir de entdo, o neorrealismo levou ao extrammagem-mental. Distante das
analises que consideravam a vertente do cinenianibapor seu contetudo social ou por um
modo dispersivo de apreender a realidade, Delelerdifica, emA Imagem-Temp(2005), o
neorrealismo como o cinema que deu a ver o “peng@hpor meio das imagens. Segundo
ele, tal fato ocorreu da prépria ruptura com o estu sensoério-motor, no qual novos
elementos emergiram, impedindo a percepcao deotengar diretamente em acao, fazendo
com que as imagens fossem subordinadas as exigéteiaovos signos situados para além
do movimento. Os signos aos quais o autor se refares situacdes oOticas e sonoras puras e,
uma vez que se apresentam desvinculadas do camalicémto sensorio-motor, levaram a
percepcdo a transcender os clichés para por-seostat@ com o imperceptivel, com uma
“imagem verdadeira” (DELEUZE, 2005, p. 31). Resgdtao pensamento de Bergson, o

autor afirma que:

[...] se nossos esquemas sensoério-motores se Hogum quebram, entdo pode
aparecer um outro tipo de imagem: uma imagem &iicmra pura, a imagem inteira

e sem metafora, que faz surgir a coisa em si mdgeraJmente, em seu excesso de
horror ou de beleza, em seu carater radical ostifigavel, pois ela ndo tem mais

de ser ‘justificada’ (DELEUZE, 2005, p. 31).

A imagem do cinema moderno revela algo de insupelitdorte, injusto ou belo
demais, que excede a capacidade dos personagesspdader as situacdes. As percepcdes e
acoes, portanto, ndo se encadeiam mais e os pgesmnsao condenados a perambulagéo, a
um constante ir e vir, como puros videntes, contangm mais do que agindo, sem interferir
em seus proprios destinos. Segundo Deleuze (1888), cinema marca ainda: o fim das
situacdes globalizantes e extraordindrias, exaftanmna perspectiva dispersiva de
acontecimentos cotidianos; a desconstru¢cdo do esfilgico, no qual a relacdo entre
imagens e acontecimentos se torna ténue, ao acrasoijada de consciéncia dos clichés, ou
seja, a superacao das imagens sensorio-motoras.

Enquanto no cinema classico, o tempo aparecia dimaolo ao movimento das
imagens, dado indiretamente por meio da montageroinema moderno o contrario aparece:
uma imagem direta do tempo. Aqui ndo esta em jog@@o como as imagens se encadeiam,
mas 0 que a imagem mostra. A imagem toma consaiélecsi. Apesar de valorizar o papel
do neorrealismo na ruptura, Deleuze (2005) ressaltanema de Yasujiro Ozu como o

primeiro a apresentar situagfes 6ticas e sonoras.pu
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3.3.4 Osespacos quaisquer

A banalidade do dia-a-dia € apresentada pelo ¢deegsdnico com planos geralmente
fixos, longos deslocamentos de cameraavéllingy, planos que néo possuem
correspondéncia espago-temporais (fasrord), espacos intermediérios esvaziados, sem a
presenca fisica de personagens. O estilo prépriOziedesvela um novo tipo de imagem,
segundo Deleuze (2005) que transcende o sensotm-raocoloca as situacfes Oticas e

sonoras puras em um patamar distinto de apreensao:

Na banalidade cotidiana, a imagem-acdo e mesmageim-movimento tendem a
desaparecer em favor de situagdes Oticas puragstesdescobrem ligagdes de um
novo tipo, que ndo sdo mais sensorio-motoras, eqgsdsentidos liberados em
relacdo direta com o tempo, com o0 pensamento. dgirdlongamento do opsigno:
tornar sensiveis o tempo e o pensamento, tornaiddgeis e sonoros (DELEUZE,
2005, p. 28).

O opsigno, isto é, a situacdo oOtica pura, é aptadamo cinema de Ozu em “imagens
vazias” como o plano de um vazo estatico ou “naageanortas”. Elas configuram o que
Deleuze denomina despacos quaisquerespacos desvinculados de outras imagens — do
regime da acdo - e do modelo sensorio de excita@sgmsta, articulando-se entdo como
abstracbes espaco-temporais, apreendidas prin@ptdnpelo uso sistematico dos falsos
raccords.O espaco qualquer faz emergir uma poténcia detegorentos ou de pensamento
ao conectar a imagem presente, atual, com uma imuageial que ela exprime.

Como nos aponta Ranciere (2009) a descricdo daleuzacerca dos espagos
quaisquer corresponde ao mesmo regime estabelpeldamagem-afeccdo, analisada pelo
autor em relacdo ao cinema classico. A associagdoedpacos quaisquer e da imagem-
afeccdo denota que as eras do cinema classico ermooddo sdo opostas e bem delimitadas
guanto se pode supor na leitura dos regimes deeimsa@empo e movimento), descritos por
Deleuze, mas compreendem pontos de vistas disiptoe a imagem. (RANCIERE, 2009, p.
10). Desse modo, para elucidar os fundamentos dpaces qualquer, consideraremos
também sua analise acerca da imagem-afeccéo.

Sua definicdo evidencia a influéncia das tesessbergnas acerca da constituicdo da
imagem, para quem a afeccéo, o afeto, seria “untbeia motora sobre um nervo sensivel,
ou uma série de micromovimentos sobre uma placsas&imobilizada” (Machado, 2009, p.

262). Com isso, a imagem-afeccdo revela tanto wndéhcia a imobilizagdo, quanto um
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movimento de expressao, configurando-se em umeaadaidefletora imovel, mas também,
movimentos intensos expressivos.

A partir disso, Deleuze nos langa a concepcao de'ajimagem-afeccao € o primeiro
plano, e o primeiro plano é o rosto” (1983, p. 183)r mais clara e objetiva que pareca tal
afirmacgao, o que o autor quer nos dizer que exigtemeiros planosclosg do rosto, mas
também sobre outras coisas, ndo unicamente dete.i$30, Deleuze identifica dois aspectos
caracteristicos ao rosto, ele pode sgftexivoeintensivo

Para distinguir estes dois polos, Deleuze (198l@xque o rosto étensivoquando
os tracos deostidadeescapam de seu contorno e formam uma série autdgoeexprime
uma poténcia pura, passando de uma qualidadeaeutuma escala de intensidade. E o que
ocorre emA Paixao de Joana d'Ar@d928), de Carl Theodor Dreyer, quando varios st
encadeiam suscessivamente, exprimindo a mudangaalelade por sua justaposi¢cao. Por
outro lado, no rosteeflexivq estes mesmos tracos sdo dominados por um pertsanméso e
imovel, sem devir, que, por sua vez, exprime unaid@de pura comum a distintas coisas,
como ocorre enOrfaos da Tempestade (1928 Griffith, nos quais os rostos das jovens
exprimem o branco, “mas é tanto o branco de unoftie neve retido por um cilio como o
branco espiritual de uma inocéncia interior, o boadissolvido de uma degradagc&do moral, o
branco hostil e cortante da banquisa onde a henmdnaagar” (Deleuze, 1983, p 106).
Portanto, um rosto pode expressar estes dois aspechaqualidadecomum a varias coisas
ou umapoténciaque passa de uma qualidade a outra.

Em detrimento da oposi¢do demarcada entre opdtms do primeiro plano, Deleuze
também ressalta uma caracteristica comum: ambosués coordenadas espaco-temporais
abstraidas, o objeto filmado torna-se independdmtema determinacédo espaco-tempo, o0 que
resulta em uma desterritorializacdo da imagem,uah gle se transforma em uma qualidade
ou poténcia pura. Aqui fica evidenciada a expres®aafeto por ele mesmo, na figura de um
rosto ou em outros elementos, que se torna possiwébrme o primeiro plano produz uma
mutac&o no movimento das imagens, deixando ddddarsse para tornar-se expressao.

No entanto, além das questdes relativas ao rostfeto também se configura em um
espaco proprio e singular, ao que Deleuze denootnme espacos quaisqueEle apresenta
duas caracteristicas principais: pode ser defip@osua desconexao, pela perda das relacdes
métricas com outros planos; e por outro lado, porsn espaco de pura poténcia, de

multiplas conjugacdes virtuais.
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O espacgo qualquer expressa uma ordem de acontécsrmos (qualidade-poténcia),
imagens de objetos que se envolvem em si mesmosandndo ao espectador pura
contemplacéo. Ao serem inseridas, normalmentefgssraccords exigem certo esforco de
memoéria e imaginacdo do espectador, pois ndo sect@n naturalmente entre os demais
planos, convocando, segundo Deleuze, uma “lei@ainagem visual.

Sob esta perspectiva 0s espacos quaisquer aporgemuma dimensao concreta
pertencente ao objeto filmado, mas introduzem neteg dimenséo propria, a poténcia de
algo que pode se realizar, como por exemplo, aéintia de um assassinato contida no
primeiro plano de uma arma. S&o imagens que, deasaira, dao a ver, certas qualidade-
poténcia de algo expressado, que vai se realizaroomenos poderia. Por isso, Deleuze a
relaciona a primeiridade semiética de Peirce: umesao que exprime possibilidade. Tal
fato assegura, para o autor, o contato entre eof&sio mental, o ser e o mundo, o real e o
imaginario.

N&o obstante, Deleuze afirma que estas imagensidquancadeadas entre outras,
revelam em si a duracdo do tempo por sua propriageencia, um fragmento puro de tempo
“uma imagem-tempo direta, que da ao que muda aafamutavel na qual se produz a
mudanca” (DELEUZE, 2005, p. 27), pois, tudo o quelenesta no tempo.

Estes modos de apresentacdo das imagens sao ritagnde que Deleuze descreve
com o conceito de imagem-tempo. O tempo, ndo mawrdinado ao movimento, &
apresentado por Deleuze a partir das teses beagsenilescritas no lividatéria e Memoaria
cuja tematica envolve modos distintos de reconhes@bjetos, isto €, as imagens. De acordo
com Deleuze (2005), Bergson nos apresenta duasasode reconhecimento: um seria o
reconhecimento habitu& outro aeconhecimento atento

No primeiro, a percepgado se prolonga em movimenabstuais, pois, sendo 0 corpo
orientado para a acdo no presente, o reconhecimentdad de forma automética. A
experiéncia passada é convocada tendo em visteeagigade de agir no presente. Estamos
de certa maneira vinculados ao sensorio-motor.dssare, por exemplo, quando realizamos
uma tarefa repetidas vezes, como percorrer 0 mésjeto entre a casa e o trabalho, sem nos
atentarmos ao caminho, pois ja estamos habituao®le.

Ja no reconhecimento atento, a percep¢ao nao kmgaomais em acao, ela retorna
ao objeto com o intuito de enfatizar outras patt@®bjeto reconhecido. Bergson afirma que
para isso, “é preciso poder abstrair-se da ac&@epre, € preciso dar valor ao inutil, é preciso
querer sonhar” (1990, p. 63-64). Nesse sentiddraib®s da acdo presente e do habito em
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vista do que ndo desperta a atengao instantaneanRartexemplo, o trajeto entre trabalho e
casa € habitual e ndo exige esforco para reconbgpérém, lembrar-se de uma determinada
loja ao longo do caminho faz com que tenhamos @ltarvao trajeto (apagar certas partes
reconhecidas, ressaltando outros tracos) para gacaera memoria a localizacdo da loja a
gual procuramos. Elevamos, portanto, o objeto a centa singularidade da qual emergem
novas descricdes sobre ele.

Deleuze afirma que o reconhecimento atento serd@éstdas “imagens-lembrancas”,
em um salto que nos faz ir do presente em diregg@assado. De acordo com Bergson (1990,
p. 110) “deixamos o presente para nos colocar mamente no passado em geral, e depois
em uma certa regido do passado”. Ao contrario gongumalmente pensamos o passado nao
se conserva na memaoria, mas em uma duracao proiptiesl, conserva-se em si mesmo, ao
que Bergson denomina “lembranca pura’”. Em contig@os a imagem-lembranca ndo é
virtual, mas a atualizagéo de uma virtualidadenabranca pura, em imagens no presente. Ela
nao restitui o passado, mas representa na consci@manomento determinado do passado.

Quando o reconhecimento atento fracassa, o praloeg@ sensorio-motor entra em
suspensao, isto é, ele ndo se encadeia a uma intagdaranca. A partir disso, somos
expostos a imprecisdao da memoria, aos devaneiosl®s, que dao origem ao que Deleuze
(2005) define por imagem-cristal. Constituida parauimagem atual e por uma imagem
virtual correspondente, como um duplo ou reflexanagem-cristalapresenta, entdo, uma
coalescéncia entre ambas, logo, entre passadsenpee Este regime de imagens cristalinas,
caracteristica do cinema moderno, reverte o terpordinado ao movimento e apresenta,
por sua vez, uma imagem direta do tempo, desdotse@m presente que passa e passado

gue se conserva.

3.3.5 (Des)enquadramentos: o quadro

Os sons gque povoam a imagem, cOmo 0S sapatos que @mstantemente em A
Mulher Sem Piano, apresentam uma relacdo diretacelementos dispostos no quadro,
porém, nem sempre ressaltam a existéncia de uneeleranquadrado. Ou seja, 0S sons néo
se sujeitam aos limites impostos pelas bordas @olrqu mas existem para além dessas, e
consequentemente, para além do visivel. Nessedsertia necessidade de adentrar a

conceituacdo dos componentes elementares, quetgemstas imagens cinematograficas,
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exploraremos, entdo, o quadro e o extracampo, assmo as dinamicas que as sonoridades
empreendem associadas a eles.

Segundo Deleuze (1983, p. 18), o enquadramentodet&dminacdo de um sistema
fechado”, uma unidade minima da maquinaria cinegnafica. Ela compreende todos os
elementos dispostos na imagem: cenarios, persosiagdietos, entre outros — que
potencialmente podem formar subconjuntos entr® sjuadro € desse modo, um conjunto de
partes variavel, cujos elementos podem apreseatamsmerosos ou reduzido. Tal
possibilidade confere a ele duas tendénciasitaracéoe ararefacdq por meio das quais o
guadro apresenta algo que nao se sedimenta apena® ala visdo, tendo em vista 0s
registros sonoros igualmente relacionados a elssé&odo, o quadro é ao mesmo tempo
visivele legivel Deleuze explica que por mais que o quadro sesapie rarefeito, vazio, ha
sempre algo para ser compreendido, o que dependesia capacidade de leitura dos
elementos.

Além dessas duas tendéncias, ao quadro € confermessibilidade de ser também
geomeétricoou fisico. O primeiro com relagcdo a sua composicdo espacmlparalelas e
diagonais, por meio das quais se procura o equitibs elementos nele contidos. Ja o quadro
fisico refere-se a sua concepgdo dindmica em apéesentando-se, nesse caso, submetido a
variacdo da cena, dos personagens e dos objetas peenchem. Contudo, o quadro pode
ser geomeétrico ou fisico quanto as partes do sistgme ele a0 mesmo tempo separa e reune.
Por esse motivo que ha no quadro muitos quadresediies - portas, janelas, espelhos — e por
meio dessa justaposicdo em seu interior que “@egdo conjunto ou do sistema fechado se
separam, mas também conspiram e se reinem” (DELELEAS, p. 19).

De qualguer modo, o quadro opera uma limitacdo. aftirpdesse entendimento,
segundo o autor, esta delimitacdo € concebida denttmdos distintos. No modoatemético
0 quadro vai fixar, por meio de seus limites, adigdo de existéncia dos corpos; no modo
dindmicq sua extenséo é variavel de acordo com a potéonaarpo existente.

A concepcao do quadro também se relaciona as @éspades dos angulos de
enquadramento, pelos quais o conjunto fechado ddrquseleciona um ponto de vista, um
sistema 6tico, sobre o conjunto das partes. Enteta liberdade estética reservada aos
realizadores possibilita em algumas ocasidoes aupémdde angulacdes extraordinarias, que
nao estdo conforme ao angulo do olho humano, cparoexemplo, a camera posicionada

rente ao solo, de baixo para cima, as tomadas saérdaclusive os planos que nao se
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confirmam na justaposicao de imagens por meio daagem. Nesse sentido, Deleuze (1983,

p. 21) comenta que:

Para ndo cairem num esteticismo vazio, eles deeeexglicar, devem se revelar
normais ou regulares, seja do ponto de vista decanjunto mais amplo que
compreende o primeiro, seja do ponto de vista de elemento inicialmente
despercebido, ndo dado, do primeiro conjunto.

Nessa perspectiva, a angulacdo deveria ser seomgificpda. Entretanto, o proprio
autor ndo é pragmatico nessa consideracdo, umaquez alguns cineastas utilizam
constantemente angulos obliquos na composicaoadeimagens, como os planos vazios no
cinema de Ozu e os espacos desconectados, em rBresagens que nao se conectam ou
justificam e, por esse motivo, confirmam o potehdelegibilidade contido na imagem, para
além de sua funcéo visivel.

Estas consideracfes acerca do quadro cinematagrédic relevantes para nossa
pesquisa, pois nos proporcionam reflexdo acerceelwsentos e valores constitutivos dos
enquadramentos selecionados em nossa analise ne, did€o, possamos compreender a
relagao que estabelecem com a banda sonora.

Os sons constantemente induzem o olhar para celkosentos do quadro. Desse
modo, a insercéo de ruidos sincrénicos ao movimeatdeterminados elementos visuais faz
com que nossa percepcao sobre eles recaia, 0 quexnBui a possibilidade do elemento
enquadrado, por vezes, se ausentar do conjunt@ralei de ser percebido por sua dimensao
visual. No entanto, este elemento pode continuaindm o que produz um modo distinto de
apreciacao deste mesmo elemento, nesse acasoamtimensao sonora.

Segundo Chion (2008) os sons desempenham diferfemig@es quando associados a
iImagem: no aspecto temporal, unificam o fluxo dagems que se sobrepde na tela, formam
uma espécie de tapecaria ao longo da cena sobid agjimagens irdo desfilar, criando assim
a sensacao de continuidade entre um plano e oatraspecto espacial, permitem a apreenséo
de um espaco globalizado em torno da cena por ch@soambientes que lhe atribuirdo
caracteristicas particulares (paisagem campestdng de trafego urbano, ondas do mar).

Por mais que haja variagcbes, grande parte dassemcerca do som no cinema define
a insercdo do som nos espacos cinematograficosbasmna seguinte classificacdo: diz-se
gque um som én, quando esta associado a uma fonte visivel nhaemaipra de campo
quando a fonte emissora de determinado som ndeagpap quadro, mas esta presente em

algum ponto da diegese, além dos limites da tetaneoff € atribuido aos sons cujas fontes
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ndo sao visiveis, nem estédo inseridos na diegessegja, no tempo e espaco do filme, estes
sons sao extra-diegéticos, e 0os exemplos mais sdma voz de um narrador e a musica.

Segundo Chion (2008), o som pontua a imagem. Erntexto, a pontuacéo estabelece
0 ritmo, as pausas e a entonacao do que se |éeBaarforma, no cinema, eles aportam aos
objetos que se movem por meio da manipulacdo decuaidades especificas — tom, timbre
e intensidade — certa textura e corporalidade, leemdo a forma do objeto que se desloca. A
reunido de tais elementos ndo atua apenas solmieidade de cada objeto, porém, auxiliam
sua visualizagdo no plano, uma vez que também gaiathar do espectador em dire¢do ao
gue soa dentre todos os elementos do quadro.

O som marca o carater intencional dos deslocamep@®sdos pelos componentes da
imagem, ao destacar o que se move dentre outrotemies. Ele ilumina determinados
objetos, como estrelas em uma constelacao, fazandoihar mais do que a outras, sendo
gue, estas estrelas cuja luminescéncia preval@oeglementos a serem percebidos antes de
outros, apresentam-se com mais valor no plano ldaaiesultam relevantes para o todo
filmico. O som situa o objeto no espaco, descreveund trajetéria e estabelece os limites e as
extensdes dos conjuntos de imagem aos quais senp@entato. O som, nesse sentido, ndo
age apenas como uma face do visual, mas constrdinivarso particular, por meio de suas
propriedades.

Chion (2008) descreve a relacdo audiovisual comacantrato, em uma visada que
contraria a naturalizagcdo da harmonia entre sonma&gem. Para Chion, “no contrato
audiovisual uma percepcao influencia a outra eaasforma: ndo ‘vemos’ a mesma coisa
guando ouvimos; nao ‘ouvimos’ a mesma coisa quaedws” (2008, p. 7). O sucesso desse
contrato, em criar a ilusédo do audiovisual, é dasocao fendmeno de “valor acrescentado”,
que segundo o autor, “funciona, sobretudo, no @mthat sincronismo som/imagem, pelo
principio da sincrese que permite estabelecer wlfegdo imediata e necesséria entre
qualquer coisa que se vé e qualquer coisa queva OHION, 2008, p. 12). A associacao
pode ser conferida também, como sugere Chion, dadmegde visionamos uma cena, sem 0
acompanhamento do som ou, ao contrario, ouvimogagmento da cena, sem ver a imagem
gue lhe acompanha. Este exercicio faz com que nevhapreensdes distintas do que no
filme seria a concepc¢ao: sonora, visual e audiavisu

A sincronia entre som e imagem seria, portanto,veioulo condutor da percepcao
harmoniosa existente na experiéncia audiovisuake Efeito de sincronia, segundo o autor, é

tdo potente que inclusive minimiza as diferencas/elecidades entre percepcgao visual e



78

sonora. Ambos os sentidos possuem uma dinamicatatgspecifica. Enquanto o ouvido se
atéem em um ponto inicial — fonte sonora — e seglisha imaginaria desenhada por seu
movimento no espaco até sua conclusédo, o olhocatnapartida, “funciona, em simultaneo,
no espaco, que explora, e no tempo, que segueoRseguinte, é rapidamente ultrapassado
quando tem de assumir essas duas dimensoes” (CR2[IE, p. 16).

A dinamica descrita por Chion pode ser constatadafienes de acdo ou artes
marciais, nos quais o ritmo da montagem € gerakn&ehético e, em grande parte, ndo
permite que os golpes bruscos, desferidos pela®pagens, sejam visivelmente percebidos
pelo espectador. Porém, o som nesse sentido, so@ue 0 que a imagem nao proporciona
ao olho, enquanto esse ultimo, tarda a varreraa #etena do confronto entre A Noiva e 0s
88 Loucos na Casa das Folhas Azuis, sequénciadataill Bill: Vol. 1 (Quentin Tarantino,
2003) ilustra o que tratamos de expor. As luzeapsgam, revelando apenas o desenho da
silhueta negra dos personagens contra um fundo lamihoso que toma a imagem por
inteiro. Nesse fragmento o som ndo apenas sugaimento executado pelos personagens,
imperceptiveis ao olho, mas também o isola no esphiecionando o olhar para o ponto na
tela - a fonte emissora — que inicia a acdo vigheelmais rapida e efémera que ela seja. O
resultado disso é a sensacao de “ver’ o movimeomopteto, algo que ndo ocorre apenas

sonora ou visualmente, mas na confluéncia de aash&nicas.

3.3.6 Além do quadro: o extracamp¥

Como afirmei, esta € uma pesquisa que segue uro flieximprevisibilidade, de
constante mudanca. Em determinado momento, apdsatgobservacdes de cenas do filme
selecionado, a imagem projetada na tela deixowede primordial do projeto. Passei a me
questionar quais eram as pretensdes dos realizadpmincipalmente, no filme A Mulher
Sem Piano, em contar a histéria ndo apenas petgem projetadas na tela, mas utilizando
também este espaco tdo amplo e ambiguo que a enediera de quadro. Percebi, entdo, que
nele reside uma poténcia. Na auséncia de imagenaisj 0os sons tomam conta. Com essa
mudanca, me instalei no fora de quadro com o mtdé perceber suas potencialidades e

como as sonoridades ali se atualizam.

80 O termo “extracampo” tem sido traduzido também cdespaco fora do campo”, “espaco em off” (Deleuze,
1985, p. 22). Na edicdo consultadaAdemagem-movimentde Gilles Deleuze utiliza-se o termo “extracampo”.
Chion (2008) considera o termo fora de campo. Nestealho, utilizamos tanto a expressdo “extracampo
quanto “fora de quadro” para nos referir ao qué Bt dos limites da tela.
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As possibilidades formativas de utilizacdo do samerénico na arte cinematografica
suscitaram questionamentos dos realizadores e€dsdlesde o inicio do cinema falado. No
celebre manifesto soviético publicado em 1928, ristn (1990), Pudovkin e Alexandrov
defendiam o uso do som como elemento expressisppslio em uma relagdo ndo-sincronica
a imagem. Uma vez que se tratava de meios distidéaeriam aderir a discursos igualmente
diversos, ao invés de operar sobre o mesmo signiéic Eles exaltavam a importancia do
“uso polifénico do som com relacdo a peca de mameagisual” (EISENSTEIN, 1990, p.
217), ou seja, empregéa-lo como “contraponto” degena Esta montagem dissonante poderia
tomar como base a maneira com que a audicdo hupr@cade, conforme sustentava
Pudovkin (1961), uma vez que a percepcao dos sensiagens - guarda similaridades com a
montagem cinematografica. “O filme sonoro podetgrio, corresponder simultaneamente
ao mundo exterior e a percep¢do que nos temos Alédleagem pode traduzir o ritmo do
mundo exterior enquanto a banda sonora segue aangagida nossa percepgao, ou vice-
versa” (PUDOVKIN, 1961, p. 216).

Além disso, estas questdes colocavam em pauta@iceentre os limites do quadro e
a extensdo do som na diegese cinematogréfica. iQuese podemos tratar como exclusao os
elementos que estdo além dos tais limites. E nexzpanteressante ainda identificar as formas
pelas quais os elementos se configuram.

Minha tendéncia € pensar que a definicdo de quadrcinema € condicionada pela
dicotomia relativa ao visivel (tela) e nao visif@ra de campo). Bazin (1991) nos da
algumas pistas sobre a maneira como a tela de airsenconfigura, tencionando, com a
pintura, suas diferencas formativas. Para ele, laure do quadro (pictural) constitui uma
zona de desorientacdo do espaco. Ela impde umaasé@paentre o observador, cuja
experiéncia circunda seus limites externos, e @riort do quadro, para onde os olhares sao
orientados. No cinema, entretanto, os limites tart&o equivaleriam a moldura da imagem
pictural, mas atuam como uma mascara que encobspato e revela apenas um fragmento

da realidade: a imagem em tela.

A moldura polariza o espaco para dentro, tudo oagiga nos mostra, ao contrario,
supostamente se prolonga indefinitivamente no usiveA moldura é centripeta, a
tela é centrifuga. Consequentemente, se invertengoocesso pictural, a tela é
inserida na moldura, o espaco do quadro perde seatacdo e seus limites para
impor-se a nossa imaginacéo como indefinido (BAZISR1, p. 173).

Para Aumont (2004) o quadro opera uma limitacio uem campo. E ele quem

centraliza a representacdo sobre a qual recairdhar @ o imaginario do espectador.
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Entretanto, o autor reforca a teoria bazinianafamar que, no cinema, o quadro possui a
caracteristica de conduzir o olhar em um movimeu parte do centro da tela para além de
suas bordas. Essa forca centrifuga que atua sailh@oem contato com a imagem projetada
“pede, inelutavelmente, o fora-de-campo, a ficdiaagdo do nao-visto” (2004, p. 111). Mas
de que maneira isso ocorre?

Burch (1992) descreve seis segmentos espaciaistaqjuam o fora de quadro
apreensivel: os primeiros sdo o prolongamento alatas quatro bordas da tela (superior,
inferior e laterais esquerda e direita); havenalt@m o espaco situado “atrds da camera”, ou
seja, o contracampo da imagem enquadrada e, [oo(l horizonte da imagem, ou seja, 0
espaco mais distante da camera ao qual podemosganx&le se torna evidente, por
exemplo, quando o personagem sai por uma portaatedo a existéncia de um espaco além
do que se pode ver.

Com isso, o0 espaco filmico ndo se conclui a megisaa imagem estabelece limites,
pois o fora de campo surge como um outro espaca@argem do visivel, ofertando a ele,
segundo Aumont, uma “reserva ficcional” (2004, @), 4la qual novos estimulos podem ser
extraidos, acentuando, dessa forma, o transitoetirminados elementos entre o espaco

aprisionado na tela e o que esta para além dele.

Se o campo é a dimensao e a medida espaciais dadramento, o fora de campo é
sua medida temporal, e ndo apenas de maneira digu®& 0 tempo que se

manifestam os efeitos do fora de campo. O foraatlepo como lugar do potencial,

do virtual, mas também do desaparecimento e deeswanto: lugar do futuro e do

passado, bem antes de ser o do presente (AUMONE, p040).

A perspectiva do autor dialoga com a nocao de 2elé1983) acerca do extracampo
no cinema classico. O autor afirma que mesmo unjuotin fechado € ao mesmo tempo
comunicante, pois ha sempre um fio que o conectatr@ conjunto, situacédo que, de fato,
assegura a inexisténcia de um sistema que sejméotie fechado em si. Desse modo, o
extracampo possui dois aspectos, nehativo e outroabsolutqg que diferem por natureza. No
primeiro, um sistema fechado se liga a um conjgpi® ndo vemos, mas que, por exemplo,
poderia ser visto na imagem seguinte, algo queri@steas proximidades da imagem
enquadrada. No segundo aspecto, o sistema fechaalres para uma duracdo que esta além
dos conjuntos, atestando “uma presenca mais irouétda qual nem se pode mais dizer que
existe, mas antes que "insiste" ou "subsiste", uhur&s mais radical, fora do espaco e do
tempo homogéneos (DELEUZE, 2005, p. 29). Os aspeaelativo e absoluto se combinam

constantemente, sendo um destacado em detrimentoutto de acordo com o fio
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comunicante que 0s conecta. Quanto mais resisfente conexdo entre o conjunto com
outros nao vistos, melhor o extracampo cumprirangdo de acrescentar espaco ao espaco,
ou seja, a atualizacdo com outros conjuntos. Piwo ¢éado, quanto mais ténue for esta uniéo,
0 conjunto se conectard, entdo, a duracdo e ocert@Ep cumprird sua outra funcdo de
introduzir a relagdo com o todo, com o virtual.

Aumont (2004, p. 118) afirma também que “é o esgue materializa a parte de
sombra e de mistério da sessao: é ele que faz oenog fantasmas existam sobre a tela”.
Podemos pensar, contudo, que essa experiéncisifattaa ndo se restringe as imagens
projetadas na tela, mas que os sons também adquimanfuncdo fantasmatica de outra
ordem, quando inseridos ou proferidos da “mold@gra’. Esse espaco desenquadrado, fora
de campo, transcende o intrinsicamente visivelindbrmargens para as potencialidades
subjetivas dos multiplos agenciamentos sonoros.

Nesse caso, ressaltamos a fung¢ao das sonoridagiesném agenciadoras da conexao
entre 0s conjuntos, tanto no que se refere ao w@spetativo quanto ao absoluto do
extracampo. Ao serem elas também um componentendgem e por sua vez nao se
restringirem as dimensdes do enquadramento, asidades assumem um papel de destaque
a medida que revelam a insercdo de elementos s#fuaas proximidades do quadro, no
extracampo relativo da imagem, fazendo referén@ia que ndo vemos, mas percebemos
sua presenca por meio de sons especificos. Par tado, as sonoridades inseridas no
extracampo podem também fazer referéncia a algongaese encontra nas imedia¢des do
plano, atuando desse modo como o fio ténue merdigner Deleuze, conectando o conjunto
a duracao. Este argumento servira de base para anékse das cenas extraidas do filme, no

proximo capitulo.
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4 A MULHER SEM PIANO E A DESARTICULACAO DO COTIDIAN O

Antes de iniciarmos nossa analise dos fragmentoscégos retirados do fluxo do
filme, faz-se necessario expor um panorama getaksa teméatica apresentada pela obra, a
fim de melhor situar o leitor e também organizassaointervencao sobre objeto empirico.

O filme A Mulher Sem Pianapresenta 24 horas na vida de Rosa, uma dona @e cas
gque ocupa sua vida entre os afazeres domeésticastendimento da esporadica clientela na
pequena clinica de depilacdo que mantém em setaaqgento, no centro de Madrid.

Mesmo se tratando de tdo pouco tempo narrativo,amsago acumulado das
experiéncias passadas € evidente, refletido ent@mportamento lacénico e inexpressivo
diante das tarefas que executa. Ademais, os peueosada calidos - didlogos que mantém
com seu marido e os siléncios constantes, aos geaissigna em grande parte do filme,
sugerem uma rotina permeada pelo habito, pela agiecda vida moderna, bem como o
esgotamento das relagbes afetivas e a incomundzdel O siléncio mencionado é
contrastado com uma enfermidade auditiva, um roa@fstante, que ndo apenas lhe aflige o
ouvido, como também influéncia em sua disposicantdido universo que a rodeia.

Ao acompanhar a trajetoria de um dia em sua viglmo$ a sensacdo de que as
pequenas ac¢des apresentadas nos planos denotatnagdom da uma vida perene e rotineira,
cujos eventos se resumem em cozinhar, arruma ¢ogi@amar banho, atender a uma cliente
ou outra, recolher as correspondéncias e assigtiledsdo antes de pegar no sono; sendo,
este Ultimo, o evento que finalizaria esta esteutiiclica, marcando também o prenuncio do
préximo dia indistinto. Nesta sequéncia, a incamidade de Rosa diante da rotina é
marcada, entre outros fatores, por um quadro paddwgobre sua cama, ao qual decide retira-
lo, ocultando-o atras do armario, como um sinatjge algo precisava mudar. A ruptura de
seu universo habitual, ocorre no inicio da noibgol ap6s 0 momento em que a televisédo
notifica a deflagracao da guerra do Iraque, codantio assim seus momentos derradeiros no
ambiente doméstico. Tal panorama servira de mate gaecisdo tomada por ela e justifica
também o inicio da trajetoria peripatética da pegem: Rosa decide fugir.

Vestindo uma peruca curta, que disfarca a formaanaidade de seu cabelo e com
uma pequena mala em maos, ela deixa seu apartamenteeio da noite, enquanto seu
marido dorme no leito conjugal. Ela entra no prnmeioletivo com o intuito de chegar até a
estacao de 6nibus, mas logo € confrontada pelepordos varios insucessos casuais que lhe

acontecem: adormece no 6nibus em meio aos rosbosn@rs que se somam a ela na lotacao
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noturna e desperta sozinha no estacionamento, @@dtebus jazia fora de circulagdo. Nem
por isso, Rosa demonstra preocupacdo alguma, dcagonacende um cigarro, enquanto
observa a cidade pela janela do 6nibus parado.

A cena seguinte inaugura a segunda parte do fibm@preendida por sua incursao
pela noite madrilenha. Rosa caminha pelas ruasyvazescurecidas até a estacao de 6nibus,
em um momento acena para um taxi que cruza a rugtanaelocidade sem que este atenda
seu chamado, fazendo com que a personagem tenhsegquie caminhando. Ao chegar na
estacdo € confrontada pela noticia de que o lachhyia encerrado a emissdo de passagens
pelo adiantado da hora. Determinada a partir, Rlesgde esperar em um dos bancos da
estacdo, 0 momento oportuno para comprar sua Essagentdo, depara-se com Radek, um
jovem polonés de fala mansa e infantilizada quetase proximo a ela, aguarda o embarque.
O que une os dois personagens e anuncia o iniciondeconversa casual ndo é nenhuma
motivacdo maior do que a mesma melodia configucaao toque do telefone celular de
ambos. Este € o momento também em que sabemos ® d@rpersonagem, Rosa, que
permanecera indigente em toda a primeira partérde.f

Impedida de fumar no interior da estacdo, a pegmnavai até a esquina, onde
realizaria seu desejo sem ser interrompida. Logaba@rdada por uma prostituta que nao
apenas lhe pede um cigarro, como viu equivocadamem Rosa outra companheira de
profissdo. Ao voltar ao interior da estacdo, a ggaagem sente o ruido no ouvido em seu
apice lancinante, enquanto Radek, ocupava-se ddas,meomo havia inicialmente se
disposto. Ao retornar ao encontro do rapaz, Rosaunm cartaz pendurado em um mural de
recados, contendo a foto polonés e a informac@ueele estava sendo procurado.

Ansiando matar as horas de espera, bem como a denfRadek e a necessidade
constante de Rosa de ascender um cigarro, ambiehegoltar as ruas de Madrid. Em um
restaurante, Rosa toma um conhaque em silénci@aptajabserva complacente Radek saciar
sua fome e Ihe contar suas predilecbes em desmentaconstruir objetos. Em seguida,
seguem a caminhada sem destino até depararem-se cluineEl Salserg cuja musica em
elevado volume rompia o siléncio da rua. Em umrdeteado momento, Rosa perde Radek
de vista, apos ter se distanciado para realizan, fecesso, uma chamada telefénica a um
destinatario ndo informado. Nesse instante, elarmrata perambular pelas ruas sozinha,
observando vitrines e janelas dos edificios em dwkr menor sinal de vida, tecendo um
inventario labirintico e fragmentado de ruas e amigis metropolitanos. Em seu caminhar

disperso, ela esbarra sem intencdo em um grupovedeg arabes que ndo tomam o pequeno
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fato como um mero acidente, e por isso, é confdanper eles. Suas posturas ameacadoras e
o tom de voz elevado, insinuam na fala estranglisarapazes a intensificacdo dos desafetos,
iniciada naquele fatidico dia entre Espanha e &aqu

Mais adiante, Rosa encontra Radek em uma das uetaeentos antes dela descobrir
empiricamente que ele sofria de epilepsia. Radsknd@ no meio da rua, o que motiva a
deciséo dos desconhecidos de esperar as ultimas d@madrugada em um hotel.

Enquanto Radek dorme, o ruido insistente no oud@&®osa ndao a deixa descansar.
Ela tenta distrair-se com um cigarro e com a telayi que néo liga em resposta as suas
sucessivas tentativas. Rosa entdo, deixa o hetglaé uma lavanderia proxima, onde senta-
se a observar o trabalho das maquinas barulhei¢asa novamente sem sucesso, efetuar
uma chamada para o destinatario ainda desconhed¢aioa outro conhaque em um bar, antes
de rumar para o hotel ao encontro do polonés.

O elevador do hotel é outro dos aparatos que npomeem ao seu chamado,
induzindo Rosa a alternativa de subir as escadassati quarto. Nesse momento,
presenciamos seu encontro noturno com o pianog @adgéardado piano anunciado desde o
titulo do filme que, porém, nos é privado peloimzalor, uma vez que este se reserva o direito
de obstruir a intimidade do olhar do espectadorgyé a camera ndo captura o encontro
fortuito, mas enquadra uma antessala vazia, naRpsa situa-se a alguns metros de distancia
e, portanto, fora dos limites do quadro, frentgpemo, dedilhando um fragmento de Bach.
Em contrapartida, a cena celebra uma escuta psravimtos que se sucedem proximamente,
aos quais os espectadores podem apenas abriragssiailpdade de imaginar a cena apenas
por meio dos ruidos, dos ambientes e do soar deaus

Ja em seu quarto, ela se deita por alguns instaateama que |he corresponde e, sem
extensa hesitacdo, passa para a cama ao lado,guRtalek. Ela o observa ainda insone,
agora a uma distancia minima e o beija nos labi@snesmo instante em que ele desperta e
retribui 0 gesto. Mais tarde, a televisdo, agorasedada por Radek exibe imagens dos
primeiros bombardeios as cidades iraquianas, etgudosa confidencia, em resposta a
Radek, sua crenca de que filhos sé&o ingratos ectiaates, imbecis, por fazerem-se escravas
do corpo.

A paisagem da estacdo central de metr6s de Madhdoscéu azulado mostra o
alvorecer do novo dia, mas ndo serve apenas pacamsamudanca de luz e a passagem das

horas, como também, figura enquanto testemunhéritist uma espécie de prenuncio do que
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viria suceder ali anos depois, quanto o local sgliia de atentados a bomba realizado por
terroristas islamicos em retaliacdo a guerra ideciao dia marcado pelo filme.

No restaurante do hotel, Rosa e Radek tomam caféadhdd enquanto conversam em
um tom mais intimo e cumplice: ela lhe explica ocscpdimentos estéticos que envolvem a
depilacdo; e ele, confidencia a Rosa o motivo dgrxurado na Poldnia, devido a dividas
contraidas para a realizacéo de sua sonhada afieingparos técnicos.

Na cena seguinte, ja na estacao de onibus, Rasdasab funcionario dos guichés a
emissao de duas passagens para Polonia, permaoessiu fiel a seu desejo de fuga e mais
do que isso, encontrando finalmente um destino retmcPercebe-se que este € um dos
poucos momentos em que seu semblante muda, ensejamila que sutiimente, sua
satisfacdo. No entanto, pouco antes do embarqgeaeto comprava um café, a personagem
avista a distancia, dois homens abordando Radekduzindo-o para fora da estacgéo.

Rosa volta a exibir uma expressao atdnita, deixan@stacdo em seguida, em um
plano no qual seguimos ouvindo seus passos ao,l@egmeado pelos multiplos ruidos
proveniente de outros passageiros que — como glautd - aguardavam o embarque, sob os
guais a camera trata de detalhar.

Ao fim desta jornada excepcional, Rosa terminaavalo para casa, deita-se na cama
ao lado do marido adormecido, quando o telefondesperta. A voz do filho de Rosa, do
outro lado da linha, reclama das varias chamadi@s fgor ela para seu celular, enquanto ela
trata de amenizar a situacéo, assegurando a @esistde um motivo para a insisténcia em
contata-lo. De volta a cama, seu marido, Francecpiestiona sobre sua auséncia, pergunta a
qual ela evita responder. No momento em que o maidbanha, Rosa volta a pendurar o
quadro escondido atras do armario no local de mrigem seguida, ambos tomam café da
manha na cozinha, trocando informacdes cotidiaeésyantes apenas para a organizacao do
ambiente doméstico. Francisco |he pergunta se mowsta melhor e, a ele, Rosa questiona
se viria para o almoco, no instante em que o pkariovadido pelo negro dos créditos,

interrompendo subitamente o dialogo banal.

*k%k

A partir deste panorama geral, apresento, nesftutgpo resultado dos movimentos
metodoldgicos realizados no decorrer da pesquisga B analise da presenca sonora,

primeiramente apliquei a cartografia ao longo dmdi encontrando as sequéncias mais
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significativas para o estudo. Apoés isso, retireidms fluxo, congelando oframes mais
representativo no que se refere ao constructo nidaksonora.

Ao realizar a cartografia, fui desconstruindo on&l agrupando as sequéncias por
afinidades, o que resultou em uma primeira dives@iatrés grandes blocas:dia, a noitee o
alvorecer do novo dia. Esta estrutura marca também uma dpwsestética entre
apartamentce a rua, pois a maioria das cenas ocorridas no apartansentiesenvolve a luz
do dia e o percurso de Rosa na cidade € marcads Ipetas noturnas e 0s recursos sonoros,
como veremos, acentuam esta dualidade. Nesse@eatidga da personagem se estabelece
como ponto de ruptura entre ambas as sequéncias.aéliante trataremos de problematizar
0S modos técnicos e estéticos que pontuam est&@potendo como horizonte nosso objeto
de pesquisaa presenca sonord&sta divisdo nos permite observar as articulagge sons e
imagens nesses dois espacos, bem como os modosr,deirtial, e agir, atual, das
sonoridades enguanto componentes deste constructo.

De modo geral, a proposta visual do fillheMulher Sem Pianatribui & camera a
postura do observador préximo, documentando as ep@guacdes rotineiras de Rosa.
Entretanto, n&o se trata de uma observacéo inéel@®gsois 0 regime estabelecido entre as
imagens, somado a composi¢ao dos enquadramergtEnatiza uma “fragmentacao” dos
espacos, dos corpos e demais elementos apresemiasigdanos, o que nao possibilita o
detalhamento das ac¢des desempenhadas pela personage

Desde Griffith, como nos lembra Bazin (1991), acupagem classica ja
proporcionava uma fragmentacdo espacial em plarEssivos, que ndo eram mais que uma
sequéncia de pontos de vistas l6gicos ou subjesioose 0 acontecimento. EMMulher Sem
Piano no entanto, a camera ndo assume 0 ponto dedeisiena personagem ou outra, e, por
iIsso, ndo se estabelecem as conexbes entre planapje resulta em uma intensa
desarticulacdo destes fragmentos do espaco. @r*alha camera flutua no espaco, aproxima-
se de Rosa, mas resguarda certa distancia e addmgupor deixar de detalhar os elementos
com os quais ela interage, algumas vezes desemaquiados e em outras sugerindo sua
presenca apenas por meio das sonoridades que aongpdanda sonora. Desse modo, 0
universo construido pelo filme é apresentaddagmentos desconexos

Tendo em mente as dimensdes tedricas apontadaspessfuisa, podemos considerar
gque nosso objeto empirico possui uma estrutural graimagens coerente a analise
deleuziana acerca do cinema moderno. Recordemoseagie cinema o0 esguema sensorio-

motor, baseado no regime organico de encadeamenimabens (percepcao-afeccdo-acéo)
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perde sua forca, dando lugar a um modo distintoredi@cdo entre elas. Essa oposicao
marcaria, segundo Deleuze (2005), a ruptura damaneassico com o moderno e libertaria
também o tempo de sua subordinacdo ao movimenémicmgdas imagens daquele cinema.
Embora sejam aparentes nos planos apresentadopecagenas acdes cotidianas néo
determinam o encadeamento de imagens e tampouazemd a reacdes nos planos
posteriores. Portanto, 0 que chamamos a poucadméntacdo se refere ao modo como 0s
planos dao a ver blocos espaco-temporais autbnomeogue Deleuze denomina situactes
Oticas e sonoras puras, planos que terminam p@a&tizar a imagem como resultado da
atenuacao dos vinculos sensoério-motores, ou sejepavimento presente nas imagens; elas
agora se apresentam desconectadas umas das tageasjo com que “a acao flutue na
situacdo, mais do que a arremate ou a encerre” FDZE, 2005, p. 13). O que potencializa
este modo de proceder das imagens sdo os falsosrdsentre os planos, cortes irracionais
gue inviabilizam a continuidade entre eles e, mseemotivo, a montagem de planos, que
resguardaria a fluidez das imagens e seus elemeatasibstituida pelanostragemde
situacOes autbnomas.

Deleuze nédo considera a imagem em um sistema Gemsoto, em suas palavras,
“uma imagem nunca esta s6. O que conta é a retaté® as imagens” (DELEUZE, 1992, p.
69). E nesse momento que o0 autor questiona o goreod imagem quando o sistema
sensorio-motor ndo entra mais em relacdo direta cotra, quando a percepcdo nao se
prolonga mais em acéo, tornando-se puramente étic®mnora. Quando ceifada de seu
prolongamento motor, a imagem atual conecta-se @ana imagem, “uma imagem virtual,
uma imagem mental ou espelho” (DELEUZE, 1992,9). Ela ultrapassa seu caratesivel
uma vez que a acado deixa de ser o movimento quendllsucessao das imagens e, ao
contrario disso, torna-se tambélegive| pois se assenta agora na contemplacdo dos
elementos sonoros e visuais que compdem a imagemtoDexplica que:

Ao invés de um prolongamento linear, tem-se unmudmcem que as duas imagens
ndo param de correr uma atras da outra, em tormondeonto de indistingdo entre o
real e o imaginario. Dir-se-ia que a imagem atuabua imagem virtual se
cristalizam. E uma imagem-cristal, sempre duplareduplicada [...]. ha muitos
modos de cristalizacdo da imagem, e de signosiiniss. Mas sempre se vé algo no
cristal. O que se vé, primeiro € o Tempo, os lendéi tempo, uma imagem-tempo
direta. Ndo que o movimento tenha cessado, mdagioeentre movimento e tempo
se inverteu. O tempo ndo resulta mais da composigidmagens-movimento
(montagem), ao contrario, € o movimento que deatoreempo (DELEUZE, 1992,
p. 69).
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Deleuze utiliza a metafora do cristal para expligarelacdo entre imagem atual e
virtual. Na auséncia de um encadeamento organisoaddes, a imagem-tempo pde-se ao
indiscernivel, ndo interessa mais saber como a agaddificara a situacdo a partir da
montagem, mas cada imageratual - potencializa conceitos, pensamentos, algo ggeese
em devir. Ela liga-se awirtual, pois possibilita o surgimento de imagens de outrararde
como um caleidoscopio desdobrando-se em novas meag®mnectadas as memdarias e
lembrancas do espectador.

N&o podemos esquecer, no entanto, que nosso foanalise se concentra na banda
sonora do filme selecionado. Desse modo, aindaldeso pelo autor, podemos considerar
que o cristal ndo é menos sonoro do que visuasithacdes oOticas e sonoras puras dao a ver
a expressao do tempo por meio também dos signasosonsonsignos- articulados nos
planos. Assumindo o0 som como um componente da magercebemos, conforme o
scanningrealizado no$ramescolecionados, que um signo sonoro especifico,l@muitizado
a seguir, ndo apenas procede de modo a influimnadeamento de imagens como também
reflete o tempo em sua esséncia duraNtesse sentido, descrevo a colecdo dos fragmentos
cartografados que dao a ver a presencga sonorairgotus como um elemento sonoro
indispensavel para a constituicdo do constructoAeMulher Sem Pian@ trato ainda de

evidenciar suas dimensdes atual e virtaglartir doscanningsonoro aplicado adsames
4.1 Tinnitus: dimensao da escuta como presenca

Rosa possui uma complexa relacdo com os sonssameente pelo modo como o
sentido da audicao decodifica as informacfes senueecebidas por ela em seu entorno. A
personagem sofre a angustia de conviver com unoe modstante no ouvido interno, 6rgao
sensorial responsavel por converter as vibracdestieaas do meio em estimulos nervosos.
Trata-se de uma perda em determinadas faixas deéfieia audivel (altas frequéncias,
normalmente), que produz o ruido agudo “fantasmoaiitinuo e invariavel, cuja existéncia
nao esta associada a nenhuma fonte externa, ssndmntrapartida, produzido pelo préprio
corpo. Este fenédmeno é denominadariitus’®! e esta associado a varios sintomas psiquicos

e sensacdes desagradaveis, como ansiedade e eagdseda.

31 Termo derivado da palavra latin@nire que significa “tocar” ou “tinido”. No ambito daspmecialidades
médicas, esse ftranstorno auditivo € conhecido tamieémo acdfeno ou zumbido. Disponivel em:
<http://www.institutoganzsanchez.com.br/zumbidolhtr@onsultado em: 12/10/2016 as 11:04.
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No ambito das imagens e sonstirmitus é apresentado em trés planos distintos ao

longo do filme, como podemos ver nas imagens airsegu

Figura 1 - Planos do Tinnitus

A primeira imagem apresenta um plano fixo da personagem emcBnica de
depilacdo. Nele, ouvimos o ruido ténue do trafage penetra pela janela aberta a seu lado e
as batidas pontuais de um relégio. Em seguida,ido ragudo ddinnitus comeca a soat,
progredindo em intensidade, sobrepondo-se aos desmuis até a conclusdo do plano.
Durante sua execuc¢ao, Rosa leva as maos aos oeve@sexpressao denota o incOmodo que
o ruido Ihe produz. Este som se assemelha ao tatihao presente antes da discagem, nas
chamadas realizadas pelos telefones analégicaanpoio filme é apresentado por um tom de
quatro KHz de frequéndig sendo, portanto, mais agudo que o emitido pé&foree.

O ruido é apresentado também na cena em que Résacebanheiro da estacdo de

Onibus, parada diante do espelho, como podemasassgundamagem. Ouvimos ao longo

82 A quantidade de ciclos por segundos determinacuérgcia da onda sonora. Menos ciclos resultam am to
graves e, ao contrario, quanto maior a quantidadeidos, o som sera mais agudo. A faixa de frecjaén
percebidas pelo ouvido humano estende-se entre 20lH@Khz, sendo que s&@o consideradas: graves, as
frequéncias que véo até 250Hz; médias, as compdsendntre 250Hz e 2.5 KHz; e agudas as frequédeias
2.5 KHz e 20Khz. A unidade de medida é conhecidaocdiertz, sendo expressas pela sigla “Hz” para
frequéncias abaixo de 1000 ciclos e “KHz” ou Kilotdepara as frequéncias acima disso. O tom das atesn
telefénicas é uma frequéncia média de 440Hz.
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do plano otinnitus sobreposto ao som de uma descarga hidraulica sagagos de outra
ocupante do banheiro.

Na terceiraimagem Rosa esta sentada no chdo do banheiro equarto do hotel.
Ela despeja a bituca do cigarro no vaso sanitérisea lado e, em seguida, recosta a cabeca
nos joelhos, abracando as pernas, exacerbada yid gue surge novamente do mesmo
modo como fora apresentado na primeira imagem iteescr

Nos trés planos relatados,tionitus agencia o estado subjetivo da personagem, ou
seja, incorpora a perspectiva de Rosa por meisdos. Esta sonoridade produzida por seu
ouvido é evidenciada, pela banda sonora, em umandi&io extracorporal. Um som que
teoricamente ndo poderia ser apreendido, por $ar td® um ruido interior ao corpo, é
apresentado em meio aos outros ruidos ambientemyda com que uma camada sonora
referente a sua percepc¢ao auditiva se mescle caongsnseridos no plano.

Afirmamos nesta pesquisa que 0s sons podem ssificiados, quanto sua disposi¢ao
relativa ao quadro, em sons; fora de campo eff. No entanto, Chion (2008) vai além desta
reducdo, propondo outras classificacfes dispostasira tri-circulo de espacos visuais e
acusmaticos com o intuito de englobar outras diemgparticulares. A partir do autor,
percebemos que tinnitus seria um “som interno” (2008, p. 64), corresponeead interior
fisico e mental da personagem. Podemos pensar,isson que tal ruido possibilita uma
objetificacdo de um estado subjetivo, cuja funcaatrébuir ao espectador a experiéncia
sensorial da escuta da personagem. Este ruido sdesta como umgresenca sonota
tangivel ao sentido da audicdo, no entendiment@wabrecht (2010), aparece desvinculada
de caracteristicas visuais e, por isso, existentsianesmo enquanto codigo acustico. Desse
modo, seu efeito de presenca, enquanto “objetodregpassa a significar o proprio sentido
da audicdo. Ao invés deste som vir na esteira de inmgem, ele a precede, passando de
elemento determinado a agente determinante.

A descricao feita até aqui, nos auxilia a contdiktam a relevancia deste recurso
sonoro no constructo do filme como um todo. Searvadio se refere tanto ao modo com que
seatualizanos trés planos citados, mas sim, a maneira ermpajtevirtualmentesobre outros
planos, nos quais nao aparece vinculado diretanzeatguma sonoridade do plano. A partir
desse argumento, veremos que tionitus enquanto presenca sonora condiciona 0
encadeamento de imagens aparentemente desconerasea vez, condiciona a estrutura do

filme.
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Desse modo, intervimos no objeto, extraindo de fi@xo duas cenas, as quais
resultaram noframescolecionados abaixo, que potencializam a discuasérra ddinnitus
quanto elemento sonoro e, a0 mesmo tempo, demarcgusicdo entre @partamenta rua:

a cena do banheiro e a da lavandér@andry Servicecomo é destacada no filme.

Figura 2 - Sequéncia do apartamento - plano dogdanh

A primeira cena ocorre nbanheiro,logo nos primeiros minutos do filme, quando
Rosa ainda esta em seu apartamento entre as tal@fassticas. Na imagem acima, o
enquadramento oferece a perspectiva do corredagualavemos o quadro fragmentado por
uma parede central, dividindo a tela em dois outpesdros: a direita, o umbral da porta
marca uma pequena faixa visivel do quarto; e nedpoesquerda, vemos a silhueta de Rosa
projetada no box do banheiro, enquanto ela se banha

Neste plano, fica evidenciada a trajetoria dassgdta agua precipitando-se sobre o
corpo de Rosa e seguindo até o escoamento, por dasiosonoridades que atuam em
consonancia com a imagem. Elas fazem ainda coro qllear se volte para a extremidade do
quadro em que a personagem atua. Entretanto, somaekie som, ouve-se uma densa
composicado sonora criada pela confluéncia dos sbgeoutros sons que ndo encontram
justificativa no plano: a narracdo abafada de uwgnama televisivo; a voz euférica e
estridente de um locutor de radio; um ruido elétde frequéncias graves, produzido por um
forno de micro-ondas, permeado ainda por um reldgiermitente que se soma a
composicao.

Estes sons precedem a cena selecionada e sdo eadigos na medida em que

consideramos a sequéncia em que ela se insere,ualaaqpersonagem circula pelo
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apartamento. Vemos ai, sua entrada no ambientedfiomédirecionando-se para a sala, onde
liga atelevisdosem, no entanto, posicionar-se em algum lugarquareempla-la. Na cozinha,
liga oradio ao qual ouve simultaneamente ao som da TV, prem@ide outro comodo. Em
seguida, Rosa aparece descongelando algo para coonéorno de micro-ondas e,
posteriormente, arrumando a cama em seu quartajaetry doisreldgios, de timbres
distintos, localizados ali, se sobrepde ao sonelaisdo e do radio. Por ultimo, Rosa esta no
banheiro sob a ducha, enquanto todos os sons alusspbrecedentes invadem o plano atual.

Em poucas linhas descrevemos as acgOes cotidianagades pelas imagens na
primeira sequéncia do filme. Os planos aos qudesesenas sao apresentadas remontam o
proprio movimento desta descricdo: justapde-seéarsid de um comodo a outro, de um
espaco a outro, sem vinculos visuais aparentes emiiano anterior e o posterior.

Em termos visuais, cada plano apresenta um espagpaitamento desconectado dos
outros por meio dofalsos raccordsEste salto sistematico de um espaco a outro, de uma
situacao a outra, faz com que o regime estabel@al#s imagens ndo seja operado pela acéo
e reacdo entre elas. Ao contrario, o emprego fdls®s raccordsda a ver uma relacéo
enfraquecida entre as imagens, que as fazem opg&r@amais sob o regime da agao e reacao
entre elas, mas as evidencia enquanto blocos antie dispersivos, dos quais € exaltada a
desconexao entre os conjuntos de elementos presergeplanos. Este modo de proceder se
relaciona as situacdes oOticas e sonoras purasu@2el&990), uma vez que as imagens deixam
de representar o tempo através do movimento dageimsa agora dao a ver diretamente o
tempo no interior do plano. Os elementos visuaisadia conjunto fecham-se sobre si mesmo,
aos limites geométricos (Deleuze, 1983) isoladen) sonexdo com outros elementos dos
demais planos. Entretanto, 0 mesmo néo se podesdizee as sonoridades.

Observamos que cada plano desta sequéncia marcaemipéncia de um som
especifico atrelado a este espaco, assim est@iddm da televisdo para a sala; o radio e som
do forno de micro-ondas para a cozinha; e os @$dgara o quarto. Percebemos, com isso,
que as cenas precedentes ao plano do banheiustdiegm em seu encadeamento devido a
dimensé&o sonora dos elementos inseridos em cadla [ates sons ndo se limitam a duragéo
do seu plano de origem, ndo findam com sua corwlus@s, ao contrario, perpassam o0
seguinte, agregando-se sucessivamente em camaxiasrado novo plano, até confluirem
no plano do banheiro. As sonoridades revelam, eimepa analise, a extensdo do

extracampo para além do visivel. Ha desse modo,aespecie de profundidade (Bruch, 1992)
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reveladora do espacgo atras da ca@mera, territonitwali que resguarda a duracdo das
sonoridades dos planos precedentes e as imagiassadreladas.

Pela dinamica de acdes desempenhada pela persqmagarse que sua intencao nao
€ interagir separadamente com o0s objetos que aeimnaada plano, como a televisdo e o
radio, mas sim, extrair, a partir da sobreposigd® sbns desses objetos, uma densidade de
multiplas camadas de som que se acumulam algo mim ésquizofrénico e ensurdecedor,
com o intuito de minimizar tinittus constante que lhe aflige a audicéo. Seria desse,maou
ato de “querer ouvir” seu entorno, na tentativaeliear de ouvir a si mesma.

O ruido atrelado a personagem situa o corpo comoelemento essencial na
composicao dos planos, trataremos, desse modmrdgdera-lo para nossa analise. Acerca
de uma das dimensdes da imagem-tempo, Deleuzeaadjum € pelo corpo que o cinema se
une ao espirito, ao pensamento. Ele ndo se apmesenio um obstaculo que deva ser
superado para alcancar o pensamento, mas, aorgmnérao corpo que se deve mergulhar
para atingir o impensado, ou seja, a vida. O cgopa Deleuze, ndo esta no presente, mas
nele também esta contido o passado, “0 antes pasj® cansaco e a espera” (2005, p. 227).
As atitudes do corpo séo a propria manifestacaadadae, por isso, sdo inseparaveis das agdes
cotidianas. Deleuze exemplifica esta passagem &r pdeis imagens capturadas por
Michelangelo Antonioni, o cineasta que para daeao/tempo por meio da expressédo do

cotidiano tratava de:

[...] chegar ao interiopelo comportamento, ndo mais a experiéncia, mas “o que
resta das experiéncias passadas”, “o que vem depeisdo tudo foi dito” - este
método passa, necessariamente, pelas atitudesturgsodo corpo. E uma imagem-
tempo, a série do tempo. A atitude cotidiana éepfie o0 antes e o depois no corpo,
0 tempo no corpo, o0 corpo como revelador do tenipeLEUZE, 1990, p. 227-
228).

O tinnitus nesse sentido, esta associado ao corpo da pgesong uma dimensao
sonora de sua percepcao. Além disso, Rosa é unemiermque perpassa todas as cenas do
filme, tratando de criar ambientes ruidosos, em apartamento, e buscando espacos
igualmente ruidosos nos ambientes exteriores pplas circula. Percebemos, com isso, que
as sonoridades atualizadas nos planos, esta malmipa de varios ruidos sobrepostos,
refletem a existéncia virtual dimnitus,contida em toda a estrutura do filme. Ou sejapos s
sobrepostos dos objetos acionados por Rosa, s@aceaafual do cristal, da imagem-cristal,

refletindo a existéncia virtual donitus
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O que se ouve no cristal é a coalescéncia de terdp@sDeleuze (2005). A cena do
banheiro, plano retirado do fluxo do filme por nés,portanto, nossa imageatual. Ela
manifesta-se como a propria expressao do presaatpagsa. Enquanto os sons de cada plano
anterior dao a ver o passado que se acumula, emdeamDesse modo, a sobreposi¢cdo das
sonoridades de planos distintos, se acumula retemente, agenciando a orientagcdo de
tempo. Nao obstante, as sonoridades que no planbadbeiro se apresentam, guardam
virtualmente as imagens dos espacos anteriores aos quais setarane em primeira
instancia: a sala de TV, a cozinha e o quarto,s€né a coalescéncia entre os tempos nos é
apresentada no plano atual pelo aporte das sodesgdque sobre ele se lancam.

Vejamos a cena da lavanderia para respaldar egianantacdo. Dentre as cenas da
sequéncia da rua, frame selecionado apresenta todos os elementos queuxdara a

autenticar dinnitusenquanto uma presenca sonora

Figura 3 - Sequéncia da rua - Plano da lavanderia

Este plano cartografado ocorre na segunda metafibrdn nas cenas noturnas pelas
guais a personagem vaga pela cidade adentrandpossglaatorios. A imagem selecionada &
a ultima de uma sequéncia de trés planos, sendonquarimeiro, Rosa aparece sentada na
cadeira rente a parede com seu telefone celulaméos, prestes a realizar uma chamada.
Ouve-se o ruido ciclico das lavadoras em funcioméone uma voz masculina que pronuncia
de maneira acelerada e ininterrupta algo em odiomia. O plano seguinte mostra um detalhe
de uma maquina de lavar processando roupas imeasagua espumada. Esta aproximacao
visual ao objeto condiciona também a intensidadeudtto mecéanico, que se eleva e acentua

ainda mais suas dimensfes. Somada a isso, a vaalmas cuja procedéncia ainda nos é
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omitida, segue seu tom continuo e uma gravacafdméta, proveniente do celular de Rosa,
informa a impossibilidade de completar a ligacdotdh vemos o plano geral acima
finalizando a sequéncia e situando a disposicaacesdplos planos anteriores.

Ao observar a sequéncia que se passa ha rua, pergglque a personagem nao
possui dominio sobre as sonoridades a sua vol@ndguesta longe de seu ambiente
domeéstico. Ha certa planitude sonora nos planoa@pesentam caminhando pelos espacos
esvaziados da cidade, em que o0s ambientes silesciedo rompidos apenas pela
intermiténcia ritmada do som de seus sapatos. Mmtn ela descreve uma trajetéria sazonal
de exteriores e interiores, adentrando distintpa.@ss cujos ambientes possuem dinamicas e
intensidades que se contrapde a calmaria da rean da lavanderia, a personagem entra em
um clube noturno de Salsa, cuja musica vibranobeepde aos outros sons do ambiente; e
uma lanchonete, em que o ruido da televisdo coatcasn os ambientes exteriores.

Na cena da lavanderia, nenhum outro elemento deseig justifica a necessidade da
personagem estar naquele local. Podemos inferigntento, que aqui também a dimensao
sonora € o elemento essencial. A sobreposicaouddasrdas maquinas e o som constante da
voz galopante do estrangeiro, cujo conteudo € dsgpel para o filme, criam um ambiente
ruidoso, ao qual o som dinnitus, que lhe molesta o ouvido é suprimido, ou a0 menos
minimizado pela densa massa de sons presentes.

Nossa tendéncia é de acreditar, com base na diégedas cenas apresentadas acima,
que a composicdo ruidosa em ambos o0s planos —nieeiba e na lavanderia - se comporta
como signos sonoros cristalinagnsignosnas palavras de Deleuze (2005), expressando o
tempo por meio de sua dimensdo sonora. Desse madelementos sonoros também sao
responsaveis por temporalizar a imagem. Estas isad@s sobrepostas nos planos do
banheiro e da lavanderia sdo a face atualizadandgeim-cristal, cuja face oposta reflete o
tinnitus, esta virtualidade que dura ndo apenas na exteondéante selecionado, mas também
sobre a estrutura do filme, condicionando, dessgomo encadeamento de imagens, pois de
cada plano individual é extraido o som que vai fora densa composi¢cdo sonora, a fim de
suprimir o incbmodainnitus

Podemos pensar ainda que a presencga sonor@nmtus € inseparavel de duas
tendéncias a “saturacdo” e a “rarefacdo”. Para m&sinspiramos na analise de Deleuze
(1983) acerca das qualidades expressadas pelooguatgmatografico, ao qual estas
tendéncias também se aplicam. Para Deleuze, noajaath contido um numero variavel de

elementos que ora podem apresentar-se numeroaaggdozidos. O proprio formato da tela e
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a possibilidade de compor elementos no primeira@l#a imagem contrapostos a outros em
profundidade, sdo caracteristicas que favorecemtumagdo do enquadramento. Por outro
lado, rarefeito € o quadro que apresenta um numénamo de dados e a rarefacdo seria
elevada ao seu maximo, quando o quadro fosse apadeeesvaziado de elementos.

Considerando o som como elemento da imagem, pessgu®ele ndo esta alheio a
esta classificacdo. Desse modo, a densa massaspreocompde as cenaslzinheiroe da
lavanderiaapresenta um compadsito de sonoridades (gotasude @y, radio, micro-ondas e
relégios, no primeiro; maquinas de lavar, voz e/ggdo telefébnica, no segundo) que tendem
a saturacdoa medida que se sobrepdem e se mesclam, alterarado caracteristicas
individuais em favor de uma composicao ruidosaflicante e indefinida.

Consideremos também, as trés cenas em que o roitianitus se materializa na
composicao sonora dos planos, materializado péo e frequéncia aguda. Nesse sentido, o
som do tinnitus impde-se dentre outros elementos sonoros do pldestacando suas
qualidades em favor da supressao de outros sadgneiando, desse modo, sua tendéncia a
rarefacéao

Com isso, tanto o tom agudo e rarefeito materidéizaos planos da clinica, do
banheiro da estacdo e do hotel, quanto a massaasdeasa e saturada que também é
apresentada nos planos da lavanderia e do bank&oanodos distintos de conceber a banda
sonora, sonsignos atualizados na dimensdo do pm@asso que refletem o ruido do
tinnitus que segue devir. Ndo obstante, se utilizarmométddo” de intervencdo proposto
por Chion, que consiste em suprimir 0 som parangeaaplagéo isolada da imagem, perde-se,
em ambos o0s planos os elementos essenciais gssficgun. Oraccordfalso entre os planos
e sua desconexao € acentuado, pela auséncia aaglades que se somam sobre os planos
do banheiro e da lavanderia. A existéncia tdmitus enquanto virtualidade e agente
estruturador do encadeamento de imagens perdeosisg bs planos tornam-se ainda mais
abstratos, isolando-se como um quadro pictoricoyidde a quase total auséncia de
movimento.

Tal procedimento reforga nosso argumento sol@ttus como uma presencga sonora,
a medida que ele se associa com alguns planogondom elemento que Ihe atribua forma,
que o dimensione, mas como uma sugestado dada @dosea audicdo. Algo que nao é tatil
ou visivel, mas ao mesmo tempo, esta presenteusdd pelas sonoridades que o agenciam.
Faz-sepresencad medida que se atualiza nos trés planos apressritadialmente, impondo-
se entre os demais sons. E € também presenca so @as paira virtualmente sobre a
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iImagem — sintetizada no banheiro e na lavandegandicionando assim a massa densa de

sons sobrepostos e estabelecendo-se como o eledecijacédo do fluxo de imagens.

4.2 O fragmento e a dimens&o sonora do corpo

Vamos explorar agora outro modo em que a presemgas se atualiza. Percebemos
gue assim como a imagem que se desenha na tetdandw a extensdo dos elementos e
objetos, as sonoridades também possuem a func8ageeir dimensdes por meio de suas
qualidades: dentre elas, destacamos 0 modo corad'celastroem” goresenca dos corpos
Para observar a forma pela qual essas singulagdsiteerigidas, retiramos do fluxo filmico
quatro fragmentos nos quais sdo enunciados motitges particulares de apresentacdo dos
corpos. Este procedimento sustenta ainda a oposigifieapartamentoe rua, uma vez que

ambos os espacos subscrevem composicao distimie da estrutura geral do filme.

Figura 4 - Sequéncia do apartamento - Plano dalbadificio

A cena observada esta contida na sequéncigaidamentce mostra chall de entrada
do edificio em que Rosa vive. Selecionamos quédmes por se tratar de um plano que
apresenta movimento panoramico e modulagbes doseetes no interior do quadro. A
primeira imagem apresenta o enquadramento iniociglaho, no qual s&o reveladas: a parede

de madeira no centro da imagem; além de uma pjntluas cadeiras e as caixas de
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correspondéncia dos conddminos, recortados petdasdo quadro. Nesse instante, ouvimos
o desenrolar da cena no extracampo da imagem: osvimruido do elevador em seu
movimento derradeiro, as portas se abrindo, ost@ajie alguém que 0 ocupava e agora se
aproxima. Na medida em que Rosa sai do elevad@mgra inicia um vagaroso movimento
panoramico em sua diregdo como se tratasse deo%eabjetos que soam”. Rosa cruza
momentaneamente o quadro em direcdo a caixa desporrdéncias, no sentido contrario ao
movimento da camera, tendo seu rosto cortado pefpagiramento (segunda imagem).
Vemos a janela de vidro da recepcao refletindoaasas de correspondéncia que agora se
encontram situadas no extracampo. Ao sair do pRRnea aparece refletide vidro, diante
das correspondéncias (terceira imagem). A camernca a mapear 0 espaco até chegar ao
lado oposto do enquadramento inicial (quarta imggemostrando apenas um pequeno
guadro de avisos e um interruptor de energia figammtra a textura amadeirada. Seguimos,
entdo, ouvindo Rosa manipular as chaves, abrirfdoh@ando a pequena caixa e, em seguida,
seus sapatos, denunciando sua aproximacdo. Ema/aituzar o quadro que, uma vez mais,
privilegia seu dorso em detrimento de suas fei¢des.

Desde o inicio de nossa andlise haviamos percebigla estética do filme é composta
por fragmentos e, nesse sentido, tratamos dossfasoordscomo elementos acentuadores
desta dinamica, tanto no que se refere ao encadéame imagens, quanto na desconexao
espacial entre ambientes. O “fragmento” ja comparideia de que se considera uma fracao
integrante de algo maior, como dramedentre os 24 fotogramas em um segundo de filme
fotografico ou um plano cinematografico inserido ama sequéncia. Entretanto, a
fragmentacdo € aparente ndo apenas na relacaareagens, mas também em seu interior.
Consideremos, em primeira instancia, o quadro.

Nota-se que o enquadramento inicial acentua unzesaanto do centro da imagem,
Nnos quais 0s outros objetos situam-se as margenteldae, por isso, apresentam-se
fragmentados. Retomando a analise de Deleuze (1€83)se de um quadifisico cujas
linhas de composicdo variam de acordo com a dirsarestabelecida pelos elementos
enquadrados. A partir dos objetos parcializaddsyense a continuidade desses elementos e
consequentemente do espaco que logo sera vistetdb, na medida em que a camera
realiza o movimento, outros elementos aparecem @aairq também recortados; ha certa
predilecdo em enquadrar o espagtre 0s objetos, em detrimento da totalidade de um
elemento ou outro. Esse modo de proceder, poragm, Ié evidenciado pelo fato de nao

haver insercbes de outros planos (contraplanoslanop gerais), na sequéncia de imagens
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que ampliem a exposicdo dos elementos particionado@rimeira instancia. Entendo que
realizador, mediante a apresentacdo destes enquetms, nos quais 0s objetos ndo sao
retratados em sua integralidade, toma o ponto d&a wilas coisas que contemplam a
personagem, assegurando a insisténcia do cotidsanontracdo das experiéncias passadas,
que virtualmente séo refletidas naquilo que Delé@285) denomina de usspaco qualquer
desarticulado de suas fun¢des motoras.

Pode parecer que aqui ndo ha contornogodécidade claros, que os elementos
parcializados ndo expressam o afeto, uma qualidadeoténcia. Porém, retomando o
pensamento de Deleuze, nos parece que ao fragmewdias os objetos e insistir em
desenquadrar a personagem, a imagem denota afasat de Rosa com 0 universo que a
rodeia, com a rotina, com a vida. Desse modo, @bjetcorpos parcializados - ou ausentes -,
agrupam-se sob a mesma qualidade, refletem a wreoidlade de Rosa como “entidade”,
como afeto.

Nota-se também que a estética fragmentada rekivaodo dinamico da composicao
dos quadros, ndo se restringe aos objetos conmtidasonjunto do quadro, mas estende-se
também a apresentacdo do corpo. Embora a decupdd@esica dos planos cinematograficos
apresente certa centralidade das dimensdes da figunana (XAVIER, 2005), tendo em
vista que, em grande parte dos filmes, o corpan@special o rosto) € o elemento expressivo
e reflexivo da acéo; na cena descrita, 0 corpoetlsopagem é apresentado por fragmentos
que ndo permitem sua total contemplacdo. Vale lamgue o filme assume Rosa como
elemento e personagem principal, seguindo suddreeo longo do filme. Mas nao por isso,
resulta em uma exposicao continua de seu corpaseagdes. Desse modo, ela apenas trafega
pela imagem, muito préxima ao angulo de cameranfda com que a apreciacao visual direta
de seu corpo seja efémera. Tanto que, nos framegierala aparece, seu corpo nao se define
completamente, tamanha é a velocidade com que orgaadro.

Além disso, quando o corpo € visivel diretamenteimagem, o0 rosto permanece
omitido pelo enquadramento. Isso nos da uma pran@sta sobre a relevancia destinada a
dimensé&o sonora no constructo da cena, tendo eaquie a fala, os murmdarios, a respiracéo
ofegante, sdo dimensdes sonoras inevitavelmentrzalas a expressao do rosto. Aqui Rosa
permanece em siléncio, portanto, seu rosto tambéime&vante para a cena, logo se
apresenta desenquadrado. Em contrapartida, o éiggmesentado na imagem, ainda que
rapidamente, pois € dele que se extraem os sors gersonificam. Ouvimos seu caminhar, a

manipulacéo dos objetos, todos durando ao longplalmo, mesmo que desconectados de
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imagens visuais. Debrucar-nos-emos mais adiantee sedfa questdo, mas antes veremos

outra cena que nos auxilia a compreender comaresde de proceder é constante no filme.

Figura 5 - Sequéncia do apartamento — plano dasémido quadro

Esta segunda cena ocorre apartamentp precisamente no quarto de Rosa, cuja
apresentacado também se dé& por meio de movimentasgpaicos. A personagem sobe na
cama e situa-se de costas para a camera, depaargion a pintura disposta na parede
(primeira imagem). A escolha estética da composigéeamente exclui seu rosto do
enquadramento. Ela retira o quadro da parede pumssua descida da cama, enquanto a
camera comeca a vagar pelo espaco, em movimentorguaico, adiantando-se ao
deslocamento da personagem. Verapn&o a penteadeira encostada na parede, e oaspelh
refletindo a personagem com o quadro em maos, m@caxpo da imagem (segunda
imagem). Rosa adianta-se e volta a entrar em gupdrpassando todo o plano até sair no
lado oposto da imagem. Entéo, apenas ouvimos ar@gem depositando a pintura no chéo e
arrastando-a para tras do armario, do qual um peginagmento se pronuncia rente a borda
lateral do enquadramento (terceira imagem). Eltay@m seguida, para sua posicao inicial
prOxima a cama, enquanto a camera tarda a reerglaadAo realizar o movimento
panoramico inverso, a camera flagra o rosto de Rikida no espelho (quarta imagem) e a
medida que a personagem é enquadrada diretamentegpsto novamente é excluido da
imagem.
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A dindmica estabelecida nesta cena é similar aitlesnteriormente: ambas possuem
movimento panoramico que apresentam objetos e pocéragmentados; em outros
momentos, 0 enquadramento exclui a personagema mea®la refletida através do vidro e do
espelho, elementos que dédo a ver fragmentos iadirde seu corpo. Os espelhos séo
largamente utilizados no cinema devido seu potemgagético, eles criam novos quadros na
imagem e possuem um magnetismo proprio que coestante direciona o olhar para o que
refletem. Foi a partir da relevancia concedidanaagens especulares na composicado destas
cenas que percebemos a estética fragmentada.

O espelho, segundo Deleuze (1990), é o contattodim uma imagem virtual. Ele
reflete uma duplicacdo, uma imagem virtual atudbzgoor isso, € a génese da imagem-
cristal, esta que apresenta o tempo na imagem auimagem-tempo direta. Desse modo, 0
espelho é sempre um elemento potente no quadroyemague possibilita a convocagédo de
outras imagens da memoria e a apreensao de outegHds.

Nota-se, com base nos planos selecionados, quetc&dragmentada presente nas
cenas revela um corpo cujas dimensdes sdo paupsdasdesconexdo. Desse modo, a
dimensdo do corpo nunca se atualiza integralmeaténtagem, mas € sugerida pelos
maltiplos quadros visuais e partes que o compde:reflexo no vidro e no espelho. E,
portanto, um corpo cuja dimenséo existe virtualmentreestes diversos quadros, ou seja, €
a partir da relacéentre-imagenatualizadas, que emerge virtualmente um corpo cmpl

As delimitacdes do quadro e os recortes sistensatice ele opera, ddo a ver um
modo ndo apenas fisico, mas também dindmico (Deld@83), pois ele ndo fixa a existéncia
do corpo na imagem, mas faz com que ele modulendega poténcia de sua existéncia. E é
nesse sentido que as sonoridades séo relevantasepta andlise, pois elas também
potencializam a atualizacdo do corpo, conformepsesantam acusmatizadas, desvinculadas
de suas fontes visuais.

Este modo de proceder assegura certa complemelat@eieentre o visual e o sonoro
em atualizar o corpo, por meio de seus multiplagrfrentos expostos no quadro. Apesar de
“vagar” pelo espaco em busca das a¢fes da personagem,esac@an até certo ponto,
detendo-se, enquanto Rosa segue ausentando-sando g¢sempenhando acdes que nao sao
apresentadas visualmente no quadro, como a saidke\dalor na primeira cena e a omissao
do quadro atras do armario, na segunda. Poderianpms que outro modo de apresentar a
mesma situacdo, seria a inclusdo de um contraptietalhando, desse modo, a agéo da
personagem e eliminando toda a ambiguidade proayzéda auséncia de contato visual.



102

Entretanto, por ser um procedimento recorrente ilmef nos parece que o intuito do
realizador € justamente acentuar tal ambiguidas$®, la nosso ver, denota outro modo de

apresentar o corpo: por meio de diraenséo sonota

4.2.1 A presenca sonora: poténcia de atualizagéo dorpo

O modo como o som se difunde no espaco € insepa@wena caracteristica: o atrito.
O som que o ouvido percebe é o resultado do antreobjetos distintos, a friccdo entre
dimensdes e texturas, entre suas qualidades nat@walemos dizer que 0 mesmo ocorre aos
sons relacionados a acdo do corpo. Rosa age sebobjetos: caminha, abre a porta do
elevador, abre a caixa de correspondéncias; e autmento, esconde o quadro atras do
armario, arruma a cama; ac0es estas, que sao ag@sngor ruidos como: dos sapatos contra
0 piso, de suas chaves contra a caixa, de suas goata os lencgoéis. Pensamos, com isso,
que estes sons sao o resultado de suas a¢Oeatbeelementos, portanto, apresentam-se
como extensfes do corpo, sons que evidenciam iz dos objetos, mas também sua
acao sobre eles.

A partir do entendimento de Bergson (1990) no gueefere a concepcdo da imagem,
a matéria e a imagem seriam a mesma coisa, dgguabemos apenas as partes que nos
interessam. Se considerarmos que a dimensao sdoabjeto € uma parte deste objeto em
si, entdo, as informacdes captadas através dapgéauditiva nos ddo uma imagem sonora
do objeto que soa. Na medida em que o filme apt@sartificios visuais e sonoros
sincronizados em torno de um objeto especificosel®rna a imagem atualizada — e fonte —
de ambas as dimensdes, no entanto, quando ha ssogidgdo entre eles, algo permanece em
poténcia.

No que se refere as duas cenas selecionadas, agias descritas, que foram
desempenhadas por Rosa, sdo exaltadas atravésadedirsansdo sonora conforme o
enquadramento evidencia wspaco quaisqugiDeleuze, 2005), operando um recorte sobre
elementos visuais fixos que ndo tém sua emissédifigada no interior do enquadramento.
Neste sentido, a personagem € desenquadrada pedsacéagindo sobre os elementos aos
quais ndo vemos. Os sons que parecem injustificguiysndo encontrar associacao direta
com algum elemento do quadro, estdo sempre condocanpercepcao a procurar “algo
mais”. Ha, portanto, uma sistematica acusmatizé8R#AV0O,1998; CHION, 2008) do corpo

e de suas acOes. Este modo de proceder ndo daumadigura corporal especifica, mas, ao
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contrério, sugerem a percep¢do auditiva ypmesencamanifestada a partir das sonoridades
gue emanam da acéo do corpo.

O emprego dos sons acusmatizados eedpacos quaisquea nosso ver, sao fatores
que potencializam a presenca do corpo e das pesjaefias desempenhadas pela personagem
conforme ela age sobre eles, resultam na emissdordeque irdo sugerir suas atitudes, um
corpo que emerge (des)articulado a partir dos reseisuais — reflexo em vidros e espelhos -
no plano e de sua dimenséao sonora.

A presenca sonora de corpos e objetos, obviameétese restringe ao cinema de
Rebollo; diversos diretores fizeram da desconex#ice esons e imagens um procedimento
estético expressivo ao longo da historia do cineBesse modo, podemos conceber a
sequéncia na qual o menino brinca com um 6nibugiimaeo em Dodes'ka-den (1970), de
Akira Kurosawa. Ali, as sonoridades atualizam as@nga do 6nibus invisivel conforme a
apresentacdo de elementos sonoros sucessivogiria laetalica na qual ele se reclina; as
engrenagens, as quais ele manipula; as portaeq@i®em ao seu toque, o ronco do motor e a
buzina; elementos sonoros que, gradativamente sgd&omando e construindo a sensacéo
material do veiculo, enquanto o menino descreve'hatiet gestual” em torno do 6nibus,
dimensionando assim o objeto inexistente.

E também o que faz Wim Wenders em O Céu de Lishsbdn Story1994) na
sequéncia em que o sonoplasta Winter mostra ascasaseus “objetos de fazer sons”,
proporcionando a elas a possibilidade de assosiaoms acusmatizados, produzidos por ele -
a partir de pedacos pedras, madeiras e farrapasimagem de untowboy foragido
cavalgando pelo velho oeste, de acordo com o @seVilmha a mente. E ainda, € por meio da
voz que Hitchcock sugere a presenca da mae ausemerman Bates, materializada a partir
do emprego sistematico da fala acusmatizada, ernges{Psycho, 1960).

Enquanto o enquadramento nos da um fragmento @éesds elementos visuais, aos
quais o olhar em primeira instancia o recebe entataidade e, em seguida, vai percebendo
0S componentes que o interessam; a audicdo, aoagonté construida temporalmente,
acumulando-se a partir da soma dos elementos a gist sobrepostos. Nesse sentido, o
onibus, o cowboy, a mae de Norman e, do mesmo nagdpequenas a¢des que remontam a
existéncia do corpo de Rosa, tratam-se, a nossa&giresencas sonoras, pois, resultam da
sintese de componentes fragmentarios que termir@msymgerir a percepcdo auditiva a

existéncia do objeto ao qual reportam.
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Este movimento perceptivo dado pelas sonoridademsao ver, € indissociavel de
producao de imagens. O fluxo de ruidos e vozesesdwsos que, como nos falava Huberman
(1998) atribuem ao corpo ou objeto ao qual remoniama caracteristica auratica, pois sua
aparicdo se desdobra para além de sua prépridlidasile, fazendo emergir outras imagens
associadas a esta presenca sonora difusa e ambigpegurada pela supressdo de uma
imagem unica. Na auséncia de uma imagem e de unt@ émissora, somos entregues a
poténcia de multiplas imagens relativas a atuagamdoo.

No caso de Kurosawa, Wenders e Hitchcock, a prasgaga pelas sonoridades ainda
liga-se a percepcdo das personagens, tendo-os @®rl@mentos que imaginam os objetos
ausentes denotados pelos sons. JAdwulher Sem Pianondo ha um ponto de vista que
justifique a disparidade entre sons e imagens. Rbsama personagem que emerge
integralmente articulada pela complementariedadire eastes artificios, a partir dos
fragmentos que o quadro exibe e da presenca aurdticum corpo que as sonoridades
sugerem. Nesse sentido, sons e imagens descrevenpa por linhas proprias através dos
multiplos fragmentos que o atualizam e, a0 mesmpde cristalizam-se com sua presenca
virtual, cuja duracao perpassa o cerne das cenas.

Os procedimentos estéticos nestas cenas descregameleuze (1990) entende por
um cinema degestus a apresentacdo de um “corpo cotidiano” cujoscesiase dao pelas
atitudes do corpo em si. Desfaz-se a necessidadendéistoria prévia, as coordenacdes da
acdo e até mesmo do espaco em beneficio das atiwmiporais. Ogestus seria 0
desenvolvimento das atitudes nelas préprias, ragpeh por introduzir o tempo no corpo.
Desse modo, é pela conjugacdo dos multiplos frapeeto corpo empenhado em realizar
acOes cotidianas, por vezes, parcialmente visigiétido e, em outras, longe do olhar, mas
ainda assim sugerido sonoramente, que 0 COrpo emergo uma presencga, um coxpaual
gue dura, sem antes refletir-se nas partes queaeariai@am.

*k%

Vimos até aqui os procedimentos estéticos aceram, suas dimensdes visuais e
sua presenca sonora no que se refere as ceagsidamentoDescrevemos agora duas cenas
contidas na sequéncia da a fim de autenticar 0 modo como as sonoridadess@artam

nesses fragmentos.
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Nas cenas exteriores, a personagem perambularpakaslo centro de Madrid. Neste
cenario, 0 som dos sapatos atinge uma dimensaoncedseinculados sincronicamente ao
corpo da personagem. Este vinculo é necessari@peitas para a ideia de realismo criada
pela cena, mas também para associar, a partio galin dos sapatos a sua presenca fisica. Por
se tratar de um filme que minimiza a insercdo défogos, o som dos sapatos confere a
personagem tracos de sua personalidade. Desse asdoalidades especificas dos sons que
remontam o objeto - como o timbre, a intensidadestamte -, evidenciado dentre outros
elementos da banda sonora, fazem com que a essoEieaa imagem da personagem ao som
dos sapatos, mesmo quando ela ndo esta presemgadm. E 0 que ocorre nas cenas a
sequir, retiradas do fluxo por nés.

Na sequéncia daua, vemos trés planos fixos da cidade vazia: no proneim
fragmento da calcada ao lado de uma parede deetoncilo segundo, a intersecgado entre
duas ruas, na qual um pedestre caminha com as modoslso; e no terceiro, duas lixeiras
aparecem, em primeiro plano, ao lado de sacoxdalépositados na porta de entrada de um
edificio. Vemos também um fragmento dos paraletgip que compde a rua, sobre os quais
surge gradativamente a sombra de Rosa, adentrandmpiaaro, sem, no entanto, torna-la
diretamente visivel, uma vez que o plano terminesale sua chegada. Rosa ndo esta
presente visualmente na imagem em nenhum dos ledgsp exceto sua sombra, no dltimo
deles. Sobre eles, ouvimos o0s sapatos de Rosabeexrdo nas paredes de concreto da

cidade.

Figura 6 - Sequéncia da rua — plano da sombra
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A nosso ver, em toda esta sequéncia externa o smmsapatos é o elemento
imprescindivel. Os planos tratam de apresentarmfeafps da cidade em que ndo séo
aparentes os vinculos temporais e espaciais estptanos. No entanto, os sapatos de Rosa
sdo os elementos que os conectam. A transicdo deplamo a outro € realizada pela
continuidade dos sons que emanam desse objeto.udgapes especificas de tais sons
permanecem as mesmas de um plano ao outro: o cbmstante dos passos, o timbre dos
sapatos, sao qualidades que ao longo da sequé&iitaadm a escuta do espectador ao som
determinado, produzindo, desse mouieagens de presengia personagem relacionadas a
insercdo deste som no plano.

Vejamos outra cena para consolidar nossa argun@nthigla, temos outro exemplo
em que as sonoridades assumem a presenca da persodasconectada dos elementos
visuais. Trata-se da sequéncia em que Rosa redormetel. Na parte superior do primeiro
plano deste segmento, um letreiro de luz neon ifteznt fachada do “HoteMediodid e,
logo abaixo, vé-se um fragmento de uma porta calpent grades de metal desenhadas contra
a luz incidente do interior do edificio. Sobre eptano fixo, ouvimos sons de sapatos
aumentando gradativamente de intensidade a medidasga reverberagdo estabelece o
movimento contrario, diminuindo a cada passo. Nonem@o em que 0S sapatos cessam sua
marcha ritmica, o fragmento visivel da porta seeabmitindo um ruido metéalico que se
prolonga até o plano seguinte. Na sequéncia, a@reéja esta situada no sagudo do hotel. No
centro do enquadramento o umbral de uma portaaleoidura a passagem para outro
espaco. A direita de quadro, um espelho reflermagém do lado oposto, em que se vé um
mostruario com panfletos turisticos sobre um bal@anadeira e uma luminaria dourada
pendurada na parede. Ouvimos o ruido metalico da poncluir-se e novamente o som de
passos que se aproximam. No momento em que a salmlR@sa surge sob a moldura da
porta central, a camera se desloca em movimentor@yaico para a esquerda, revelando a
continuidade do espaco até fixar-se no balcdo deadsy onde a recepcionista aparece
adormecida em uma cadeira. Os passos continuarar a@ore a imagem em deslocamento
até o momento em que Rosa entra em quadro e se,akté&ostas para a camera, observando
0 sono da jovem. Em seguida, sobre um plano detih@cepcionista dormindo, ouvimos
Rosa abrindo a pequena porta do balcdo e caminhsumleemente até seu interior. Em
seguida, um plano geral apresenta Rosa retiractave de seu quarto em um mural disposto
atras da recepcionista e saindo lentamente, refazencaminho que antes havia sido

sugerido.
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Figura 7 - Sequéncia da rua — planos da chegatiatab

Nesta sequéncia hd uma sistemética acusmatizacfpoesenca da personagem. A
sombra denota sua presenca fisica, mas a camectuademedida que realiza a panoramica.
Desse modo sua presenca € denotada pelos songemosgaa sua existéncia fisica na cena: o
som dos sapatos e o abrir e fechar das portas.

Tanto neste fragmento colecionado em nossa cafig@mo noframeanterior, fora
o0 método de desconexao proposto por Chion, realizatd consonancia comsganningdos
planos, que evidenciou a relevancia das sonoridadegue se refere a constituicdo da
presenca sonora. Seguindo as consideracdes do autatirar o som do filme, para a analise
exclusiva da imagem, percebemos que este plarwrseva uma experiéncia de auséncia, na
qual o corpo de Rosa € sistematicamente suprinfadendo-se existir apenas a medida em
que retorna diretamente ao quadro. Ao contrariogxduirmos as imagens, estando entao
imersos apenas no fluxo de sonoridades, nota-sa guesenca da personagem é apreensivel
ao longo de toda a sequéncia, denotada pelo ret®m&do dos sapatos, o0 som ténue de suas
roupas em atrito com seu corpo; sons estes, qderaram a presenca de Rosa, portanto, sua

presenca sonora, desdobrando-se por toda a exdas@oa.

Nossa tendéncia é de acreditar que o som dos sag@tematizados produz um efeito
similar ao que a metonimia apresenta nos estudbsgimgem. Este recurso retérico guarda
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dentre suas diversas aplicacdes a possibilidadeltdear o contexto semantico de uma

determinada palavra, substituindo, desse modousagaelo efeito ou a matéria pelo objeto.

Nesse sentido, 0 som dos sapatos sobre o con&@etapenas objetifica a materialidade a

qual esta relacionada, mas também se torna indicpresenca corporal da personagem
ausente. Deleuze nos auxilia a pensar esta pasgageneio de uma relacdo entre o tempo e
o sentido. Para o autor, o que o0 passado é pamamt o sentido é para a linguagem. Desse
modo, o0 sentido seria o passado da linguagem, poslenstalamos para compreender “as

imagens das frases”, os fonemas que ouvimos. ‘iBawao sentido se organiza em circulos

coexistentes, lencois e regides, entre os quadhesuos conforme os signos auditivos atuais
confusamente apreendidos” (1990, p. 123).

Do mesmo modo, podemos pensar no som dos sapaiematzados. Conforme
nossa experiéncia passada em relacdo a este sauifiesp tratarmos de vinculd-lo a
presenca da personagem. Desse modo, sua imagemisi@eao som dos sapatos
acusmatizados e sobre ela nos colocamos a finridaiah Rosa, 0os sapatos que soam. Com
isso, 0 som dos sapatos atualiza a presenca do, @oyianto, um@resenca sonora, desse
modo, a propria duragdo prolonga-se neste signorsorE por meio desta sonoridade
especifica que temos acesso as imagens virtuaoigm que pairam aurdticas sobre os
planos e assim permanecem até o momento em quat@ssade Rosa vem confirmar sua
proximidade. O som dos sapatos, a nosso ver, targhéma espécie de sombra, mas de outra

natureza. Um rastro sonoro que indica virtualmarpgeesenca corporal da personagem.
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5 CONSIDERACOES FINAIS

Ha algo de fantasmatico quanto a representacéeallgue paira e se dissipa sobre as
mais diversas formas de arte, algo como um conthor@nto histérico no qual as evidéncias
sobre o que vem a ser realismo alimentam pensampatosezes antagdnicos em relacao ao
conceito. No entendimento de Robbe-Grillet (19686)que se refere a tradicdo literaria, o
realismo ndo seria uma bandeira a separar movisieantdsticos, nhem uma teoria cuja
definicdo explicita deixaria de expor certas amidigdes. No fundo, todos os autores sdo, em
partes, realistas, cuja premissa que pauta suas dlepende da maneira em que veem as
coisas do mundo: “todos falam do mundo tal comeeny, mas ninguém o vé do mesmo
modo” (1965, p. 105).

No sentido de aproximar-se de uma concepcdo prajariaeal, cada nova escola
literaria opunha-se ao realismo proposto por sedgmessora; “era a palavra de ordem dos
romanticos contra os classicos, depois a dos fiatasacontra 0s romanticos; e Eprios
surrealistas afirmavam soO se preocupar com o muewld (1965, pag. 105), fato denotativo
de que, para os classicos a realidade era classinantica, no entendimento dos romanticos;
e transcendente para os surrealistas; sendo, sesido, 0 movimento destas mudancas
constantes 0 agente que conferia ao realismo smwatnascimento.

A medida que o século XX experimenta modificac@elcais naquilo que se refere a
politica, ao intelecto e a matéria, a propria @agbjetiva do sujeito com o mundo se
transforma, ao passo que o desenvolvimento do conbeto cientifico, das ciéncias
humanas, subscreveu também modos distintos dagoelereender-se a si mesmo e de
relacionar-se subjetivamente com o mundo.

O romancista moderno nao seria mais “apenas umrhajoe descreve as coisas que
V€, mas sim, e a0 mesmo tempo, aquele que inverdaisas ao seu redor e que vé as coisas
gue inventa” (ROBBE-GRILLET, 1965, p. 109). Nessmtido, aquilo que soa falso, a
mentira, o possivel e o impossivel, a hipétesesgasfigurar como termos privilegiados da
ficcdo moderna, aos quais narradores-personagees\megavam para descrever sua Visao
do mundo, concebida por meio de suas esquizofremiaducinacdes, evocando assim
constantemente o movimento de sua imaginagao.

Nesse sentido, segundo Robbe-Grillet, a verossam@ia enquanto premissa para a
escrita realista seria deveras relativizada. Kdfka um dos autores cujo emprego de

descricbes pormenorizadas, do olhar acentuado smfjstos parciais, imobilizados por
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instantes e retirados de sua funcao, suscitavaamistérpretes, como aponta Robbe-Grillet,
“sentidos profundos”, como se a narracdo das caisasiundo servisse de alegoria para a
intencdo verdadeira de fazer o leitor “entrevekiaténcia problematica de um além” (1965,
p. 109). A literatura de acordo com esta concepoasistiria de uma maneira sistematica, em
falar de outra coisa, de onde se poderia infefaréir dos movimentos textuais, “um mundo
presente e um mundo real; s6 o primeiro seria elisB0 0 segundo importante” (1965, p.
110). Com isso, 0 romancista exerceria a funcaotdecessor, evocando no leitor, atraves da
descricdo das coisas visiveis, “0 ‘real’ que semrde atras delas” (1965, p. 110).

Oposto ao romance classico cuja ideia de realisiszehia claramente o real e do
imaginario, resguardando a independéncia dos abjeéidos como reais por sua
verossimilhanca, a concepcdo neo-realista, desvefso romance moderno, torna-se
consciente de que “as determinacdes mais objetsvisiio impedem de realizar uma
‘subjetividade total’, conforme comenta DeleuzeOR0p. 17). Desse modo, ao assumir o
falso, criam-se obras nas quais o real e o imagit@mam-se indiscerniveis.

Esta visdo corrobora com a analise de Deleuze guenpeculiaridades da imagem
cinematografica a partir do neo-realismo italiafo.invés de apresentar um real visivel, a
imagem moderna articulada pelos realizadores fi@didendia a substituir seu préprio objeto:
[...] “por um lado, apaga ou destroi a realidade dgie entra no imaginario, mas por outro,
faz surgir a realidade que o imaginario ou meniaht pela palavra e pela visdo” (Deleuze,
2005, p. 16). O que Deleuze nos diz é que algoedeifpador surge com a imagem deste
cinema que a coloca mais em termos do “pensamgmp’ela introduzido, do que pela
realidade que ela poderia expressar. A introdugiiggehsamento na imagem nao se da
espontaneamente, mas evidencia um modo distintomEeber a matéria filmica, bem como
perceber o mundo, fato que ocorre em consonaneidredoutros fatores jA& mencionados,
com as consequéncias da Segunda Guerra Mundial.

Desde Griffith, como vimos, o regime das imagengaoicas operava por cortes
racionais, por encadeamento l6gico e projetavaedessio, um modelo de verdade. Havia,
segundo Deleuze (1992), cedtimismo metafisicpor parte dos realizadores do periodo —
como Eisenstein, Abel Gance, Elie Faure, - que slgp@m no cinema a crencga de que ele
seria a “nova Arte e novo Pensamento” (ibidem 1), @sponsavel por articular as aspiracdes
coletivas ao instituir-se como a arte total dassass

A Segunda Guerra Mundial e seus antecedentespéeténdimento a prova, somado

ainda aos adventos que se seguiram como a asasdegimes fascistas e a estetizacdo da
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politica por meio também do cinema como veiculaifiesdo e propaganda. Este panorama
terminou por sucumbir as expectativas dos realiesiampondo aquela geracéo, segundo o
autor, um pessimismo metafisico radical. “O cindiceria ligado ndo mais a um pensamento
triunfante e coletivo, mas a um pensamento arrgscashgular, que sé se apreende e se
conserva no seumpoder’, tal como ele retorna dos mortos e enfrenta aladé da producéao
geral” (Deleuze, 1992, p. 91). Vemos nestes adgemidesmonte da crenca do cinema como
um modelo de verdade, ao qual o periodo classiaot@nado. E, do mesmo modo, um
reordenamento acerca da convic¢do de que tansid@iaj quanto todo movimento existente
no universo, se organiza em fungéo de leis. Nemsids, as imagens do cinema neorrealista
operavam uma ruptura dos clichés sensoério-motesrgdenciando também uma quebra do
principio da causalidade, como grande geradoraiigdss. Mais do que isso, no entanto, a
suspensao do cliché manifestava a iminéncia deosgantidos que, por si mesmos, dariam a
ver outros tempos aptos a alterar o movimento tawen difundindo assim toda a poténcia da
imagem na tela do cinema.

O “pessimismo”, ao qual o autor se refere, encosuiaforma de expressao artistica
na apresentacdo de personagem que parecia ndo agibediante do insustentavel,
demonstrando certas dificuldades cognitivas emetacigr o horror contido no testemunho da
guerra, 0 que resultava em um comportamento ambégin@sitante, pois como reitera
Yoshida (2003, p.273):

[...] mesmo o presente no qual inquestionavelmeintamos ndo passa de um posso
de ambiguidades. Na época em que a guerra eraenpee desconhecia-se o que ela
de fato era: as pessoas apenas eram levadas aaloegpostas a pressbes de teor
explosivo, sem que houvesse espirito capaz de eamgpé-la de forma racional.
Assim, o0 homem desconhece tanto a realidade cossudempo presente, sendo-
Ihe impossivel falar de modo acurado sobre eles.

Desse modo, as incertezas e vacilagbes invadenpidat@sdos personagens que
emergem nas obras do neorrealismo italiano. As osipfies feitas de cenarios, por vezes,
esvaziados da figura humana, apresentavam perstngge haviam perdido seu vinculo com
o mundo, dilaceradas pela guerra, e a retomada dasicdo se manifestava ndo mais por
meio da acdo. Ela fora substituida pela “peramiBolagbana e desligou-se da estrutura ativa
e afetiva que a sustentava, orientava, lhe atribuégdes, ainda que vagas” (Deleuze, 1983,

p. 232). Desarticulavam-se, desse modo, as deta¢ies espaciais apreendidas pelas

imagens e, consequentemente, os esquemas fechaddsstdria em torno de uma
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“subjetividade Unica” como linha condutora da sjim O mais notoério desta situacdo

comum aos filmes modernos é...

[...] o fato de ela se dar num espaco qualquesc@et de triagem, entreposto
abandonado, tecido desdiferenciado da cidade, ®sig@m a acdo que no mais das

vezes se desenrolava nos espacos-tempos qualdidadantigo realismo. [...] trata-
se de desfazer o espaco, tanto quanto a histéndriga ou a acao” (DELEUZE,
1983, p. 232)

Os realizados neorrealistas, nesse sentido, regpstr a faléncia dos esquemas
sensqrio-motores: 0s personagens ndo sabiam nas Bs situacdes que os ultrapassam,
seja pelo horror ou pela insolubilidade de seusirdess Os filmes n&o se detinham mais em
mostrar em planos encadeados pela montagem o gudasér pelos personagens, mas, ao
contrario, aos realizadores importava exibir cones eram afetados, o quanto toleravam o
que viam e as situacdes que vivenciavam, resgudmdémda ambiguidade contida na
planificacdo minimizada. E nesse sentido que gaelassencial entre tempo e movimento se
altera, o primeiro ndo sendo mais inferido pela tagem, mas escoando no interior do
préprio plano. Deleuze (1992) sintetiza este argume

O cinema sempre contara o que 0s movimentos engmteda imagem lhe fazem
contar. Se 0 movimento recebe sua regra de um msgsensorio-motor, isto &,
apresenta um personagem que reage a uma situa¢@o havera uma histéria. Se,
ao contrario, o esquema sensorio-motor desmorgnaaeor de movimentos nao
orientados, desconexos, serdo outras formas, dewiegs que historias (1992. p.
77).

Os movimentos nao orientados fazem com que a imaggme da qual o personagem
se depara no esteja ali em fungéo de uma hiskri@o contrario, a imagem em si mesma
que o lanca para fora da histéridiante do intoleravel, que petrifica e deturpa acado
corpo, ou diante ainda da banalidade cotidiangesuma nova relacdo do pensamento com o
ato de ver: aquilo que é visto no plano colocaem$amento para fora de si mesmo, para fora
do saber, fora da acao" (DELEUZE, 2005, p. 213).

E desse modo também que o corpo se torna aquilqueno pensamento mergulha
para atingir o impensado, como ja haviamos mendmnama vez que a ruptura do esquema
motor “faz do homem um vidente que é surpreendidio gigo intoleravel no mundo, e
confrontado com algo impensavel no pensamento” @EE, 2005, p. 205). O olhar

disperso, as posturas corporais ambiguas, o lé&ecorrente, sdo as categorias da vida
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atualizadas que no cinema moderno dao a ver assgmalo pensamento, as faces atual e
virtual do cristal.

Esta argumentacdo nos serve de base para cordnmstatom o objeto empirico e
cotejar o0 modo como as imagens e — principalmerde sons se organizam em torno da
balada/perambulacéo, tendo em vista que ao merguthaniverso dé& Mulher Sem Piano
percebemos que em grande parte do filme, Rosar&tadd na cidade, em sua incursao
noturna pela paisagem urbana.

O caminhar € um ato do personagem moderno e suesegpacdo precede a arte
cinematografica: fora descrita inicialmente na pee Baudelaire, encarnada na figura do
flaneur, e também assumida como postura do vidgueepercebe a dialética presente nos
objetos historicos, conforme o relato de WalterjBerm. No cinema, enquanto o personagem
cldssico estava encerrado nos cenarios dos estldli@inema moderno, ao contrrio,
promulgou uma visada sobre o perambular nos erdsticcomo o pobre operario que
percorre Roma, na companhia do filho, em buscaudebgicleta roubada, elradrdes de
Bicicleta (1948), de Vittorio De Sica No entanto, podemos constatar que, em De Sica, 0
perambular cumpria uma fungéo que, por mais desttla que fosse em seu aspecto formal
e estético, expressava, como nos lembra Bazin (1994 tese social clara: tratava-se da
necessidade de recuperar a bicicleta, o instrundtoabalho do operario paupérrimo, cuja
perda acarretaria no agravamento de sua situatgdiac@ira e a impossibilidade de sustentar
seu filho; além da degradacdo moral em que se gac@ponto de roubar uma bicicleta para
substitui-la.

Ja emA Mulher Sem Piana balada/perambulacéo é ainda mais evidente etogaim
isolado, pois as motivacdes da personagem naovednees ao longo do filme. A fuga para
longe de Madrid € o Unico objetivo aparente de Rosda que lhe é negada pelo atendente da
estacdo de 6nibus devido ao termino de seu expgedieem virtude disso, Rosa é obrigada a
caminhar pela cidade até o momento oportuno paraigdo do bilhete de partida; sem rumo
definido, ela vaga, enquanto a camera se encaleegaompanha-la.

Grande parte dos diretores se resguardaria em tizamao maximo as situacées ou
entdo, propor determinada motivagédo forte o sufteigue justificasse a trajetoria de seus
personagens. Entretanto, ndo € o que Rebollo mp®miona. O realizador parece opor-se a
tal pratica, insistindo em uma visdo extremamendéssipa, criando diferencas quase

imperceptiveis ao arriscar a conten¢ao, a expressatenos.
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Este modo de proceder é o que constatamos nasio@nais do filme, na sequéncia
do apartamento ja descrita nesse trabalho; imagessns remontam ali suas atitudes
cotidianas, fragmentadas e desconexas. Nao seeafaesfatores objetivos que consolidem
seu desejo de fuga, apenas a contemplamos emfagasea permeados pela insisténcia do
reldgio que indicava a sucessao das tarefas atexePequenas pistas, no entanto, flutuavam
nas cenas que se sucediam desarticuladas e seavorklgica de causa e efeito: a auséncia de
afeto na relacdo matrimonial, apreendida, por exgnma cena em que Rosa conversa com
seu marido no carro ou quando ambos assistem apdtitelevisdo; a soliddo, denotada no
momento em que Rosa utiliza um massageador eléwitm objeto sexual; a propria rotina,
apreensivel em toda sequéncia dos afazeres doosésticapartamento; a auséncia do filho,
nas repetidas cenas em que ele ndo atende as dsareledfonicas de Rosa; o ruido constante
em seu ouvido; e a iminéncia de um futuro incemeleuloso a partir da deflagragédo de uma
nova guerra envolvendo a Espanha, anunciada pedéste. Ao fim do dia e destes pequenos
fragmentos, vemos Rosa arrumando a mala e debssdapartamento.

Ao assentar grande parte do filme sobre a atitadenbr e hesitante de perambular,
Rebollo parece motivado em sustentar uma atitudereta do sujeito perante a vida,
imprimindo a ideia de que os acontecimentos quedam a nds, ndo se ddo de maneira
fluida e linear ou ainda carregado de um sentig@a@fco, como os artificios do cinema
classico insistentemente tratavam de promover. lsieo, como delimita Yoshida (2003, p.
60), a partir do discurso estruturado e acdes etasrinsistia na tendéncia de “padronizar a
alegria, a ira, a tristeza e o prazer em nome da suposta natureza humana universal,
empregando indiscriminadamente o recurso da mamtagle forma a controlar nossos
sentimentos; estes deveriam ser sempre idénti€ds’seja, sustentavam um modelo de
verdade dado por meio da exposicao dos clichéukadtios pelo encadeamento de imagens.
A natureza humana, ao contrario disso, seria fdagainterrupcdes, ciclos constantes,
repeticbes, dos quais ndo emanam sentidos conaeb@sn delimitados, mas ambiguos e
flutuantes, mais proximo ao que as imagens do @n@woderno tratavam de expressar. Em
nosso caso, aplica-se também a trajetdria invendsdesempenhada por Rosa e Radek no
interior do proprio quadro, a qual trataremos radiante.

Produzir imagens que faziam jus a natureza hunt@agcordo com Yoshida (2003),
era o0 sentido que nutria o cinema de Yasujiro 2uwiretor apostava na montagem de
imagens desconexas, em pontos de vistas andnintwe sbjetos cénicos, que nao se

relacionavam diretamente com o0s personagens, aktnimdgens esvaziadas da figura
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humana, pois, por meio destas composi¢coes, Ozeridiat que o tempo de vida de um

homem é composto por paradas, atrasos, mutacOss buperceptiveis, que se revestem de
carater antinarrativo, sem nenhum enredo - seregeet humano é viver suportando isso”
(2003, p. 59).

Ao creditar a imagem cinematografica um modo fragdmo e desconexo de
apresentacao dos corpos e objetos presentes, tapend propria manifestacao irregular da
vida, Ozu constituia também uma teoria do tempaasf@ecto temporal, apreendido pela
imagem seria 0 método capaz de sintetizar nosggsiércias, uma vez que, “para resistir a
tirania do presente que progride continuamente amiovsem que possa ser detido,
suspendemos o fluxo do tempo quando insistimosepeticdes” (Yoshida, 2003, p. 237).

Se ha uma tendéncia do cinema em ser realists, s&tefragmentos da vida que o
cinema deveria expor, a vida em seus momentosra@srentes. Com isso, a composicao de
certas imagens no cinema de Ozu, a que Deleuz&)(@@domina como espacos quaisquer,
era um modo de apresentar um mundo que desmomlmEPOSto a0 universo das imagens,
exaltando sua natureza caotica a partir de suessdessincronizas e irrealizacdes inseridas
no constructo cinematografico.

Afetados por esta caracteristica singular do cinden®zu em apostar em um cinema
antinarrativo, do qual as imagens arquitetavam erposicao pura do tempo por meio de
repeticbes, planos esvaziados e naturezas mortss,voltamos ao objeto empirico e
percebemos que ha profunda similaridade na maoeimaque Rebollo articula a composigéo
dos planos e\ Mulher Sem Piangrincipalmente, no que se refere as cenas eniRgsa
vaga pela cidade. Desse modo, retiramos outro gagmdo fluxo, colecionado a partir de
nossoflaneur cartografico pelo objeto empirico, para dar a egrprocedimentos formais

relativos a perambulac&o e suas implicagdes ne film
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Figura 8 - Sequéncia da rua: Rosa e Radek peramipgla cidade vazia

Os doisframes acima correspondem ao inicio e a conclusdo da mesna. Na
primeira, temos um enquadramento fixo no qual verRaglek e Rosa caminharem
descompassados em direcdo a camera, até sairetatpedd do quadro. Nao ha dialogo ou
interacdo entre 0s personagens, o que revela o paidtual e sobressalente dos sapatos de
Rosa, marchando contra o asfalto, enquanto a Radekh& som algum que o caracterize.
Seguimos, entdo, ouvindo os passos de Rosa, gatatte perdendo a defini¢cdo, tornando-
se difusos, enquanto os personagens se distan@aengladramento estatico que ainda
incide sobre a paisagem esvaziada.

A trajetéria desempenhada por eles néo é lineanpquodemos observar no segundo
frame Rosa e Radeck surgem ao fundo do quadro, dinsnetodesfocados, quase
imperceptiveis, e o cruzam de um lado ao outropsmmovimento sincrénico ao som dos

passos, que se arrasta ininterrupto desde o idcsequéncia.
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Concomitante a este ato de perambular, as imagama aevelam uma paisagem
representada como coisa andnima, desabitada, mEsionque determinem uma apreciacao
ampliada do espaco, os planos gerais sdo domirpalosconcreto acinzentado de muros e
fachadas dos edificios. As ruas pelas quais amagsm circula desenham linhas de fuga que
desembocam em outras edificagOes, obstruindo assilimearidade do olhar. Tampouco
vemos 0 céu ou o horizonte. Todos esses elemeptusibtiem para uma sensacao de
clausura, mesmo se tratando de paisagens extétmasiez de ser explorada, a cidade é
sistematicamente abreviada, o que faz desta elg@ingquase completa um método eficaz de
desorientacdo. Esta sisteméatica desterriotializdgdionagem, que abstrai suas coordenadas,
configuram os espacos quaisquer, na analise deizzele

O perambular, na perspectiva de Deleuze (2005) rélic&o preliminar para o
surgimento das situagfes Oticas e sonoras purs cesposicdo de imagens e sons que
temporalizam a imagem, sejam pelos vinculos semsdoiores enfraquecidos que
introduzem na imagem dados pela montagem descowexgelos elementos sonoros e
visuais que fomentam &egibilidade da imagem. Com isso, a composi¢cao similar dos
enguadramentos, 0 esvaziamento dos planos, oisiléonstante e o ruido dos passos, sdo
elementos que ndo estdo presentes apenas na Emansela, mas em toda a sequéncia de
externas em que Rosa carrega sua mala pelas ruaglati®. Todos estes elementos
articulam uma sistematica repeticdo dos mesmos salementos visuais no interior dos
guadros. Nesse sentido, as figuras de Rosa e Raalekna selecionada, saem da imagem e a
ela retornam, evidenciando a trajetéria ambiguai@ estdo submetidos, nesta imagem a
perambulacdo encontra sua forma mais expressitrajedtria praticada pelos personagens
imprime, a NOSSO ver, as repetices concernergegpaia caracteristica nao linear do tempo e
da vida, manifestando-se como opsignos que tempamak imagem.

Os quadros geométricos que se sucedem no conjostdidersos planos gerais, nos
moldes da cena selecionada, oferecem inicialmgretess relacdes de medida e distancia, dos
quais transparece o deslocamento do corpo no eppagarrido em detrimento da acéo. Estas
situacdes odticas puras, assim como no cinema denimi, como define Deleuze (2005), sao

imagens objetivas & maneira de upumstatacdo Pois, diante da aparente banalidade da

33 Revestido das mesmas caracteristicas formais gcastéstdo os planos em que Rosa: tenta tomaéxim t
que ndo diminui seu ritmo ao aceno de seu bragerea vitrines iluminadas; analisa um sapato enadatna
lixeira de uma ladeira escurecida; depara-se coonueithadas vazias e silenciosas, nas quais, hpsita
instantes sobre qual dire¢do seguir e, em outra® b rumo do menor sinal sonoro de vida que cosi#ncio,
como o choro de um bebé ou o0 som do radio que edajamela alta de um edificio.
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situacao, das constantes repeticdes de cenasrssnitaespectador é convocado a abstracéo,
a um olhar objetivo e critico sobre os elementopldno. Nesse sentido, a imagem néo esta
isenta de libertar as “forcas mortas” acumuladassega, de convocar outras imagens virtuais,
a ela relacionada. Para Deleuze (2005, p. 16)cest@osicdo de tempos mortos termina por
coletar “as consequéncias ou efeito de um acongstomrelevante que é aperamstatado
enguanto tal, mesmo sem ser explicado”.

Desse modo, a imagewrtual, que apresenta um espaco qualgsmore o ato de
perambular, € inseparavel da afec¢do que elagefiedcimulo de experiéncias frustradas de
Rosa. O perambular é, nesse sentido, um ato deémsia frente a inércia do cotidiano, que
nos foram dadas no inicio do filme; método utilizgelo realizador, para apresentar infinitos
fragmentos do caos que constituem o universo da:Rosaos corrente na Espanha inserida
na guerra, testemunhada pela TV, a falta de peigpata classe média espanhola; a rotina
estafante e as relac6es afetivas incomensuraveisrdanagem, as quais haviamos citado.

Quando todas estas experiéncias ja existiramnélase atualizam mais em imagens,
pois, 0 cansacgo, a dor, a tristeza e até mesmata,mméo da ordem dos clichés, se constituem
numa lei em funcdo da qual se organiza a logicairda narracdo, de uma historia. No
entanto, estes sentimentos coexistem com o aterdenpular, uma vez que a constatacéo de
sua existéncia prévia, acumulada, fora o estopimsui fuga, e que agora coalesce
virtualmente com a trajetéria errante da personagdrstruindo sua capacidade de agir em
meio a vereda noturna. Desse modo, a reunido desapes mortos e espagos vazios, como
afirma Deleuze (2005, p. 16) tiram “todas as cou8egias de uma experiéncia decisiva
passada, uma vez que ja esta feito e que tudoittdi dDa-se assim, uma imageatual
rarefeita, cujo esvaziamento sistematico de elersemitrelado ao comportamento errante e
ciclico da personagem convocam o olhar a abstragdo obstante, revelam no ambito do
filme, o oposto: o passado caético que levara Rogerambular. Este caos que néo se
materializa no constructo, mas sobre ele pairualmente a ele cristaliza-se, em uma
dimensao de presenca.

Mas ndo podemos esquecer que a esta pesquisa ratipaimente a analise das
sonoridades, portanto, a elas voltamos. Neste tmhstde realidade fugidia em que imagens
apresentam repeticdes constantes, nos questiorsemesistiria uma dimensao sonora para
perambulacéo?

Enquanto ambos caminham em siléncio, a ausénqaldara reforca a existéncia de

outros elementos sonoros inseridos no construapaqubora manifestem certa ambiguidade,
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nao sdo menos reveladores de sentido. Conformereramos anteriormente, ao longo de
todo o plano, ouvimos os sapatos de Rosa sobriganoento, enquanto ndo ha nenhum som
atribuido a Radek. O caminhar pontual de Rosa mgrum movimento determinado a
sequéncia, como o movimento pendular de um metrénoAirelado a imagem, a
intermiténcia do som dos sapatos |he atribui unatearciclico e, de certo modo, musical.
Uma vez que a imagem € esvaziada de elementos, pesepcao torna ainda mais evidente
0 som ritmico dos sapatos, temos a sensacao denestauvindo o mesmo som repetidas
vezes ao longo da cena.

A partir de Bergson vimos que o tempo € indivisivedo pode ser dividido em
instantes e por isso ndo pode ser mensurado. Dexde, ele ndo comporta intervalos, um
instante prolonga-se no outro, estabelecendo-se aom fluxo entre eles, uma transicao.
(2006b, p. 53). Quando o autor nos fala sobre adriamdesfaz-se da concepgédo aristotélica
de que o tempo pode ser entendido como uma ordemnstintes sucessivos. Passado,
presente e futuro, para Bergson, ndo sdo temptatoés mas sim um prolongamento do
passado no presente e, ndo obstante, o presehtandém passado. Essa continuidade que
ndo permite instantes s6 pode existir através dmsteeito de memoria concernente a um
estado interior & mudanca. Mas se falamos na duragcdo tempo como um fluxo
ininterrupto, como conceber as repeticoes, sendauqu elemento se desfaz a medida que o
outro o substitui?

Deleuze (1988) nos esclarece que as repeticoesosdi@coes, sinteses originarias do
tempo. A repeticdo, entdo, ndo contém uma replicagéstante do objeto, ndo seria ele que
se modificaria ao repetir-se e sim o espirito qaergempla.

Ao ouvirmos o som pontual dos sapatos de Rosaamayg@dte nos habituamos a eles,
portanto, quando o primeiro passo é dado, aguaslanseguinte. Deleuze nos diz que nossa
imaginacdo, entendida por ele como “um poder detragio” (1988, p. 75), teria a
capacidade de reter um som do sapato, em nossogtes@o o0 outro aparece. Desse modo,
ela contrai os elementos em uma impresséo quaditdé todos os passos. Mas ndo se trata de
uma memoaria, nem de uma operagdo sensoério-motiteaiva, porém, como afirma o autor:
“propriamente falando, ela forma uma sintese doptém(DELEUZE, 1988, p. 75). A
repeticdo, nesse sentido, marcaria o eterno nastonde um presente que passa. E nela néo
apenas estaria contido o presente, mas o passadot@o por duas tendéncias, as quais o
autor identifica por contracdo e expectativa. Nessetido, 0 passo presente contém o
passado, (passo anterior ao presente), “na medidpue os instantes precedentes sao retidos
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na contracao” (Deleuze, 1988, p. 75) e também arduf{passo posterior), “porque a
expectativa € antecipacdo nesta mesma contracadéuie, 1988, p. 75). A partir dessa
leitura, o fluxo imposto pela repeticdo dos pass@s designaria instantes distintos de um
instante presente, mas dimensdes do proprio peesemtraido. Desse modo, o som dos
sapatos em seu fluxo de repeticOes teria a funederdporalizar a imagem, atuando como
um signo sonoro cristalino. A repeticdo, nesseidenfa ndo € mais simples reiteracdo sem
sentido, agora é algo que evoca sentimento inéliit@eslocamento e de mudanca. Essa
experiéncia revela-se essencial a medida que, @dar grela paisagem noturna, Rosa segue
implacavelmente novas repetigoes.

Ao longo desta pesquisa em movimento, alguns pnoezdos de analise propostos
foram retirados a medida em que nossa observagiwa@axa sobre o empirico. Ainda no
processo de qualificacdo havia sugerido a anadisdbdndas sonoras em programas de edicao
de audio, a partir da exposicdo de espectogramasentanto, ao longo das orientagfes
concluimos ser necessario resgatar este ultimo memo metodolégico no sentido de
ampliar a compreensao do leitor acerca dos modoatuddizacdo da presenca sonora no
constructo dé\ Mulher Sem Piano

Com isso, utilizo aqui um instrumento técnico qusgibilita a “visualizacdo” ou a
“leitura” do que se ouve, a partir dos ultimibpames colecionados em nossa cartografia.
Trata-se de um grafico sonoro produzidos porseftwaré* de edicdo de sons, usgsanning
das sonoridades que compde a cena. Tal empreerndinpenmite “capturar” o fluxo
estabelecido pela justaposicdo dos ruidos e anelielus fragmentos cartografados, afim de

produzir uma “imagem” da presenca materializadaarstructo.

34 Adobe Audition.
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Figura 9 - Espectrograma da sequéncia noturna &g

Esta imagem compreende uma montagem, feita por degjois espectrogramas
distintos. No primeiro, a esquerda, temos a reptasé&o do formato de onda no qual se
visualiza as variacdes de intensidades de todasows inseridos no fluxo de sonoridades
contidos na cena, incluindo os dois carros quegpag®la rua, representados pela faixa verde
mais espessa no inicio do fluxo sonoro e consegonamite da cena. Somado a ele, os sapatos
de Rosa pontuam o grafico com sucessivas linhakesgerisivelmente mais elevadas que o
restante das sonoridades contidas no fluxo. Elagram o ritmo imposto pelos sapatos de
Rosa ao se distanciar. Nota-se que tais linhaswam®ntando sua intensidade, conforme Rosa
se aproxima da camera, assim como é evidente quaidss dos sapatos sao atribuidos
unicamente a uma pessoa, no caso Rosa, a personagem a histdria, os enquadramentos
e 0s sons tratam de identificar em toda a extedsdbdme. Por outro lado, Radek permanece
andénimo quanto aos recursos sonoros, uma vez gjeendo € atribuido nenhum som, como é
demostrado no grafico, através da auséncia desyidictuais e intermitentes que obstruam a
forma dos ruidos pontuais produzidos pelos sapktd®osa.

No segundo, a direita, vemos 0 espectro das fretaggue compde a cena, sendo que
a incidéncia de sons mais graves € representads foels amarelos e as frequéncias agudas
Sao0 expressas nos tons roxos. A zona de contate elats, representada pela cor lilas,
compreende a faixa de frequéncias médias. Confommarros se afastam, observamos que o

som dos sapatos tece, nesse espectrograma, uma mestiiada por linhas amarelas
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consecutivas que se apresentam ainda permeadaanalente grave da cidade, preenchendo
0s espacos do grafico e igualmente da cena.

Ambos os gréaficos apresentam maior modulacdo naaszsuperiores, relativas ao
lado esquerdol€ft) do enquadramento, em detrimento do lado direigght), na base do
grafico, denotando que os elementos sonoros s&brafios com certa diferenca volumétrica
no sentido de denotar a trajetoria da personagerseLlestende para a direcdo esquerda do
quadro.

A linha vermelha, inserida por nés, em ambos oopsamarca o momento em que a
personagem sai do quadro, resultando numa atenudgsiointensidades e frequéncias
proveniente dos sapatos. E a linha azul compreendemento em que ambos retornam ao
fundo do quadro. Entre elas o0 som dos sapatos duredida em que as formas visuais se
dissipam. Além disso, a sistematica supressaoatzas de Radek, denota a possibilidade de
manipulagdo dos recursos sonoros pelos realizadadfmesde obter climas especificos. Assim
como ha o emprego da omissédo sonora de um persorageexiste na cena enquanto objeto
visual, do mesmo modo, ha a possibilidade de adimanaleterminados objetos. E este
recurso € o que tratamos de teorizar ao longo squgsa, a partir da composicao sonora de
corpos nao visiveis, ao que chamamos presengaasonor

Por se tratar de um ambiente cenografico dominaglaspestruturas rigidas das
calcadas, do asfalto e dos edificios, enquanto Rasarece no quadro, ouvimos,
pontualmente, a sensacdo da materialidade quetoossus sapatos, seguido de uma breve
reverberacdo que se difunde até a eminencia dopessn. No entanto, na medida em que 0s
corpos se ausentam do quadro, a diferenca entieira dos passos e a reverberagcdo se
minimiza, dando a impressao do corpo que se distaMas ao mesmo tempo forma um
composto difuso que se intensifica; entre o atalgugom do sapato, 0 momento inicial de sua
emissao, até o proximo ataque (passo), o objetale&a de soar, sua forma se difunde pelo
espaco, rebatendo sobre os demais objetos, sofremmdomodificactes - absorvido por um
lado, refletido, por outro; sendo desse modo digtor-, mas essencialmente uma informacéo
atrelada ao som original.

Retomando o pensamento de Wisnik (2011), o somgesgs@ncia, resulta de uma
sequéncia de impulsdes e repousos e de quedasasickle possui “a partida e a
contrapartida do movimento, num campo praticamsint@onico, ja que ataquee orefluxo
da onda sdo a prépria densificagdo de certo patEamovimento (WISNIK, 2011 p. 17).
Desse modo, na cena descrita, 0 som dos sapatmsinex malha sonora, uma espécie de
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“continnumi, um fluxo, permeado por pontos de intensificagdelaxamento & medida que
dura no tempo.

Nesse sentido, enquanto visualmente ha um inteesati@ o0 ocultamento visual do
corpo dos personagens e seu retorno ao quadrojmeegouvindo o fluxo imposto pela
marcha repetitiva do som dos sapatos que a elesfesem. Esta alternancia entre formas
visuais e sons, demonstra “dissimetrias fundameetare o sonoro e o visual, que dariam ao
olho um poder de ler a imagem, mas também ao ouwvidg@oder de alucinar os pequenos
ruidos” (Deleuze, 1992, p. 90). Existe desse maodioa dimensdo do filme que opera de
modo sistematico em carater auratico, manifestaela presenca sonora dos corpos
acusmatizados, conforme tratamos de apresentanafioay entre as linhas vermelha e azul: o
instante capturado em que o0 som dos sapatos ahsalizomo uma presenca sonora,
denotando a existéncia auratica do corpo, enquenfarmas visuais se dissipam.

Deleuze (2005) havia nos dito ainda que a imageral & a virtual tornam-se um
circuito, correndo uma atras da outra, tornanddsiimio o real do imaginario (p. 87 desta
pesquisa). Esse circuito, em nossa pesquisa € rpropado pela auséncia da fonte visual,
posto de outro modo, pela acusmatizacio dos statisos ao emissor. E ele que faz com que
as diversas imagens aurdticas sejam convocadasitaéspamente de nossa memoria,
procurando imagens passadas que se atualizemnearacher o aparente vazio deixado pela
auséncia do corpo que soa. E o fluxo de sonoridedesuas constantes repeticbes que
temporalizam a imagem, ndo sem antes atualizaesepca do corpo. Nesse momento, como
afirma Didi- Hubermar{1998, p. 150-151):

[...] tudo parece desfigurar-se, ou transfiguraraséorma préxima se abisma ou se
aprofunda, a forma plana se abre ou se escavdume®e esvazia, 0 esvaziamento
se torna obstaculo. Nesse momento, o trabalho dadnee orienta e dinamiza o
passado em destino, em futuro, em desejo.

Estas sonoridades, portanto, como 0 som dos sap&sts cena, ou 0S outros ruidos
que materializam presencas -—apresentados ao lorggoardlise - no constructo
cinematogréafico a partir dos recursos sonoros, s@0nosso entendimento, indissociaveis de
uma manifestacdo auratica, como nos falava BenjamiHuberman, uma vez que ao
apresentarem-se acusmatizadas, inquietam a eftaleilido objeto audivel em seu aspecto
formal, tornando capaz convocar a partir de uma @niennvoluntéria, as multiplas imagens

virtuais que se desdobram entre o ouvinte e o @b@tante.

*k%
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Nos momentos finais desta pesquisa, percebo quealavrg construcdo me
acompanhou nesta travessia desde o0 momento enmequak escrever as primeiras linhas de
meu pré-projeto. A escrita de um de uma pesqusantanto, reflete em aspectos da vida do
pesquisador que vao além do académico. No meueresmtro confluéncia entre a maneira
como esta pesquisa atua em mim e as formas pedés lgusquei analisar o som agindo de
modo multidirecional na imagem cinematografica. liexp

Facil nos parece criar ideias acerca dos fendomentadianos, das palavras, encontrar
padrdes, formas e classificacdes, ou ainda, atadhoisrarios que nos produzam algum,
igualmente arbitrario, sentido coerente. Mais fadilda toma-los por verdade. E ponto. E
preciso, entretanto, desconstrui-los para encémdraem sua esséncia. Este mesmo
movimento tentei fazer com meus pré-conceitos acdes ideias que vinha cultivando ao
longo da pesquisa, para permitir-me encontrar petolguestdes que muitas vezes iam além
de minha percepc¢ao, mas nao por isso deixavamaleadis Da mesma forma, penso que esta
l6gica se aplica ndo s6 a mim, mas também ao olfjetpesquisa, no sentido de que
precisamos desnaturalizar a insercdo do som nmeingois seu uso atrelado a imagem nos
parece tdo real e convincente, que esquecemos elesajurata de constru¢des técnicas,
produtos de convencdes de outrem.

Nesse sentido, foi uma pesquisa de diversas pmwasistantes recusas ao sabor da
emergéncia de encontrar as ferramentas que meaasein a ver o mundo nao pela pureza
das formas, mas pelas vérias constelacbes possueisorno dos fendbmenos sonoros.
Entretanto, se quis estudar alguns fenG6menos pelastelacdes que o0s constituem, eu
também, nesse sentido, sou uma constelacdo queciat® ou repele as constelacdes que
atravessam meu objeto. Mas agora, nessa travpesi@®bo que nao sou mais o alguém que
construiria uma pesquisa. Paradoxalmente me pareeefui um projeto em construcao
construindo um projeto sobre construgédo. Perceleatige de desconstruir-me - portanto, os
pontos de tensdo entre meu objeto e mim foramaepara construir-nos.

Nesse sentido, os caminhos trilhados nesta pesqéisam construidos,
fundamentalmente, pela imersdo nos conceitos e dwolefias propostos pela linha de
pesquisaMidias e processos Audiovisual®or tratar-se de metodologias que outorgam certa
liberdade, os desdobramentos, as questdes e osihas¢ pareciam apontar para uma tarefa,
por vezes, interminavel. Uma vez que os limitesnieu projeto sdo linhas imaginarias
definidas por mim. Ou seja, transpor tal horizantplica cruzar barreiras que o pesquisador
impbe a si mesmo. O pesquisador € seu horizonfgedguisa. Trata-se, portanto, de um
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projeto de transcendéncia, no qual erros e actier tenham importancia equiparada. Por
isso, fora no meu caso vital perder-me nos meartirasiverso sonoro.

Ao me embrenhar pelo territério do sonoro acretfitane somado a este movimento
académico ainda recente que, consciente ou in@neniente, tem no contexto de suas
investigacoes a tentativa de ampliar as frontelmsampo de busca de modelos e conceitos
que tratem de dar conta das especificidades dearelantre sons e imagens e, a0 mesmo
tempo, de amadurecer as questdes brasileirasveslad relevancia do som na cultura
audiovisual. Desse modo, os estudos de caso, camalipamos nesta pesquisa, me parecem
necessarios, por apontar em uma centelha da patéoatida no sonoro, em meio uma
producdo que se engrandece e se modifica a cadaajsaaem seus aspectos técnicos e
estéticos, em seus distintos modos de registrp@tsu

Ao investir no cinema independente espanhol, aoredio ter estabelecido um abismo
entre este cinema e a producao brasileira, masormioario, talvez tenha fomentado futuros
ponto de contatos entre universos cinematograficgsimeira vista tdo distintos que, no
entanto, ndo sdo tao dispares em seus processosste¢uicdo ao longo do século XX, haja
vista a tentativa constante em consolidar um cinéenautor diante do estado militarizado e
da censura, comum a ambos os paises. Além darnoifuéambém comum dos movimentos
do cinema moderno como neorrealismo italiano t@awtacinema autoral nacional, como a
obra de Glauber Rocha e Nelson Pereira dos Sarses @poca, quanto, atualmente, ao novo
cinema espanhol.

Ao encerrar este texto, reitero que minha construgdartir dos autores e reflexdes
tecidas sobre o universo sonoro, partem do tensientb destes com minha propria
percepcdo e experiéncia. Elementos essenciais gssa escritura, mas que seguem em
movimento, transcendendo as consideragfes aqusaspdstes fatores, somados também as
potencialidades de uma metodologia aberta, criam pesquisa com diversos pontos de fuga,
que se apresenta também aberta, clamando assimoyas intervencdes e olhares criticos e,

consequentemente, produzindo novas obras.



126

BIBLIOGRAFIA

ALTMAN, Rick. Sound theory, sound practicePsychology Press, 1992.

, RickThe sound of soundA Brief History of the Reproduction of Sound in
Movie Theaters. Disponivel em:
<https://ifsstech.files.wordpress.com/2008/06/sowfidsound_-_rick_altman.pdf Acesso
em: 20/03/2016 as 15:20.

AMATRIA, Gonzalo P.; HEREDERO, Carlos F.; QUINTANAAngel; YANEZ, Yara;
YGLESIAS, Euldlia. Gran angular: nuevo cine espafiolCaiman Cuadernos de Cinen.
19, setembro de 2013 10-30.

AUMONT, Jacques Moderno? Por que o cinema se tornou a mais singular das.art
Campinas: Papirus, 2008.

JacquesO olho interminavel [cinema e pintural] Sdo Paulo, Cosac & Naify,
2004.

BAZIN, André.O Cinema ensaios. Sao Paulo: Brasiliense, 1991.

BECKER, Howard SMétodos de pesquisa em ciéncias socia®io Paulo: Editora Hucitec,
1993.

BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de suaa@ptibilidade técnica. I'Magia e
técnica, arte e politica Sdo Paulo: Brasiliense, 1986

BENJAMIN, Walter.Charles Baudelaire um Lirico no Auge do CapitalismoIn: Obras
escolhidas Ill. Trad. José Carlos Martins Barbosa e HemersonsABaptista. Sdo Paulo:
Brasiliense, 1989.

BENJAMIN, Walter PassagensBelo Horizonte: Editora UFMG; S&o Paulo: Imprensa
Oficial do Estado de Sao Paulo, 2006.

BENJAMIN, Walter.O telefone. In: Obras escolhidas Il: Rua de mao UnicaSao Paulo.
Ed. Brasiliense, 1987.

BERGSON, HenriA evolugéao criadora.S&o Paulo: Martins Fontes, 2005.

Duracdo e simultaneidade a propdsito de uma teoria de Einstein. Sdo Paulo:
Martins Fontes, 2006b.

Matéria e Memoria: ensaio sobre a relacdo do corpo com o espirdo. S
Paulo: Martins Fontes, 1990.

O pensamento e 0 moventeensaios e conferéncias. S&o Paulo: Martins
Fontes, 2006a.

BORDWELL, David; THOMPSON, KristinFilm History: An introduction . New York:
McGraw-Hill, 2003.



127

BURCH, Noel.Praxis do Cinema S&o Paulo: Perspectiva, 1992.

CAPELLER, Ivan. Raios e trovoes: hiper-realismo e sound design noinema
contemporaneo”. In: Catalogo da mostra e curso O som no cinen@,dR Janeiro: Tela
Brasilis/Caixa Cultural, 2008.

CHION, Michel.A audiovisaa som e imagem no cinema, Edi¢cdes Texto & Grafea R008.
El sonido: MUsica, cine, literatura. Barcelona: EdicionegiBs Ibérica, S.A., 1999.

DE BARROS, ManoelLivro sobre nada Editora Record, 1996.

DELEUZE, Gilles.A Imagem-Movimento. Sédo Paulo: Brasiliense, 1983.

A Imagem-Tempa Séo Paulo: Brasiliense, 2005.

Bergsonismo Tradugé&o de Luiz BL Orlandi. Sao Paulo: Ed 3499
ConversacdesEditora 34, 1992.
Diferenca e repeticdoRio de Janeiro: Graal, 1988.

Dialogar, filmar, vivir.... In:Cahiers Du Cinema Espafian. 27, outubro de 2009, pag. 10-
13.

DIDI-HUBERMAN, GeorgesO que vemos, 0 que nos olh&ao Paulo: Ed. 34, 2004.

EISENSTEIN, SergeiA forma do filme. Rio de Janeiro: Zahar, 1990.

FISCHER, G. D. Tecnocultura: aproximagcbes concetua pistas para pensar as
audiovisualidades. In: Kilpp, Suzana; Fischer, &ustDaudt. (Org.)Para entender as
imagens:como ver o que nos olha?. 1ed. Porto Alegre: Brdies, 2013, v. 1, p. 41-54.

FLORES, Viginia OsorioAlém dos limites do quadro o som a partir do cinema moderno.
2013. Tese de Doutorado — Uiversidade Estaduabdepihas — Unicamp - SP, 2013.

FLUSSER, V.O universo das imagens técnicaglogio da superficialidade. Sao Paulo:
Annablume, 2008.

Filosofia da caixa preta ensaios para uma futura filosofia da fotogre®i@ao Paulo:
Annablume, 2011.

GUMBRECHT, Hans Ulrich.Producdo da presenca o que o sentido ndo consegue
transmitir. Rio de Janeiro: Contraponto: Ed. PUG;RD10.

HEREDERO, F. Carlos. Hacia uma nueva identidadChhiers Du Cinema Espafian. 27,
outubro de 2009, p. 06-08.

HEREDERO, C; REVIRIEGO, C. El misterio a decifrhr. Cahiers du Cinéma Espafan.
25, julho-agosto de 2009. Espanha: 2009, p. 47-51.



128

JAVIER REBOLLO: He querido acercar 'La mujer sianm' a la poesia de Tati o Chaphn.
La Carta. Espanha: RTVE, 28 de janeiro de 2010. ProgramidVde

KITTLER, F. A. Gramophone, Film, Typewriter. Redwood City: Stanford University
Press, 1999.

LERA, José Maria Caparro&l cine esparfol bajo el régimen de Franco, 1936-187
Edicions Universitat Barcelona, 1983.

LOSILLA, Carlos. Emerge outro cine espafiol um impulso colectivo. In: Caiman
Cuadernos de Cine. n. 19, setembro de 2013, p806-0

MACHADO, Arlindo. O Sujeito na Tela Modos de enunciagcdo no cinema e no
ciberespaco. Sao Paulo: Paulus, 2007.

MACHADO, Roberto.Deleuze, a arte e a filosofiazahar, 2009.

MANZANO, Luiz Adelmo.O som no cinemaDa edi¢cdo de som ao sound design - evolucao
tecnoldgica e producao brasileira — Tese de DodtoraUniversidade de Sao Paulo - USP,
2005.

MATTEI, Jean-FrancoifRitagoras e os pitagoricosSao Paulo: Paulus, 2000.

MCLUHAN, Marshall. Os meios de comunicag¢ao: como extensées do hom&éo Paulo:
Cultrix, 2007.

MODENESI, Jean Calmon. Tempo e espaco, mudancavemanto, percepcao-sensacao e
lembranca em Henri Bergsd@eografares n. 9, p. 1-28, 2011. Disponivel em: <
http://www.periodicos.ufes.br/geografares/artiade/1393/125% Acesso em: 09 maio
2016.

MONTARNO, Sonia.Plataformas de video apontamentos para uma ecologia do audiovisual
da web na contemporaneidade. 2012. 174 f. Tesaidizmlo em Ciéncias da Comunicacao) —
Programa de Pds-Graduacdo em Ciéncias da Comunjdag@ersidade do Vale do Rio dos
Sinos (UNISINOS), Séo Leopoldo, 2012.

NANCY, Jean-Luc; MANDELL, Charlottd.istening. Fordham Univ Press, 2007.

PEIXOTO, Nelson Brissac. Passagens da imagem:rpirfatografia, cinema, arquitetura. In
PARENTE, André (Org.)lmagem-Maquina: A era das tecnologias do virtual. Rio de
Janeiro, Ed.34, 1993.

POHL, Burkhard; TURSCHMANN, Jorgviradas glocales:cine espaifiol en el cambio de
milenio. Iberoamericana Editorial, 2007.

PUDOVKIN, Vsevolod. Argumento e realizacdasboa: Editora Arcadia Ltda, 1961.

RANCIERE, Jacques. De uma imagem & outra? Deleaseeeas do cinemintermidias. 9
ed., ano 5, 2009

RODRIGUEZ BRAVO, AngellLa dimension sonora del linguaje audiovisualBarcelona:
Paidds, 1998.



129

ROBBE-GRILLET, Alain.Por um novo romance Europa-América, 1965.

SCHAEFFER, Pierrelratado de los objetos musicaledMadrid: Alianza Editorial, 2003.

SILVEIRA, Fabricio.Guerra Sensorial: musica pop e culturandergoundem Manchester.
Porto Alegre: Modelo de Nuvem, 2016.

Musica pop e guerra aérealn: XXXIX Congresso Brasileiro de Ciéncias da
Comunicagédo - Intercom, 2016. Universidade de S&idoP(USP), Sdo Paulo. Disponivel
em: <http://portalintercom.org.br/anais/naciona@@dsumos/R11-1289-1.pdf>. Consultado
em: 12 nov. 2016, as 14:06.

VASCONCELLOS, JorgeDeleuze e o cinemaRio de Janeiro: Ciéncia Moderna, 2006.

VERSION ESPANOLA: La mujer sin piand/ersion Espafiola Espanha: RTVE, 19 de
novembro de 2003. Programa de TV.

XAVIER, Ismail. A experiéncia do cinemaantologia. Rio de Janeiro: Graal, 1983.

XAVIER, Ismail. O discurso cinematografico a opacidade e a transparéncia. Sdo Paulo: Paz
e Terra, 2005.

WISNIK, José Miguel.O som e o sentido uma outra histéria das mduasicas. Editora
Companhia das Letras, 2011.

YOSHIDA, YoshishigeO anticinema de Yasujiro Ozu Cosac & Naify, 2003.

Filmografia®®

A Mulher Sem Pianol@ Mujer Sin PianpEspanha, Franca, 2009, DVD, 94 min.)
Direg&o: Javier Rebollo

Roteiro: Javier Rebollo e Lola Mayo

Producéo: Damian Paris, Noodles Production, Mat&n&

Fotografia: Santiago Racaj

Som direto: Daniel Fontrodona

Editor de som: Pelayo Gutiérrez e Alex F. Capilla

Mixagem de som: Patrick Ghislain

Montador: Angel Hernandez Zoido

Elenco das cenas analisadas: Carmen Machi e Paf.Ric

% As informacdes referentes ao filme foram recolbidin encarte do dvd e conferidas no site IMDB:
International Movie Databaséwww.imdb.con), catalogo internacional de obras audiovisuaipalisvel na
web.



