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Resumo

O presente artigo visa a encontrar ressonancias entre o pensamento poético de Robert
Bresson, Dziga Vertov, Alberto Cavalcanti, Eric Rohmer e Andrei Tarkovsky no que
tange a criacdo das sonoridades na concepcdo dos seus filmes. A pesquisa destes
artistas coaduna-se diante de um mesmo desafio: o de “fazer escutas” em prol da forca
narrativica, plastica e ritmica de suas peliculas. Para tentar compreender as suas ideias
apoiando-se em pensamentos tedricos especificos, empregam-se 0s conceitos de Pierre
Schaeffer sobre a escuta a acusmatica, as concepcdes de Silvio Ferraz e Brian
Ferneyrough acerca das modalidades de escuta e as sonoridades e, por fim, o conceito
de “devir”, sob o sentido que Gilles Deleuze lhe atribui, para se estudar a escuta
cinematogréfica.
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Abstract:

This article aims to find resonances between the poetic thought of Robert Bresson,
Dziga Vertov, Alberto Cavalcanti, Eric Rohmer and Andrei Tarkovsky regarding the
creation of sounds in the conception of their films. The research of these artists is
coincident in the same challenge: “to make listenings" in favor of the narrative, plastic
and rhythm power of his films. To try to understand their ideas relying on specific
theoretical thoughts, are employed the concepts of Pierre Schaeffer on acousmatic
listening, the conceptions of Silvio Ferraz and Brian Ferneyrough about the sonorities
and, finally, the concept of "becoming”, in the sense witch Gilles Deleuze assigns, to
studying the cinematographic listening.
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Resumen

El articulo intenta encuentrar resonancias entre el pensamiento poético de Robert
Bresson, Dziga Vertov, Alberto Cavalcanti, Eric Rohmer y Andrei Tarkovsky en lo que
toca a la creacion de las sonoridades en la concepcion de su cine. La investigacion de
estos artistas se coaduna frente a un mismo reto: lo de “hacer escuchas” en favor de la
fuerza narrativistica, plastica y ritmica de sus peliculas. Para intentar comprender sus
ideas apoyandose en pensamientos tedricos especificos, son empregados los conceptos
de Pierre Schaeffer de la escucha acusmatica, las concepciones de Silvio Ferraz e Brian
Ferneyrough a cerca de las modalidades de escucha y asonoridades y, por fin, el
concepto de “devenir”, bajo el sentido que Gilles Deleuze le atribuye, para se estudiar la
escucha cinematogréfica.

Palabras clave: cine; escucha; sonoridades; devenir;

Introducéo

O cinema se renova constantemente por forca das experimentacdes de artistas que se
indagam a respeito das estratégias para jogar com os trabalhos do olhar e da escuta,
almejando provocar a imaginacao criativa do espectador. No ambito dos sons do
cinema, sonoplastia, edicdo de som e design sonoro sdo modalidades imbricadas nesta
arte que, a despeito de sua enorme complexidade, vive sempre a reinventar formas de se
compor a trilha sonora e de amalgamé-la a trama de um enredo, aos seus ritmos e
gestos, as inflexbes dos dialogos, aos saltos e as elipses temporais, a criacdo de

ambiéncias, contextos historicos e a unidade diegética do filme.

As notas de Bresson (2008) a respeito do fazer cinematografico deram especial énfase
para as condi¢des e possibilidades estéticas da coexisténcia entre imagem e som, olhar e
escuta em seus filmes. O pensamento de Bresson acerca da convivéncia entre o ouvido e
o olho cinematogréaficos é oportuno para se repensar a sua arte, neste atual contexto em
que tantos titulos sdo meramente soterrados por trilhas e pontua¢bes musicais Obvias,
empobrecendo as possibilidades de sugestdo que as sonoridades possuem no cinema. E
fazer ouvir o que se ouve por intermédio de uma maquina que, por sua vez, nao ouve
como nds, esta seria justamente a forga do cinematdgrafo, que se dirige, segundo o
autor, aos dois sentidos, de maneira regulavel. Para o cineasta francés, o verdadeiro

feitico do cinematografo reside nessa acdo instantdnea que as imagens e 0S sons
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exercem uns sobre 0s outros, a se transformarem mutuamente. Como ele proprio afirma:
“As trocas que se produzem entre imagens € imagens, sons € sons, imagens e sons dao
vida cinematografica as pessoas e aos objetos do seu filme e, por um fenémeno sutil,
unificam a composi¢ao.” (BRESSON, 2008, p.47)

Nesta curta abordagem do tema, diretores como Bresson, Vertov, Mamoulian,
Cavalcanti, Rohmer, Tarkovsky, entre outros, serdo visitados por serem extremamente
criteriosos ndo apenas quanto as conexdes entre as visualidades e as sonoridades, entre
a escuta e o olhar, mas porgue se ocupam do que se passa entre o invisivel e o siléncio,
entre ritmos de sensacdo que nos afetam para aquém do fenémeno visual e sonoro. Sao
esses ritmos incapturaveis pela percepcgdo, inabarcéveis pela lembranca e ndo
representaveis pela linguagem que se tornam o principal material destes cineastas e

preocupacdo dos autores aqui abordados.

1 — Sonoridades cinematograficas: ressonancias entre Bresson, Vertov, Cavalcanti,

Rohmer e Tarkovsky

Recorde-se de que, com a chegada do filme falado, diferentes respostas surgiram a esta
novidade. André Bazin (1991) assinalava que o som reduzia a “esséncia” do cinema a
um mero efeito de ultrarrealismo, como um “teatro acustico”, uma arte espectral (um
duplo da realidade).! Bela Balazs (1978) inicialmente afirmava que tal uni&o era uma
catastrofe para a arte do cinema, mas depois assumiu que seria sem sentido um retorno
ao cinema mudo. E mais tarde ele passou a se interessar pelas possibilidades dramaticas
do som, pela importancia acustica dos ambientes e da intimidade das vozes. Balasz
ainda dizia que o convivio da escuta com 0s sons no cinema nos faria perceber
diferentemente os préprios sons do mundo. Para Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov,
que redigiram, em 1928, a conhecida Declaragdo sobre o futuro do cinema sonoro, em

Contraponto orquestral:“...o som, tratado como novo elemento da montagem,

! Robert Bresson rejeitou a palavra “cinema” porque esta se contaminou como um sinénimo de “teatro
filmado”, preferindo utilizar o antigo termo “cinematografo”, ao qual ele definia como uma “escrita com
imagens em movimento e sons”.
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introduzira novos meios de enorme poder para a expressdo e a solucdo das mais
complicadas tarefas ante as impossibilidades de superad-las através do método
cinematografico que s6 trabalha com imagens visuais”. (EISENSTEIN; PUDOVKIN;
ALEXANDROV, 1928, apud SANTANA; SANTANA, 2012, p. 288) Para os trés
cineastas soviéticos, 0 processo criativo do cinema ganhou, com a trilha sonora, um
novo carater, pois 0s sons surgiram como agentes de metamorfose audiovisual,

condicionando o préprio procedimento da montagem.

A despeito do pioneirismo do compositor Pierre Schaeffer em suas experimentacfes nos
anos quarenta e que fizeram surgir a musique concréte (musica composta de colagens de
sons previamente captados da realidade), além de Varése e Cage, as exploracdes
antecipatorias da composicdo a partir deste método de bricolagem sonora vieram de
artistas ligados ao cinema: Dziga Vertov e Rouben Mamoulian.? Em seu Manifesto
Kinoc (1922) o diretor soviético enunciou que nao seriam os proprios movimentos que
interessariam ao olho do kinoc (como ele mesmo se nomeava, para se diferenciar dos
cineastas convencionais), e sim 0s movimentos entre as imagens, nas passagens, nas
transi¢des, nos intervalos ou, tal como ele as nomeava: “interimagens”. Ele também
cunhou a conhecida expressdo “cine-olho”, por meio da qual reafirmou que a camera
ndo era apenas um olho exteriorizado, mas que deveria ultrapassar o olho em suas
funcBes perceptivas. O cineasta-kinoc precisaria capturar o ritmo e a natureza
heterogénea dos movimentos. Vertov acreditava que o olho e o ouvido partilhariam
ambos das mesmas fun¢des. Sua paixao pela montagem também se estendeu aos sons, a
qual ele chamava de “montagem da vida audivel”. Vertov foi, de fato, o primeiro artista
a experimentar cortar e colar trechos de notas estenograficas e de gravagdes de
gramofones, registrando ruidos tanto naturais quanto maquinicos. E, tal como ele criou
o0 conceito de cine-olho, expandiu esta concepgdo ao termo radio-olho. Se o cine-olho é

a montagem do “eu vejo”, o radio-ouvido é a montagem do “eu ouco”. A ideia de

2 Rouben Mamoulian, no genuino musical Love me tonight, de 1932, construiu uma abertura que trouxe
uma espécie de “sinfonia de ruidos”, ao transformar os sons do despertar de Paris (as batidas de uma
marreta, o ronco de um mendigo, uma vassoura, um tapete, martelos de sapateiros, o choro de um bebég),
tudo entre numa polirritmia original, um preltdio pioneiro de musique concréte, explorada diversas vezes
mais tarde (Mamoulian havia anteriormente experimentado tal composic¢do de sons naturais numa peca de
teatro, Porgy, de 1927).
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Vertov almejava que o “ouvido mecénico” (o microfone) fosse um aparelho que néo
descrevesse, mas que “inscrevesse” 0s sons. O cineasta deveria, por fim, concentrar as
virtudes do kinoc e do radiok. Vale recordar o exemplo de Entusiasmo (Sinfonia dos
Donbas), filme de 1930, cujas cenas poderiam ser dispostas de modo panfletario, mas
tornaram-se inusitadamente "musicais”. Os sons captados ndo soam como trilha sonora
ou sonoplastia: sdo o "interior" da cena, isto &, ndo atuam como complemento
dramético, mas como um elemento ritmico imprescindivel na composi¢do total da
pelicula. Os intervalos do filme sdo articulados como forma de obter uma arte do
movimento, do ritmo, do tempo e suas duragdes pelas quais a musica e a sensacdo dos
movimentos corpdreos se amalgamam. Chaplin admirou abertamente o trabalho de

Vertov para 0 som desta pelicula.

Bresson (2008), em suas notas, empregava palavras figuradas para imaginar modos
singulares de realizar o encontro entre som e imagem, como duas entidades que nao se
conseguem mais separar. Nada de imagens ou sons independentes, tampouco em
igualdade, pois eles se prejudicam, tal como se diz a respeito da mistura das cores.
Imagem e som ndo devem se ajudar mutuamente, mas que eles trabalhem cada um a sua
vez, numa espécie de revezamento. E entdo preciso, de acordo com esta frase de
Bresson, “...que imagens e sons se entre-tenham, de longe e de perto, em estado de
espera e de reserva.” (BRESSON, 2008, p.52) Para um diretor atento, & fundamental
que ele saiba exatamente o que um dado som vai fazer num certo momento do filme.
Por exemplo, se o olho esté inteiramente conquistado, ndo se deve dar nada, ou quase
nada, ao ouvido. E o inverso, se 0 ouvido esta inteiramente conquistado, ndo se deve dar
nada ao olho. Como o cineasta achava o olho muito mais preguicoso do que o ouvido,
ele procurava oferecer a este muitos elementos narrativos, sempre numa alternancia com
0 olhar do espectador: “...nunca a0 mesmo tempo, para ndo saturar a sua capacidade de
apreender e de imaginar.” (BRESSON, 2008, p. 112) Se o olho (em geral) é, para
Bresson, mais superficial, sendo o ouvido profundo e inventivo, ele dava maior
importancia ao som, porque o olho, para o autor, se contentaria em receber, enquanto o
ouvido estd sempre mais atento. Bresson entdo explora esta forca que irrompe do
ouvido, investindo nesta decifracdo mais aguda, obtida pelo ouvido apenas. Quando o

olho é requisitado sozinho, torna o ouvido impaciente; o ouvido, quando requisitado
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http://www.multilingualarchive.com/ma/frwiki/pt/Charlie_Chaplin

sozinho, também torna o olho impaciente. Um cineasta deve entdo utilizar essas

Impaciéncias.

Um dos grandes documentaristas e cineastas mundiais, o brasileiro Alberto Cavalcanti
(apud PELIZZARI e VALENTINETTI, 1995), ja nos anos trinta asseverava que 0S
ritmos e as tonalidades do ruido seriam téo indispensaveis quanto os didlogos, a masica
e a imagem, por causa da sua capacidade de afetar emocionalmente o ouvinte. Ele
afirmava que a justaposicdo de efeitos sonoros exigiria, por conseguinte, uma grande
dose de imaginacdo, porque dos ruidos depende muito a propria sucessdao final das
imagens. Os ruidos devem, portanto, ser aproveitados por suas alturas (agudo ou grave),
qualidades tonais (com periodicidade de frequéncia que o aproxima de um som ou de
uma nota musical) e ritmicas, que conferem perspectiva e profundidade a ambientes,
pontuam passagens, sugerem efeitos dramaticos e incitam a imaginacdo do espectador.
E a sua indefini¢do timbrica pode provocar inquietacdes muito propicias a ideia de um
filme. Cavalcanti exorta a intencéo expressiva do uso de sons-ruidos. Em acordo com o
que Bresson pensava, o cineasta brasileiro acreditava que os sons indeterminados e ndo
sincronizados, quando explorados, teriam o potencial para estimular a imaginagdo do
espectador, por seu poder de sugestdo e eficacia no efeito dramatico de uma cena. 3
Bresson criou, como Cavalcanti anteriormente o fizera, uma sofisticada ambiéncia de
sons, muitos deles despojados de imagem que os respaldam, emitidos fora do quadro e

abrindo possibilidades imaginativas para o espectador.

O diretor também descobriu e optou pelas possibilidades ritmicas, musicais, dos ruidos
e das palavras nos didlogos. Ele procurava sempre vislumbrar “imagens raras” que os
sons provocam em nos e que sdo pura sugestdo. Invisiveis, estas sdo recriadas pela
imaginacdo do espectador. O cineasta procurava um valor ritmico para o ruido,
reorganizando ruidos ainda ndo organizados como, por exemplo, de uma rua, uma

estacdo etc., para recoloca-los, um por vez, no siléncio, dosando ritmicamente a sua

% Cf. em Chion (1997): o diretor Jean Vigo, no seu filme L'Atalante (Franca, 1934), j& demonstrara, a
proposito do ruido de fundo inevitavel nos filmes daquela época, inevitavel no antigo registro éptico do
som, novas possibilidades expressivas das sonoridades no cinema. Vigo utilizou este ruido como uma
espécie de “baixo continuo” da histdria, mais ou menos inconscientemente percebido pelo espectador.
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mistura. O apito de uma locomotiva, dizia Bresson, pode imprimir em nos a visdo de
toda uma estacdo de trem: “Um grito, um ruido. Sua ressonancia nos faz adivinhar uma
casa, uma floresta, uma planicie, uma montanha. Seu eco nos indica as distancias.”
(BRESSON, 2008, p. 79) Para o cineasta, as imagens deixam de ser “chapadas” quando
abandonam a musica e voltam a irradiar ruidos, ventos, chuvas, buzinas, sirenes, o
crepitar de chamas, como ele designava, uma inesgotavel “partitura de sons”. Bresson
almejava construir, com os ruidos, uma espécie de realidade musical, como ele o diz: “E

preciso que os ruidos se tornem musica.” (BRESSON, 2008, p. 116)

Andrei Tarkovsky (1989) dizia que o som em Si mesmo ndo acrescentava nada ao
sistema de imagens do cinema, posto que sons naturais ndo teriam, por principio,
nenhum conteudo estético. De acordo com o diretor, seria impossivel imaginar, no
cinema, uma reproducdo naturalista dos sons do mundo: o resultado, para ele, ndo
passaria de uma cacofonia. Para ele, os ruidos podem ser utilizados como perturbagéo
mesma da verossimilhanga. Um cineasta, prossegue Tarkovsky, pode preferir dificultar
a decifracdo de um som, passando-o pela distor¢do, defasando-o ou criando
contrapontos e ndo redundancias entre este e a imagem. E possivel igualmente amplia-
lo, acentud-lo ou isolé-lo do seu contexto. Ele ainda afirma que os sons do mundo
visivel, quando removidos, ou quando esse mundo é preenchido com sons artificiais, ou
se 0s sons reais sdo distorcidos de modo que ndo mais correspondam a imagem na tela,

eles podem adquirir outra ressonancia.

Eric Rohmer, por seu turno, experimentou a utilizacdo de ambientacdo sonora real, com
vistas a alcancar autenticidade e neutralidade “quase como num documentario”. Ha
certos filmes, todavia, em que ele explora uma estética antinaturalista, com composi¢des
sonoras que, segundo ele, resultavam como uma meta-narrativa auto-reflexiva e anti-
realista. Em, por exemplo, A colecionadora (Franca, 1967), Rohmer (auxiliado por
Blossom Toes e Giorgio Gomelsky) utilizou varios procedimentos da musique concréte

de Scaeffer, criando, a partir de bricolagens eletroacusticas, sons de cigarras, assovios e
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ventania. * Lembremos também que em algumas sequéncias de Stalker (1979), ajudado
por seu compositor Eduard Artemiev, Tarkovsky concebeu ideias musicais, texturas
timbristicas e demais sonoridades que sugeriam imagens “internas”, em intera¢gdo com
as imagens mostradas na pelicula. Tal como Cavalcanti e Bresson o fizeram, o diretor
russo criava essas taticas para induzir no olhar uma certa atrofia, 0 que acabava por
produzir uma sensagdo mais incisiva do som e, consequentemente, exortava o trabalho

da imaginag#o.’

2 - Os regimes e 0s devires da escuta

Para se apreender a peculiar imagem conceitual da escuta (que por ora denominamos
como “escuta cinematografica” para resguardarmos algumas diferencas em relacdo aos
regimes de escuta musical estrita), retomamos as ideias de dois compositores, Brian
Ferneyrough e Silvio Ferraz (1998), que desenvolveram a partir dos escritos de Pierre
Schaeffer a respeito dos modos da escuta e da re-imaginacdo do conceito pitagérico de
“escuta acusmatica”, as trés modalidades ou regimes da escuta (figural, simbolica,
textural) e o conceito de sonoridades.® Esta expressdo abraca a concepcdo do devir,

numa imagem do pensar a respeito da escuta e que ultrapasse as noc¢6es de fenémeno,

* Seguidor do pensamento de André Bazin, Eric Rohmer alega que ha, inevitavelmente, uma rivalidade
entre musica e filme. O cinema, para ele, se expressa no tempo, podendo ser, em determinados planos,
comparado a beleza da musica: a “musicalidade da imagem” seria assim mais importante para o cinema.
Ja Andrei Tarkovsky (1989), por sua vez, dizia que a masica era artisticamente tdo autdbnoma que seria
sempre dificil dissolvé-la a ponto de torna-la organica num filme. Sua utilizacdo, portanto, implicaria
certa medida de concesséo e a musica seria sempre ilustrativa. A despeito da 6tima formacao musical de
Bresson e de ele ser grande admirador de compositores como Mozart, o diretor utilizava a muUsica com
bastante parcimdnia em seus filmes e aproveitava, amilde, pequenos trechos do repertério erudito pré-
existente.

> Alberto Cavalcanti (apud PELIZZARI e VALENTINETTI, 1995) afirmava, por seu turno, que todo
filme necessitava de certos “momentos de respiracdo”, com necessarias interrupgdes do som. Robert
Bresson (2008), que sempre buscou construir seu filme sobre o branco, o siléncio e a imobilidade, passou
a adotar uma trilha sonora basicamente composta de ruidos e siléncios. Em suas notas, ele relembrava a si
mesmo sobre a necessidade de se comunicar antes pela imobilidade e pelo siléncio. S6 entdo o cineasta
experimentava a inclusdo do movimento e do som.

® O termo sonoridades esta grafado em italico para que ndo seja confundido com sonoridade, cujo
significado remete a “qualidade sonora” (o timbre da voz, de um instrumento ou de varios, em conjunto,
da orquestracgdo entre eles etc.).
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percepcdo, audicdo, interpretacdo, experiéncia, estes habituais pontos de partida

conceituais.

Schaeffer (1966), pai da musique concrete, valeu-se da semiotica peirceana e, apoiado
nas especificidades da lingua francesa, categorizou quatro modos de escuta,
respectivamente: ouir, ecouter, entendre e comprendre. A primeira funcdo, ouir, se da
pelas percepcbes brutas de esbocos do objeto sonoro, estabelecendo relacbes de
semelhanca ou analogia entre o representamen (o signo mental) e o objeto. Seria como
ouvir imediatamente 0 som, em sua presenca sonora antes de qualquer imagem mental
formada ou de qualquer significado. O segundo modo, ecouter, ja é uma fungdo que
estabelece relagGes indiciais entre o signo e o objeto.

Seria algo como suscitar a imagem da fonte originaria do som e reconhecer a sua
causalidade: de qual instrumento musical, dispositivo sonoro ou evento natural um dado
som deriva. O terceiro modo, entendre, sdo as operagdes do intelecto que qualificam o
som, como as relacbes entre notas, intervalos, duracbes métricas e toda a arquitetura
sintatica, semantica que sistematiza a organizacdo formal da musica. A quarta escuta,
comprendre, remete aos valores, ao sentido e a emergéncia de infinitas conotagdes. E
um trabalho que a escuta faz de "co-preensdo™ do que soa e das ideias extra-sonoras.

Compreender aponta para a Gltima e mais complexa etapa da experiéncia sonora. ’

Apoiado nos preceitos pedagdgicos de Pitdgoras, Schaeffer concebeu um modo
experimental de escuta — a “escuta acusmatica” . A ideia central é a constatagdo de que
grande parte daquilo que acreditamos estar ouvindo €, na verdade, resultante de
experiéncias de ordem visual, imagética, gestual, simbdlica subjacentes a cultura dos
habitos de audi¢do musical. De fato, todo um universo discursivo, visual e imaginario
predispde efetivamente a nossa escuta musical. A finalidade da escuta acusmatica é, por

isto, a de livrar o som de seus involucros linguisticos e toda relagcdo simbolica que o

" Silvio Ferraz encontrou um modo sintético de exprimir estas quatro fases da escuta pensadas por
Schaeffer e as resume nesta frase: "...ouvir um instrumento (ouir), a histdéria de sua energia (écoute ),
extrair seu quadro de material composicional (entendre), escutar toda uma politica (comprendre)”. A
compreensdo na escuta seria 0 mesmo que, segundo os exemplos dados por Silvio Ferraz: "...escutar a
morte, a matematica, os afetos, os povos distantes, tudo em codigo”. (FERRAZ, 1998, p. 54)
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som possa ativar. Schaeffer propde um exercicio de escuta que a libere deste complexo
audiovisual que a impregna. E latente no autor uma intencdo pedagdgica da escuta
musical como um exercicio de desarme da sua dramaturgia imaginaria: é naquilo que o
som musical tem de assemantico, muito antes de qualquer transmissdo ou comunicacgéo

de significados, que a musica comega, real e plenamente.

Brian Ferneyrough e Silvio Ferraz, epigonos de Schaeffer, acolhem e desenvolvem as
concepcdes de Schaeffer, modulando-as ao conceito de devir apresentado por Deleuze.
Dai em diante, os autores repensam a imagem da escuta para aquém e além dos tempos
da percepgédo, da semiose, da inteleccdo. Superam as categorizacdes de Schaeffer e
propbem um espectro conceitual que module sensacdo e pensamento, sem 0S
atravessamentos da concepcdo fenoménica da escuta, para tanto, incluindo nesta nova
imagem o tempo, sob o conceito de devir. Ferneyrough e Ferraz distinguem trés
modalidades de regime da escuta: a figural, a simbdlica (ou gestual) e a escuta textural
(ou heterogénea). Tal distingdo tenta ultrapassar tipificacGes classificatdrias e exprime
antes uma convivéncia de regimes que se fazem prevalecer nos habitos de escuta
musical. A escuta figural € aquele modo de escuta que confere uma légica musical
interna a partir das relagcbes entre notas, intervalos, modos de retornar, sequéncias,
cadéncias harménicas, estruturas ritmicas e demais sintaxes do sistema musical. O
ouvinte figural busca o reconhecimento de formas, em seus nexos morfo-sintaticos, em
sua fraseologia, no conteido semantico do signo musical, portador de tensfes sonoras.
A segunda modalidade da escuta, a simbolica (ou gestual), se d& no entrecruzamento de
sistemas de imagens mentais, performaticas e discursivas. Nesta postura de escuta, o
ouvinte tende a construir um sentido narrativizado para 0s sons, huma espécie de escuta
episodica, dramatizante, muitas vezes apoiada na visualidade ligada a execucao musical.
Este modo de escutar cria, por uma espécie de mimese, uma dindmica sonora
particularmente favoravel a geracdo de paisagens imaginarias ou a encenacdo de
estados emocionais. A terceira modalidade, a escuta textural (ou heterogénea), se
processa tanto por ritmos explicitos quanto secretos que 0s sons tecem com as nossas
vidas. N&o se trata apenas de uma escuta que entrelagca percepgOes, imagens ou

linguagem, mas durac@es infimas, porém decisivas, que tanto nos afetam para aquem do
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perceptivel e do dizivel quanto nos arrastam para muitas conexdes imprevisiveis com o
mundo-em-devir. A nossa escuta ndo se limita, contudo, a um Unico plano: podemos
deixar um territorio de escuta para entrar em outro, podemos muito bem emergir de um

plano inesperado e migrar para outros.

Para se pensar a escuta como processo criativo, um novo conceito precisaria ser
reinventado. Ferneyhough e Ferraz acolhem, para dar conta deste problema, a palavra
sonoridades. A expressdo se presta ao pensamento da escuta cinematogréfica pela
mesma razao gque se emprega para a escuta musical, porque é uma palavra que abarca
duracdes tanto sonoras quanto ndo-sonoras implicadas na experiéncia com a musica.
Isto porque a escuta abarca multiplos eventos que extrapolam a realidade
fenomenoldgica do som, ultrapassam os tempos psicofisicos da audigdo, mneménicos
da percepcao, sensorio-motores do imaginario e 0s preceitos interpretativos da masica.
O conceito de sonoridades supde a escuta musical, por si mesma, como um evento
maultiplo: considera que tudo aquilo que soa ndo é apenas 0 som, mas Sim uma
composicdo heterogénea, transiente, com muitas duracdes e que ndo tem inicio nem fim
prefixados pelo que simplesmente soa. Designam, deste modo, 0 Som-em-processo:
qguando escutamos, somos atravessados por reminiscéncias insonoras, fragmentos da
vida, uma paisagem, uma vontade sutil de dar saltos no tempo, de mergulhar no futuro

ou se esquecer no passado.

As ideias dos autores nos motivam a repensar as conexdes heterogéneas que se podem
abragar numa composicdo narrativica, plastica e sonora de um filme. Se um mesmo
tema, como diz Bresson, pode se transformar infinitamente conforme o agenciamento
entre imagens e sons, hd uma necessidade urgente de se aprender a escutar melhor as
possibilidades sonoras dos filmes. A este propdsito, conforme o pensamento de Gilles
Deleuze (1990), consoante ao dos diretores e autores mencionados, o cinema nos da
mais do que o proprio movimento imagético ou sonoro percebido. Podem-se
experimentar, sob o ritmo da pelicula, imagens mesmas do tempo. Tudo no cinema &,

para Deleuze, ndo apenas representacdo, mas uma apresentacdo “em devir”, uma vez
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que sdo duracBes nem sempre visiveis, audiveis ou lembradas que fornecem as
sensagdes cinematogréaficas singulares. O filme comporta, por tal leitura, duracdes e
ritmos heterogéneos: tanto movimentos cinésicos, tonais, verbais, quanto modula¢des

intensivas, sensoriais, afetivas.

Pela escuta, o corpo se torna sensitivamente mais vulnerdvel a ritmos, fluxos e
modulagOes puramente intensivas. Quando escutamos, somos efetivamente afetados por
um mundo que é primordialmente vibratorio. A escuta € uma questdo que se endereca
ao futuro, em sua poténcia de provocar novos afetos, novas sensacGes, Nnovos
pensamentos. Esse futuro ndo é uma imagem destacada do presente, é o devir, imagem
conceitual de um porvir imediato. O conceito de futuro como devir (ou vir-a-ser)
aglutina duracdes irredutiveis ao presente fenoménico da percepcdo. O vir-a-ser ndo
suporta a separacdo do antes e do depois como se estes fossem tempos separados. O
devir ndo tem destino, abarca o “ja chegado” e o “ndo-ainda”, tudo junto. O pensamento
do devir apresenta o presente como um condensado de duracGes acoplando uma face
conservada do passado imediato distendendo-se sobre a face cadtica do futuro iminente,
que ndo cessa de sobrevir.® O devir é, por isso, a face criativa do tempo. E a génese do
tempo “fora dos eixos”, libertado momentaneamente das percepgdes, das
representacdes, da cronologia e do seu contetido simbdlico. O devir nos puxa em sua
direcdo e essa atracao ininterrupta € o que age em nds e nos forca a agir. O mundo é que
se renova, recomec¢ando-se, nada para de se autodiferenciar intimamente. Por isto a
novidade imanente a vida é sempre revirginada. A nossa experiéncia entdo se remodula
continuamente por um impulso vital que promove a constante irrup¢ao da novidade: as
forcas do tempo em marcha confrontadas com as forgas cadticas do vir-a-ser.

A escuta também se faz nesse confronto das reten¢des do passado (a vida em curso, as
memorias) com as forcas incognitas do futuro imediato (o devir). A escuta cruza, por
isto, aquilo que ndo temos a menor idéia, com um pouco daquilo que j& supomos

conhecer. Quando os devires se abracam a escuta, somos arrebatados e atraidos para um

® Na conhecida expressdo de Bergson, o "presente” se traduz num "...inapreensivel avanco do passado a
roer o futuro” (BERGSON, 1999, p. 176).
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futuro iminente e imprevisivel que impede a mera repeticdo de uma sensag&o.’ O futuro
imanente & musica se faz a0 mesmo tempo em que se desfaz. As sonoridades sdo esse
acoplamento entre forgas conservadas do passado e 0s encontros imprevisiveis com
forcas do porvir. Escutar, antes de toda recognicdo, € conservar certas forcas do
passado e tornar sonora a poténcia do porvir. A imagem conceitual das sonoridades

aponta antes para os devires-da-escuta.

Conceber a composi¢do como a arte de escutar e de pensar 0 que se escuta torna-se,
para Schaeffer, a Gnica razdo e o propdsito da criacdo: compor € uma arte da escuta.
Todo compositor precisa, a partir de investimentos que instaurem a presenc¢a do ouvido
na composicdo, se transmutando num ouvinte singular. O artista do som (seja o
compositor, seja 0 editor de som, seja 0 sound designer, no caso do cinema) vai, por
meio de experimentacOes, tateios, impasses, casualidades, conjugando, exibindo ou
inibindo duragdes, desestabilizando os tempos habituais da experiéncia da escuta. Tudo
depende do que ele efetivamente fizer da escuta. Fazer escutas é tornar sonoro o futuro.
E nunca se saberd aquilo que a musica ira mover, porque o que ela move, pela escuta,

sd0 as poténcias criativas do devir.

Concluséao

Os principios de integracdo entre sonoridades, siléncios, imagem, palavra e ficgcdo
condicionam o trabalho criativo da trilha sonora cinematografica, mas antes propiciam
uma atitude singular e criativa da prépria escuta. Compor sons para um filme é um
trabalho que se vale dos préprios limites “materiais” (pré-condi¢cdes como a narragéo, o
universo diegético da historia, o perfil de cada personagem, 0s preceitos técnicos e
gramaticais, 0s regimes de escuta e de memdria etc.) como um motor para exortar e
provocar continuamente a criatividade do artista e, consequentemente, evocar a

imaginacdo do espectador. As reverberacfes entre as poéticas dos artistas abordados se

° E, mesmo que uma composic&o seja escutada diversas vezes, esta jamais ser4 a mesma composicao,
porque tudo se diferencia continuamente nos devires da escuta.
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afinam pela sutil economia entre o que se pode dar a escuta e o que se pode dar ao olhar,
nos seus filmes. Esta arte das sonoridades também nos convida a repensarmos a arte
mesma de uma escuta cinematogréafica, por meio da qual fazemos conexdes

imprevisiveis com o devir e participamos do eterno recomecar do mundo.
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