Quando fui convidado pelos editores darevista para escrever sobre vanguardas
e experimentagdes sonoras, a juncdo de dois fatos me levou a um impasse inicial: primeiro,
havia certa indica¢do de que o texto tratasse de inova¢des recentes; segundo, hd a minha
prépria vontade atual de escrever mais sobre o cinema contemporéneo do que sobre perio-
dos passados da histéria do cinema. O problema configurou-se quando pensei o seguinte:
0 que hé de inovac¢des sonoras hoje?

Ando dizendo em salas de aula e em lugares menos cotados que ha hoje uma espécie de
vale-tudo sonoro, embora domesticado, porém mais livre de certas conven¢des ensinadas
pelo cinema cléssico narrativo. Assim, creio ndo estar sozinho ao defender que certos usosdo
som que ja foram considerados tabus, no que, generalizando, se diz ser o cinema comercial,
estdo hoje cada vez mais naturalizados. Quanto @ misica, por exemplo, ideias tradicionais
como as que diziam respeito a uma impossibilidade no dito cinema comercial, hollywoodiano
que seja, da misica ir contra o que as imagens narram sdo dificeis de aplicar hoje, mesmo na
analise dos filmes que mais fazem sucesso pelo mundo afora. Antigos argumentos sobre o
medo de silenciar certas a¢ées, sobrisco do espectador simplesmente estranhar a auséncia
de tal som e de repente perceber que ha mecanismos de jun¢do entre sons e imagens em
operacdo, ja ndo fazem sentido quando passa a se tornar um cliché o fato de propositada-
mente ndo se ouvir o tiro fundamental, a explosdo mais impactante. Se tais silenciamentos
tém a fun¢do primordial de chamar exatamente a atencdo do espectador para tais a¢des,
ao invés de causar distanciamento, pode-se dizer que cortes abruptos de grande intensidade
sonora para impressdes de siléncio ndo assustam mais ninguém.
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Em cima John Cage,

em baixo Stan Brakhage

Sobre grande parte da sonorizacdo para cinema hoje paira o conceito de hiper-realismo.
Inicialmente relacionada a pintura, tal expressdo parece dar conta de modos a unir sons e
imagens emilhas de edi¢do, reproduzidos nas salas de cinema cujo aparato sonoro seja mais
impactante. Ndo se trataria mais de mostrar ao espectador que aqueles sons sdo fidedignos
aos que ele escuta na realidade, mas de deixar claro que som de cinema passa a ser um
artefato que produz impacto sensorial maior do que os sons do mundo, ou do que os sons
que tais objetos produziriam no mundo.

Na verdade, creio ser mais interessante exatamente a fronteira entre uma coisa e outra: uma
espécie de hiper-realismo sutil, se isso ndo for um oximoro. E evidente que no caso dos maiores
langamentos do cinema mundial o hiper-realismo esté indubitavelmente em funcionamento.
Mas em parte do cinema brasileiro dos anos mais recentes, do cinema argentino, mexicano,
uruguaio até, o som vem deixando de se ancorar no real, seja l& o que isso for, e ganha auto-
nomia para que dele se possa dizer: a representag¢do de tais sons nesses tais filmes se traduz
em um excesso obrigatério, em uma intensidade maior do que se espera quando vemos na
tela as fontes que produzem os sons. Mesmo aqui, no cinema feito a nossa volta, as coisas
parecem soar mais densas do que na propria realidade, quando entramos nas salas.

Confesso aqui a preocupacdo de ndo cair no binarismo “experimental X comercial”.
Dai até a falta de pudor em tomar o dito cinema comercial como lugar de uma estética sonora
contempordnea reconhecivel.

Preocupavam-me ainda, quando pensava no texto por escrever, os termos a serem usados:
é conhecida a resisténcia dos que seriam expoentes de uma historia do cinema experimental
a essa propria palavra. Stan Brakhage, que como ensina Fred Camper ndo deve ser visto
apenas como um bastido do suposto reinado da imagem no cinema, mas também como o
responsavel pela experiéncia radical de colocar seus espectadores frente ao siléncio total
de suas proje¢des, notoriamente ndo gostava da palavra para definir seu trabalho. Mudando
do cinema para a misica, John Cage, em texto de 1957 chamado exatamente Experimental
Music, comentava como passou da objecdo radical & aceitacdo do termo “experimental”
para definir seu trabalho.

De qualquer forma, mais simpética talvez do que cinema experimental seja a expressdo

“cinema de inveng¢do”, o que remete ao saboroso livro de Jairo Ferreira. Sua analise das

obras de Candeias, de Reichenbach, de José Agripino de Paula, de Bressane, de Tonacci e

de tantos outros & sempre sensivel ao som dos filmes e as suas rela¢cdes com as imagens.

Amirabolante divisdo do livro nas categorias de “sintonia experimental” (eis ai a tal palavra),
—_—

“sintonia existencial”, “visionéria”, “intergalatica” fazapenas mostrar a sintonia da prépria
analise com os objetos identificados e ndo identificados, vistos e ouvidos.

Ao pensar um pouco sobre décadas passadas, é evidente que ha uma tradi¢do de experimen-
tacBes sonoras no cinema brasileiro. Mais especificamente, 6bvio, no cinema moderno. O
trabalho de Simplicio Neto, em vias de publica¢do, sobre o som de Hitler 1112 mundo, lembra
a complexidade de sua trilha sonora. Simplicio Neto lembra tanto a influéncia do diretor José
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Fiitler T2 rundo

Agriping de Paula sobrea comunidade artistica da 530 Paulo dofim dos anos 1060 e iniciodos
1970 quanto sua erudigdo, o fato de estar antenado com diversas correntes artisticas espa-
lhadas entrea Europa e os Estados Unidos. Agripino defenderia assim a chamada "madsica de
fita™, em referBncia 3 mosica concreta capitaneada, entre outros, por Pierre Schaeffer. Seria
es5a Uma das miltiplas influgncias de suas experimentagtes sonoras, materializadas em um
discoraro e no propriofilme. Para Simplicio, umfilme como ode Agripino barra a sempre citada
fronteira entre diegese e ndodiegese de forma grave, até porque talvez a preocupacdo com
0 espaco que cada som ocupa hdo seja nem relevante para se analisd-lo. Simplicio chega a
colocaraquestdo: osom de Sl 2mando nd o seria um imenso comentdrio extradiey &tico?
Se a resposta fosse afirmativa, estarfamos dizendo quenenhurm som faz patedas aglies que
vernos. O proprio autor da pergunta, no entanto, ndo a responde afirmativamente, ao chegar
dconclusdo de gue mesmaotal raciocinio pareceria reducionista.

Se osomnocinema cldssico narrativo estd claramente, na maior parte dotempo, emum lugar
ou e outra (no espago da agdo ouvindo de fora dele); se @ uma caracteristica do cinema
moderno embarathar essa divis3o, existiriam filmes, como Si#er 12 mundo, nos guais as
relaglies entre sons eimagens parecem estar ainda mais solfas. E o casa, porvezes citada,
da woz sohre as imagens nos filmes de Marguerite Duras, 0s guais o publico carioca teve
recentementes oportunidade dewer em saladecinema. indla songtalvez seja omaior e mais
cBlehreexemplo: ali, asvozes quenarram evidentemente ngo estdo noespago eno lugarda
acFomostrada nas imagens, mastambém ndo se encaixam nos parmetros fradicionais da
oz over. Taisvozes parecem estar em um terceiro lugar, deslocado, talves entre o primeiro
ensegundo. Criam relagles inconcusivas comas imagens.

Ma svoltando aos filmes dehoje ed nossa quest3oinicial: oque hd deinvencionices sonoras,
especificamente no cinema brasileiro? Agui surge umavortade desagraddvel de dizer que
o gue hi de mais inventivio ndo caracteriza uma novidade assim t3o nova, embora se possa
fazer uma relativizagdo, como de fato faremos.

TaHGUaAaRDA - INOVAQ}:O P filmecultur 541 maiozol



= 1

Viajo porque preciso, vofto borque fe ama

A indistingdo, por exemplo, entre misica e ruidos, wso sonoro paradigmatico do cinema
tnoderno, vemm se tornando um dos clichBs do cdnema contemporinec. Pense-se, sobre o
cinema moderna, no famaosissimo caso de Wigas s2a@s, na ciiagdo sonora de Geraldo José
para a obra de Melson Pereira dos Santos que ndo precisa serreexplicada agui. Alids, maodo
de sonorizar presente em 1Wans secas, masndo s0. Geraldo José organizaria os ruidos se-
gundo pardmetras musicaisem Os fuz is, em Navalha na carne, em O amedafo de Dgum e em
outros. Sobre D amulefo de Ogum, Jards Macal, compositor da midsica dofilme, explicaria,
em depoimento para Severing Dadsd inserido no documertdrio do montador sobre o téenico
de s0m, gue Geraldo Jos& o ensinara gue “ruido & s0m, e som & midsica, e musica & ruido™.

Mo cinemainternacionaldas dltimas décadas, tal modo de sonarizarguejd foi marea do cinema mo-
detrnio pode serouvido emfilmesprovenientes de diferentes modos deprodugdo: LarsVon Trier em-
baralha a fronteira entre o que & misica e ogue &ruido, Darren Aronofsloy o faz repetidamerte.

Otedrico demdsica ede misica para cinerna Robin Stitwell prope, em artigo chamado The fn-
fsfial gap befwean dizgeticand nondiagetic,que na anilisedosom do cinerma contemparin eo
NA0 sejam necessariamente utilizados pardmetms que senviram para pensar o cinema clissico
narrativo oumesmo o cinema moderno_ A partir da sugestdo de Stilwell, pode-se dizer que, em-
hora certas estratégias para unirsons e iMagens No cinema possam Ndo parecer necessariamente
noas, amodo como se operam essas estratégias é particular dos filmes contempardneos Assim,
porexemplo, a transformag o de um som identificado como ruido, e Ui primeiro mormesto, e
alyo que se pode chamar de musica, e umsegundo, ndo produziria hoje, & evidente, o mesmo
senfido que produzia cinguenta anos atrds, guando determinados direfores circunscritos ao
inieio do cinema moderno mostraram ser possivel aquels operagdo sonara.

Emn Andariibo, de Cao Guimardes, parece, de fato, haver um modo contemporineo de
harrar fronteiras tanto entre diegético e ndo-diegético, gquanto entre musica e ruidos.
Efnum cinema no gualasimagens sugerem uma contemplagd o mais radical, 0z sons podem
ganharfuncties proeminentes: eriar ritmos internos em deferminados planos, no meio-fempo
entre dois corfes deimagem, materializarindices gue na imagem n3o aparegam de forma
tao clara. Vinjo pongue preciso, volffo porgue f2 amo, de Marcelo Gomes e IKarim Ahouz,
provoca gquestdes sonaras interessantes, alzumas delas discutidas recentemente no blog
de Jean-Claude Bernardet Saltaaos olhos e aosouvidos a radicalidade do filme em primeira
pessoa; a cenfralidade da voz através da qual recebemos a confissdo da perda da mulher,
e atraves da qual descabrimos paulatinamente que personagem & esse. E extremamente
funcional a estratégia de criar uma identificag o entre personagem e espectadores a partir
dessavoz, embora, como berm lembra B ernardet, haja elementos na imagemgue a reforcem,
como os planos de estrada do porto dewista de gquem estd novolante, sendo que quem
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A dama do Peinpto

supostamente estd no volante & o personagem principal, Z& Renato. Bernardet destaca a
necessidadedotextorigarosamente canstruido, embora alogica de sua construgio exija uma
margem de ambiguidade que nfo deixa criar uma relagfo precisa enfre sons, palavras (que
hdo deixam de ser sons) e imagens. O crtico chega 3 surpreendente conclusdo de gue tal
narragdo onipresentetarna, ao fim dofilme, o corpoinvisivel de Z&R enato “mais pesado do
fue nointeio™. Corpo gue, lembra ainda Bernardet, como no célebrecaso do Doutar Arthur,
do Trisfe frdpico de Arthur Omar, ndo tem existEncia visual em momento algum.

Curta-metragem recente quetambém faz da nfo aparic¥o do corpo da personagerm principal
sla principal estratégia narrativa 8.4 dama do Peixofo, de Douglas Soares e Allan Ribeiro.
Além de seguirmos pelo filme esperando por uma personagem que ndo aparece, tampouco
vernos de ondevem asvariasvozes gue falam dela. Engua rto ouvimos a montagem dewvozes,
WEIMOS NS0 0% corpos, mas recantos da praga habitada pela persona gem principalinvisivel.
Ao final, vemos, evidentemente, o rosto da personagem tHo discutida.

Essa estratégia de deixar fora de guadro o gue mais se espera ver, de linha gem t5o nobre
ha histaria do cinema, encontra outros praticantes no cinema brasileiro contempordnen.
E o casode Eduardayalente. O exercicio dofora de quadro nos seus curta-metra gens, mais
radical em O solalianido, teve mais um capitulo no longa-metragem dlo meiu kigar, no
gual agties fundamentais para o desenrolar da trama nfo s3o vistas, mas ouvidas.

Yoltando a Viajo pongue preciso, volfo porgus f2 amo, surge, para além da andlise da
voz encaminhada por Bernardet, uma dltima questdo: se a voz nos leva de tal forma para
dentro da cabega do personagem, se ouvimos o que ele pensa, o que dizer dos demais
sons? Também ouvirnos os sons do sertdo a partir da sua apreensdo pelo personagem?
Sedissermos que ndo, de fato estaremos criando estatutos diferentes para 4 woz e para os
dernais sons, especificamente para os ruidos. Pois, neste caso, avoz seria um som subjetivo
(a ouvimos pois ouvimos os pensamentos do personagem), enguanto os ruidos tentariam
representar 0 sert¥o objetivamente. Se, ao confririo, negarmos essa primeira hipatese,
chegariamos 3 conclusio aposta: tudo o que owimos estd na cabeca de Z8 Renato, e ouvi-
mos os sans do sertdo, do S8o Francisco, das cidades, a partir do que ele ouve. E certo que
awoz emprimeira pessoa cria a idenfificagdo entre os espectadores e 0 personagem, mas
essa identificagdo se expande para todos os sons do filme? Ou estes estio em outro lugar,
funciohandode acordo com outras regras? As vozes e os demais sons produzem sentidos
assim t¥o diferentes enfre si?

Fernando Marais da Costa & prokssor do Deparamento de Cinema e Wideoe do Pmemmade PasGmduwmgioem
Comunica; 3o da Universidade Federl Fluminensz. Eautorde 0 .so0m be cieima brasileims.
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