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RESUMO

Esta pesquisa se propds a realizar um estudo sobre a representacdo dos sons do mundo na
cinematografia da diretora argentina Lucrecia Martel. Partiu-se da problemética de que estas
sonoridades cotidianas — produzidas pelos diversos ambientes, pelo homem e, também, pelo
contato entre eles —, as quais s&o convenciona mente representadas no cinema contemporaneo
enquanto meros acessorios figurativos da imagem, assumem papéis autbnomos e
determinantes na concepcdo narrativa e estética da obra da cineasta. O enfoque tedrico deste
trabalho se concentrou no conceito de hiper-realismo sonoro € no modelo conceitual
denominado Tri-circulo, do pesquisador Michel Chion, o qual busca dar conta da
movimentagdo dos sons pelo espaco do quadro filmico. A andlise do Ultimo capitulo baseou-
se no estabelecimento de um didlogo entre a perspectiva tedrica adotada ao longo do texto e a
investigacdo acerca dos recursos estilisticos explorados na criagd da matéria sonora,
especificamente daguela que ndo € voz e nem musica, nos trés longas-metragens da diretora.
Desta maneira, buscou-se problematizar e compreender como 0 som € um componente
fundamental nos engendramentos de sentido dos filmes analisados e na consequente

caracterizagdo daidentidade peculiar que demarca o estilo autoral de Martel.

Palavras-chave: Experiéncia sonora. Estudos do som cinematogréfico. Andlise Filmica

LucreciaMartel. Nuevo cine Argentino.



ABSTRACT

This research proposes to perform a study on the representation of the sounds of the world in
the cinematography of the Argentine director Lucrecia Martel. It starts from the problematic
that these everyday sounds - produced by the different environments, by man, and aso by the
contact between them -, which are conventionally represented in the contemporary cinema as
mere figurative accessories of the image, assume autonomous and determinant roles in the
narrative and aesthetic conception of filmmaker work. The theoretical approach of this work
focuses on the concept of hyper-realism sound and on the conceptual model called Tri-circle,
by the researcher Michel Chion, which seeks to account the sounds movement by the space of
the film frame. The last chapter’ s analysis is based on the establishment of a dialogue between
the theoretical perspective adopted throughout the text and the investigation about the stylistic
resources explored in the creation of the sonic matter, specifically that one which is neither
voice or music, in the three director's movies. In this way, we try to problematize and to
understand how the sound is a fundamental component in the sense engenderings of the films
analyzed and in the consequent characterization of the peculiar identity that demarcates the
authorial style of Martel.

Keywords. Sound experience. Cinematographic sound studies. Film analysis. Lucrecia
Martel. New cinema Argentino.
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Nesta sequéncia de O Pantano, José percebe sonoramente que a mée se aproxima ao
ouvir o tilintar especifico que frequentemente acompanha a movimentacdo da
personagem durante todo o filme (A) e finge dormir, pois ndo quer ser incomodado. O
espectador compartilha do ponto de escuta de José, intuimos assim a presenca de
Mecha, que sb aparece no quadro (B) instantes depois de ser anunciada pelo som
especifico do atrito do gelo no copo de vidro com vinho.

Os dois primeiros planos revelando o céu que encobre a fazenda.
Créditosiniciais.
Objetos manipulados por Mecha.

Movimento da m&o de Mecha que da origem ao som produzido pelo atrito do gelo no
vidro.

(A) Ruido intensamente forte e alto chamando a atencdo de uma das convidadas da
protagonista (B) Ponto para o qual sua atencdo visual estava dirigida.

Mais um quadro de créditos projetado. A sonoridade do atrito do gelo na taca
permanece discretamente até ser totalmente anulado pelo som das cadeiras sendo
arrastadas.

Partes dos corpos dos personagens que arrastam suas cadeiras em volta da piscinaem
um movimento lento e aparentemente sem sentido.

Créditos de abertura.

Mesmo quando os créditos de abertura entrecortam as imagens, continuamos a ouvir o
rumor intenso das cadeiras sendo arrastadas.

(A) Enquadramento da m&o de Amdlia passando a mé&o no toldo-cortina que isola a
area da piscina, emitindo uma sonoridade agoniante provocada pelo atrito de seus
dedos com o material de pléstico. (B) Plano enquadrando o rosto da adolescente por
detrés desta estrutura de onde ela comecga a espreitar 0 médico.

Enquadramento da piscina onde vemos em primeiro plano Jano relaxando, ainda sem
ouvir o “chamado sonoro” de Amalia, e no fundo dois outros homens conversando.

Perspectiva sonora do médico que acaba “despertando” do seu relaxamento ao
perceber o ruido produzido por Amélia.

(A) Momento em que Jano langa um olhar mais atento em direcéo a fonte do ruido que
chama sua atencéo e confirma sua suspeita perturbadora de que aguela garota que esta
0 espreitando é a mesma que ele molestou dias atras em frente ao hotel. (B) O médico
se virade costas para evitar o contato visual com a adolescente.
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O médico voltaaolhar para Amélia.

(A) Percebe-se visuamente e auditivamente que ela retoma a emissdo de seu sinal
sonoro. (B) Jano volta a evitar o contato visual. (C) Em meio a0 som ambiente que
continua 0 mesmo durante toda a sequéncia, ouvem-se o0s passos da adolescente se
afastando daguele local. (D) Jano ndo os ouve, tanto que, no quadro seguinte, em um
notério impulso, ele se vira novamente em direcdo a garota.

(A) Amdlia entrando no quarto de Jano com as chaves ja silenciadas. (B) A garotafica
observando o médico dormir.

(A) Vemos Jano acordar sobressaltado. (B) Jano, intrigado pelos sons, procura se tem
alguém no quarto.

(A) O médico escuta passos no corredor que ndo sdo somente os seus, olha de relance,
mas ndo chega a parar. (B) Quando Jano comecga a abrir a porta, mais uma vez 0s
passos se fazem presentes. (C) O médico entra no quarto, mas fica perto da porta,
silencioso, a espreita da perseguidora. (D) No momento em que ele percebe
sonoramente que Amalia se aproximou, consegue dar o bote e abordar a menina.

(A) No plano inicial da sequéncia, a cAmera oferece ao espectador a visdo da estrada a
partir de um ponto de vista objetivo. (B) O togque do celular promove o deslocamento
da cAmera para dentro do carro, focalizando Vero, fazendo assim com que o espectador
assuma a perspectiva de alguém que estivesse no banco do carona olhando para o
motorista. (C) Ela baixa a cabeca para procurar melhor o telefone, e € quando ouvimos
0 estrondo de uma batida.

Ao permanecermos na mesma perspectiva da figura 23, ao invés de vermos o que
aconteceu na estrada, assistimos o corpo de Vero sacolejar por conta do forte impacto,
e ouvimos os ruidos produzidos por este chacoalhamento.

(A) a protagonista olha de longe o retrovisor. (B) Faz um movimento como se fosse
descer do carro para checar o que aconteceu. (C) Permanece alguns segundos com a
expressdo de quem estd pensando no que vai fazer, até que pega os Aculos caidos e
comega a se restabel ecer para seguir.

Enquadramento do vidro traseiro do carro a partir do qual vemos a silhueta da vitima
estirada no chéo.

Ela tira os éculos, respira fundo, mas parece ndo conseguir se restabelecer do choque.
No campo sonoro, continuamos a ouvir apenas os sons do carro e da rodovia, ja que
Vero desligou o rédio.

Neste momento, a cAmera, até entdo imével, faz um leve movimento.
Enquadramento fixo da protagonista andando sem diregdo certa, entrando e saindo do
quadro.

A c@mera ndo se move para enquadrar o rosto de Vero, que fica estética e com a cabeca
fora do enquadramento. A chuva que comegara a cair durante sua peregrinacdo sem
sentido, torna-se mais forte, inundando o para-brisa e dificultando nossa visibilidade.

O enquadramento retratado na figura 30 permanece assim por aguns segundos até que
surge na tela preta o titulo do filme, ja embalado pelo som fora de campo da préxima
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cena.

A mesma estrada do acidente aparece nessa cena inicial do filme, onde algumas
criangas e um cachorro aparecem correndo e brincando.

(A) Quando perguntada pelo irméo e pela cunhada sobre 0 a mossa do carro, (B) Vero
responde, sem nenhuma convicgdo, que bateu em um cachorro.

Vero confessa ao marido na fila do supermercado que matou alguém na estrada.

Sequéncia com uma série de estrondos.

(A) Vero é surpreendida pelo ruido fora de campo produzido pelo choque de uma bola
de couro sobre o alambrado de ferro. (B) Ta estrondo impactante, somado a imagem
do corpo de um garoto estendido no chdo, evoca o instante do atropelamento na
memoria da protagonista. (C) Vero em crise de choro no banheiro do clube ap6s o
acontecido.

(A) Quando o grupo se aproxima para cruzar a pista por onde passa um 6nibus em alta
velocidade, o silvo se torna mais potente. (B) Na continuidade do plano-sequéncia o
grupo continua correndo pela margem da estrada e voltamos a escutar aquele mesmo
timbre ameagador.

(A) A protagonista desce como quem vai buscar o ténis, no entanto fica paralisada ao
ver um carro se aproximar em ata velocidade. (B) Um dos garotos na corrida em
direcdo ao objeto acaba se colocando bem na mira do veiculo que se aproxima.

(A) Automovel que aparece no quadro justamente quando Vero sai do nosso campo de
visdo. (B) momento em que 0 som sai da esfera visualizada do quadro e passa a habitar
0 espaco fora de campo, potencializando a agonia do espectador.

O latido do cachorro dificulta a conversade Tali ao telefone..

Augustina, que esta na sala onde Tali fala ao telefone, € incomodada por este mesmo
som ao ponto de parar 0 que esta fazendo (A) para ordenar que o cachorro se cale (B).

Luchi, que neste momento est na cozinha, olha em direcdo a origem do latido, € a
primeira vez no filme que ele escuta esse som. No quadro da figura 41B é possivel
vermos 0 muro para o onde o garoto olha quando é atraido pelo latido.

Quadro onde Vero comega a contar a lenda da “rata-africana’ aos primos. A boca da
garota esté encoberta pela boia o que reforca a entonagcdo de mistério que ela imprime
a0 narrar alenda.

Luchi impressionado com a narrativa da prima. Nestes quadros vemos o corpo de
Augustina que esta molhando a cabega do garoto com uma mangueira produzindo
assim uma sonoridade que se mistura ao som ambiente dominante, qual seja, 0 som das
cigarras.

Quadro onde vemos e ouvimos os cachorros que ficam circulando entre os jovens no
momento em que Vero narra a lenda. Neste mesmo quadro é possivel vermos José, o
mais velho entre os primos, prestando atencdo na histéria que a irmé esta contando.

Momi também atenta e quieta escutando alenda da “rata-africana’.
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(A) Luchi andando em direcdo a vaca que atolou na “ciendgd’ e morreu. (B) Os
garotos empunham as armas, miram no avo e pedem para que Luchi saia da frente
para que eles possam atirar. O garoto que estd no fundo do quadro é Joaquin, filho
cacula de Mecha e primo de Luchi, ja o menino em primeiro plano € Martin, filho mais
velho de Tali e irm&o de Luchi.

Planos distintos, bastante curtos e sucessivos, de Joaquin e Martin engatilhando as
armas para atirar depois de Luchi ter se afastado muito pouco da mira deles (avaca).

Luchi ouve os “cliques’ emanados pelas armas a0 serem engatilhadas e se vira para
olhar ostiros serem disparados.

Enquadramento de Momi, que um pouco mais distante assiste a tudo. A garota esta
COM Uma expressao preocupada.

Plano geral e alto do morro. E neste quadro onde ouvimos os estampidos dos dois tiros
que foram disparados por Joagquin e Martin.

Planos distintos de Luchi em cima da mesa da sala sendo aimentado pelo pai e
assistindoaTV.

Ao ouvir os latidos do cachorro que invadem a cozinha onde ele estd com o pai, Luchi
ficacom o olhar vidrado em direc&o ao quintal da casa.

Tali de frente a0 muro comum com o vizinho. Neste quadro permanecemos ouvindo 0s
sons emitidos pelo cachorro que esta do outro lado deste muro.

Luchi procura abrigo na mae.

Tali da marteladas em um prego na parede e o barulho emitido atica o cachorro do
vizinho que até entdo estava quieto. E neste quadro, portanto, que recomegamos a ouvir
0s sons acusméticos produzidos pelo cachorro.

Luchi olha para cima e abre e fecha os olhos como se estivesse imaginando a figura do
animal assustador do qual ele sb ouve os latidos. Estes quadros fazem parte de um
mesmo plano continuo.

Asirmas de Luchi que até entdo estavam escondidas dentro de casa, invadem o quadro
com objetos ha mdo que simulam armas apontando para €ele e gritando freneticamente
gue o garoto estd morto. Estes dois quadros sdo planos distintos, bastante curtos e
SUCEeSSiVOoS.

(A) O garoto toma um susto tremendo com a brincadeira das irmés e se agarra ha méae.
(B) Luchi ja deitado no chéo se fingindo de morto e atento aos latidos fora de campo.

(A) Ao se fingir de morto, Luchi é enquadrado de longe e percebemos que ele esta
praticamente no mesmo local de sua queda fatal (B) que ocorre em uma cena ja no fim
do filme aqual sera analisada mais adiante neste texto.

Luchi prendendo a respiragéo.

Em um momento de distragdo de Tali, as irmés de Luchi sobem correndo a escada para
olharem o cachorro do outro lado do muro.

Luchi com o rosto assustado apds escutar as irmas dizerem que o cachorro do lado é
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uma“rata africana”.

Luchi pega o velocipede e a mée pede siléncio para poder continuar se deleitando com
aquela cangdo nostalgica que invadiu o espaco do quarto.

Luchi empurrando o carrinho em direcdo ao quintal. No fundo do quadro j& é possivel
visualizar a escada que acaba provocando a queda do menino.

O garoto entrando no quintal apds ser atraido pelos latidos do cachorro.

Luchi burla o obstéculo colocado por Tali paraimpedir a subida das criangas na escada
e comega a subi-la. Estes quadros fazem parte de um mesmo plano continuo.

(A) Inicio da queda de Luchi ap6s a madeira do Ultimo degrau ceder e partir. (B) Trata-
se do mesmo plano. Como a cdmera permanece estética, ndo vemos o corpo de Luchi
no chdo, apenas ouvimos o estrondo fora de campo que emana desta batida.

Sucessdo de quatro planos distintos, curtos e sucessivos, com os comodos da casa
vazios e silenciosos. Apenas o Ultimo plano (D), que explora o mesmo enquadramento
em profundidade daquele inicial (Figura 66) onde o garoto é fisgado pelo latido
acusmatico, revela, no fundo do quadro, o seu corpo sem vida.
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1INTRODUCAO

O pesquisador Michael Chion (2011, p. 11) inicia 0 primeiro capitulo de seu livro A
audiovisdo com uma descri¢do do prologo do cléssico Persona (Ingmar Bergman, 1966)
seguida por uma proposta do escritor ao leitor: “Rebobinemos o filme de Bergman desde o
inicio e, muito simplesmente, cortemos o0 som, para tentar ver o filme esquecendo aquilo que
vimos antes. Agora, aquilo que “vemos’ é outra coisa’. Ao realizarmos a experiéncia sugerida
por Chion, sga no filme de Bergman ou em qualquer outro que trabalhe o som como um
elemento autbnomo, apto a engendrar sentidos na diegese que véo além da convencional
valoragdo figurativa da imagem, percebemos o quanto a banda sonora é capaz de influenciar
ndo SO a nossa percepcado acerca da dimensdo visual, como nosso contato fruitivo com a
significacéo do universo ficcional como um todo.

Quando iniciei meus estudos acerca da composi¢cdo acustica da obra de Lucrecia
Martel, por volta de 2014, resolvi aplicar o experimento de Chion & sequéncia inicial* do
primeiro longa-metragem da diretora: O Pantano (La ciénaga, Lucrecia Martel, 2001) % O
resultado foi impactante. Muitas das impressdes e sensagdes que constantemente me invadiam
nas reiteradas vezes em que assisti e escutei esta cena, ndo me acometeram, foram
substituidas por outras, de tal forma que senti como se estivesse pela primeira vez diante
dagquele prologo. SO que agora, sem a sinistra ambiéncia acUstica, eu ja ndo sentia tensdo e
suspense, estava segura; O gesto “sonoramente” encarnado de Mecha me pareceu
despretensiosamente casual; o “arrastar” silencioso das cadeiras ndo me trouxe a sufocante
energia de inércia, apenas uma leve sensacdo de cansaco, e, mormente, tudo que me era téo
enigmatico, pareceu-me nitidamente tangivel.

Esta experiéncia tornou mais palpavel aintuicéo que me levou a mergulhar no aspecto
sonoro dos filmes de Martel, qual seja, a de que o estilo® autoral da cineasta, impresso por
meio da construgdo de universos diegéticos peculiares, se sustenta, sobretudo, na maneira com
gue ela concebe atrilha de audio. Algum tempo depois, quando ainda maturava os resultados
do teste aplicado na abertura de O Pantano, deparei-me com a seguinte declaracdo da
pesquisadora Natdlia Barrenha, que por duas vezes teve a oportunidade de entrevistar a

! A composic&o sonora desta sequéncia seré detal hadamente analisada em topicos posteriores do presente texto.

> E importante esclarecer que neste trabalho qualquer filme mencionado trard o titulo em portugués, e
exclusivamente na sua primeira meng@o € que o titulo origina sera colocado entre parénteses, junto com o
diretor e 0 ano. Aqueles que ndo foram distribuidos no Brasil serdo referenciados pelos titulos originais.

*A utilizac8o do termo “estilo” nesta dissertagdo refere-se ao conjunto de praticas narrativas e estilisticas
recorrentemente operadas por um diretor para engendrar a producdo de sentido de suas diegeses (BORDWELL,
2009).
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cineasta Argentina: “Lucrecia afirma que suas produgdes, se ouvidas com atencdo, podem
resultar em auténticos filmes de horror, heranga de uma paixédo que ela tem pelo género”
(BARRENHA, 2011, p.1).

Intrigada e entusiasmada com 0 que acabara de ler, decidi prontamente fazer o
experimento inverso aquele do mute, utilizando a mesma cena, e, assim, diante da tela do
computador, ja com o headphone posicionado, apertei o play no prélogo de O Pantano e
fechei os olhos. A repercussdo na minha zona perceptiva foi tdo marcante quanto a do
primeiro teste. De fato e sem exageros, se eu nunca tivesse assistido aguela sequéncia
provavelmente ndo teria davidas de que estava diante de um filme de horror, ou no minimo,
de suspense. A partir dai, 0 que era pressentimento, foi tomando o formato de uma convicgao,
j& que eu percebi de maneira muito clara que a particularidade da obra de Martel provém da
concepcdo de uma banda sonora potencialmente sensorial, que ndo se limita a confortar a
necessi dade mimética daimagem, pelo contrério, aressignifica.

Ademais, realizar as duas experiéncias associadas na percepcdo de uma mesma cena,
tornou o conceito de audiovisdo, primordial para este estudo, mais concreto para mim. “(...)
no contrato audiovisual, uma percepcdo influencia a outra e a transforma: N& vemos a
mesma coisa quando ouvimos; ndo ouvimos a mesma coisa quando vemos’ (CHION, 2011,
p.7). A ideia de que a producdo de sentido em um produto audiovisual ndo emerge apenas da
dimensdo visua ou da sonora, mas se redliza justamente da significacdo genuina evocada pela
acao reciproca dessas duas instancias, se traduziu na minha consciéncia a partir da conjungéo
daqueles dois experimentos. Percebi que assistir aguelas imagens e ouvir aqueles sons de
maneira isolada ndo era suficiente para que eu acessasse as codificagdes diegéticas que me
permitiriam imergir na histéria.

Em outra entrevista (JMENEZ, 2009), o tema do horror volta as declaragdes da
cineasta quando ela revela um desgjo artistico, de certa forma frustrado: o de escrever contos
de horror. De fato, o fascinio da cineasta por esta vertente criativa, ndo alevou a se aventurar
pelos caminhos literérios, e embora ela também se declare fa das produgdes cinematogréficas
desta categoria - A noite dos mortos vivos (George Romero, 1968) é um de suas peliculas
preferidas desde ainfancia (BARRENHA, 2011) — tampouco produziu filmes que possam ser
enquadrados nas convengdes muito particulares deste género. No entanto, Martel parece ter
encontrado na criagdo sonora filmica uma forma de explorar 0 que mais a atrai no horror: a
possibilidade de imposicdo de uma camada de irrealidade que se esconde por trés da capa
trivial aqual encobre a construcéo das histérias.
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Em seus trés longas, nos deparamos com enredos corriqueiros, personagens ordinérios,
cenarios comuns, onde nada parece se encaixar nos codigos diegéticos do horror filmico. No
entanto, o contato recorrente com sonoridades ndo t&o “normais’ assim, trava 0 Nosso
reconhecimento pleno acerca daguele universo ficcional apresentado. Algo n&o nos soa bem,
mesmo que aparentemente tudo diga o contrario. Neste sentido, a ambiéncia aclstica se
contrapde em distintos momentos a0 que a banda imagética revela, e isto provoca no
espectador uma fruicdo dominada ao mesmo tempo pela identificaco e pelo estranhamento.
Esta composicdo particular se propde a nos vulnerabilizar racionamente para que figuemos
mais abertos & conexdo sensorial com a diegese. E precisamente no engendramento de uma
producdo de sentido que nos aproxima visualmente, a0 mesmo tempo em gue nos afasta
sonicamente daquilo que reconhecemos, que a peculiaridade da composi¢do filmica de Martel
parece se traduzir, como problematizaremos ao longo deste texto.

Desta forma, gostariamos de frisar que, embora a diretora fagca um uso bastante
particular e expressivo de todos os elementos da banda de &udio, o interesse deste trabalho
recai sobre a faceta acUstica de seus filmes que nédo esta nem sobre o dominio da voz, nem da
mUsica, mas sim aquela formada pela representagdo dos eventos sonoros cotidianos inerentes
as ambiéncias mundanas diegeticamente concebidas. Para esclarecermos o porqué deste
recorte, voltemos ao ano de 2013, primeiravez em que assisti aum filme de Martel.

Neste periodo, eu cursava uma especidlizagdo em estudos cinematograficos
(Universidade Catdlica de Pernambuco — UNICAP) e, em conjunto com alguns colegas de
sala, organizava um cine clube bastante informal que servia, sobretudo, para assistirmos e
discutirmos filmes que de certa forma dialogassem com 0s assuntos que estavam sendo
abordados nas aulas. Como programagdo de uma das sessdes, decidimos exibir uma produgéo
emblematica de um dos ciclos produtivos contemporaneos que vinhamos estudando, e por
unanimidade, elegemos o segundo longa de Martel, A Menina Santa (La Nifia Santa, Lucrecia
Martel, 2004), producéo icone do Nuevo cine Argentino.

Até este momento, tudo que eu sabia sobre o estilo da diretora se resumia a sua
predilecdo em explorar 0 espago da piscina’ como um cendrio recorrente, nada mais. Durante
a projecdo, algo inédito para minha experiéncia de espectadora aconteceu: Eu comecei a

prestar atengdo em cada minimo som que provinha das agfes. Isto porque me parecia, ainda

* A piscina é um cendrio presente nos trés filmes de Lucrecia Martel. Em entrevista a pesquisadora Natalia
Barrenha (2011), a cineasta comenta que nunca entra em piscinas por sentir nojo, contudo, sdo espagos de
socializac8o fascinantes para ela. “N&o sel por quem passou pela cabeca um quarto cheio de &gua metido na
terra. A particularidade da piscina é de que em volta dela hé pessoas desnudas e certa promiscuidade. 1sso é visto
de maneira total mente diferente se as pessoas estivessem em qualquer outro lugar, como na sala, onde a situagéo
seria completamente absurda” (BARRENHA, 2011, p. 54).
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de maneira muito intuitiva, mas ndo menos impactante, que estes elementos carregavam
informacOes diegéticas que definitivamente ndo estavam nas imagens.

Os sons peculiares de A menina santa — 0 rumor aquoso produzido pela movimentagao
dos personagens na piscina, o vozerio dos hdspedes reverberando no sagudo hotel, a melodia
enigmética do teremim, os sussurros de Amdlia e Jose durante a troca juvenil de confidéncias,
a profusdo dos passos dos hospedes, a sinfonia dos objetos da louca nos instantes das
refeicbes coletivas, os ruidos das TVs, telefones e campainhas etc. — me despertaram
sensages, ativaram emocgdes, que me envolveram de uma maneira quase gque hipnotica
naguela narrativa. Até entdo, de fato, como a maioria esmagadora do publico, meu interesse
pelo som cinematogréfico era quase inexistente, j& que minha atencéo tanto de espectadora,
guanto de estudante de cinema, se concentrava nos aspectos imagéticos dos filmes, os quais,
para mim, eram 0s responsavels legitimos pelo envolvimento espectatorial com o universo
diegético.

Lembro-me que ao final da sesséo, vérios colegas relataram certo desconforto com a
representacdo sonora do filme, frisando seu aspecto antinatural, ja outros, como eu, pareciam
entusiasmados com aguela descoberta de uma composi¢do sonora téo peculiar que fazia
desmoronar toda uma crenca enraizada que legitimava o dominio do reino visual sobre a
fruicdo filmica. A discusséo sobre ciclos do cinema contemporaneo, nossa intencdo priméria,
foi totalmente deixada de lado e durante quase duas horas discutimos sobre a peculiaridade
acustica daquela producdo. Na mesma semana, tratei de assistir os outros dois longas de
Martel, O Pantano e A Mulher sem cabecga (La mujer sin cabeza, Lucrecia Martel, 2008), os
guais me soraram t&o impactantes e envolventes quanto A Menina Santa.

A partir daguela semana, passel de espectadora a “audioespectadora’ (CHION, 2011)
consciente. Era impossivel ndo prestar atencdo nas trilhas de audio das dezenas de peliculas
gue assisti ao longo de 2013, e a filmografia de Martel continuava servindo como uma forte
referéncia. Contudo, nada me impactou tanto quanto seus filmes, e no ano seguinte, ja
bastante fascinada pelo ambito acustico da linguagem cinematogréfica, na hora de eleger o
objeto da monografia ndo tive a menor divida em optar pela andlise da construcéo da banda
sonora na obra da diretora.

O resultado foi o trabalho de conclusdo de curso intitulado “O Universo sonoro do
cinema de Lucrecia Martel”, onde busquei mapear e problematizar estratégias sonoras
recorrentes nos filmes da cineasta como uma maneira de compreender quais 0s papéis que a
trilha de &udio pode exercer na linguagem filmica para adém de uma convencional funcdo
passiva, determinada sempre pela conducdo imagética. Foi justamente durante a confeccéo
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deste estudo que redlizei as experiéncias relatadas no inicio deste texto, as quais
intensificaram minha confianga de que a criagao sonora consistia no aspecto fundamental do
reconhecido estilo autoral da cineasta Argentina. Contudo, esta crescente convicgdo, abriu
espacos para Nnovos e inquietantes questionamentos, 0s quais, por questdes de limitacéo de
prazo e de pesguisa bibliogréfica, ndo poderiam ser completamente respondidos na
Monografia. Quais eram as especificidades tematicas, narrativas e estilisticas que tornavam os
filmes da diretora téo originais? Que tipos de experiéncias fruitivas a diretora buscava evocar
nos espectadores a partir de uma composicdo diegética que torna nebulosa nossa
identificagcdo? Como nossa identificagdo é corrompida em seus filmes? De que maneira a
concepcdo da trilha de &udio contribui para essas operacdes de sentido? Como se daria essa
concepcao, a partir da subjetividade da diretora ou viria de aspectos externos? E em termos
técnicos, como seria a criacdo das estratégias sonoras aplicadas recorrentemente em sua obra?

Entreguel o trabalho com a nitida sensacdo de que gostaria de ter ido mais fundo
naquela imersdo sonora na obra de Martel. A oportunidade de concretizar este desejo surgiu
tdo répido que ma pude acreditar. Na mesma segunda-feira da entrega da monogréfia,
descobri que o edital de selecdo deste Mestrado estava aberto ha apenas trés dias. Novos
desafios se apresentavam. O tempo para a apresentacdo do anteprojeto era curto, pouco mais
de um més, e meu assunto era amplo demais para uma dissertagdo. Eu precisava de um
recorte.

Reli com dedicagcdo a monografia e assisti novamente (mais de uma vez) os filmes em
busca de acessar informacfes novas, que me apontassem um foco em meio ao amalgama de
pensamentos e impressoes que me tomavam durante a experiéncia de assisti-los e ouvi-los, os
quais foram langados de maneira ainda muito crua naquela pré-fase do presente estudo. Um
norte que me aproximasse da resolucdo das duvidas que tanto me instigavam air mais fundo
no universo sonoro de Martel como uma forma de decodificar sua peculiar construgéo
diegética.

Apdbs este curto, porém, intensivo exercicio de analise, percebi de maneira bastante
nitida, algo que intuitivamente eu ja desconfiava: 0s elementos sonoros que me suscitavam a
conexdo, sobretudo, afetiva com as tramas, aspecto fundamental para o processo de imersao,
ndo eram tanto as vozes articuladas em didlogos, nem as poucas cangdes que se faziam
presentes, mas sim as sonoridades que emergiam do ambiente da a¢&o, tanto aguelas inerentes
a ele ou colocadas sobre ele, quanto as resultantes da interagcdo dos personagens com aquele
meio. A partir desta percepcdo, os contornos da pesquisa se tornaram mais tangiveis. O
resultado foi a submisséo de um anteprojeto cuja proposta consistia no estudo analitico da
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representacdo desses sons especificos no cinema de Martel como o caminho para
compreendermos o movimento de producéo de sentido de seus filmes.

Cheguei ao fim desta pesquisa com este objetivo basico mantido, no entanto, como é
de se esperar, a0 longo desses dois anos de mestrado, novos questionamentos, novas
perspectivas, e, sobretudo, novos interesses foram surgindo e se integrando ao pretendido
estudo. Destacamos agui um movimento determinante para o resultado final da dissertagéo: o
aprofundamento significativo no conhecimento acerca do fenbmeno sonoro circundante.

A necessidade disto se tornou evidente para mim logo no inicio do mestrado, algo
travava minhas analises, ndo me deixava ir muito além das impressoes, era, sobretudo, a falta
de um saber mais completo e consistente acerca do som filmico. Passel a mergulhar neste
objeto, desde o contato com questdes que precedem sua representacdo em um produto
audiovisual, como as especificidades fisicas da matéria sonora (poténcias, timbres, tons), até o
estudo de ordem técnica e estética sobre a criagdo acuUstica no cinema (pré-producéo,
captacdo, edicdo, mixagem e reproducdo), inclusive participando de algumas oficinas na area.

Neste percurso me deparel com um problema aparentemente simples, mas de dificil
solucdo. Como nominar o grupo de sons filmicos sobre o qual eu estava me debrugando? Ao
contrério das vozes e da musica, as sonoridades inerentes aos espacos diegéticos ou criados
especificamente para compd-los ndo possuem um nomenclatura conceitual estavel. Em termos
técnicos, seus componentes possuem designagdes distintas e ja bem demarcadas no contexto
produtivo, quais sgjam, som ambiente, foleys e sound effects, categorias definidas para o leitor
um pouco mais a frente nesta introducdo. No entanto, esta vertente da banda sonora carece de
uma terminologia unificadora de suas partes para aém dos jargbes profissionais
convencionados. Quanto mais pesquisas do ambito do som filmico eu lia, mais me deparava
com termos distintos se referindo a este conjunto, contudo, 0s mais recorrentes eram “ruidos’,
“efeitos sonoros’, “efeitos’, e simplesmente “o som do filme”.

Em relagdo aos trés dltimos eu tenho restricbes mais diretas. Enquanto “efeitos
sonoros’, ou “efeitos’, para o leitor que ndo tenha um conhecimento mais consistente acerca
da logistica da p6s-producdo de som, podem acabar conotando uma confusdo classificatoria
com um dos componentes desta categoria mais ampla a que estamos nos referindo, parecendo
se referir a apenas uma de suas partes, os sound effects, a expressao “o som do filme’ é
totalitaria demais, ja que todos os componentes audiveis podem ser facilmente incluidos neste
ambito por um leitor mais leigo. Neste sentido, o ruido € o termo que mais se aproxima da
perspectiva deste estudo, no entanto, a questdo ndo se resolve ai, ja que ruido ndo é somente

uma terminologia explorada no glossario filmico, mas sim um conceito que transcende a
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linguagem cinematografica. Ademais, trata-se de uma noc¢do conceitual extremamente
ambigua em fungdo de transitar por distintas éreas do conhecimento (acustica, comunicacao,
antropologia etc.) suscitando diversas apreensdes consequentes das especificidades de cada
ambito.

Esta faceta multidisciplinar e ambigua confere uma intensa instabilidade cultural a
nocdo de ruido, elemento que carece de uma perspectiva ontolégica delineada para além do
cinema. Esta situagéo dificulta sua apropriacdo tedrica por parte dos estudos do som filmico,
onde tal movimento necessariamente depende de uma problematizagcdo conceitual abrangente
deste objeto. Neste sentido, como o desenvolvimento de tal problemética ndo é foco desta
pesquisa, pelo menos ndo nesta etapa do mestrado, quando o termo ruido for utilizado no
texto ndo estamos nos referindo ao conceito, mas sSim a uma das nomenclaturas
convencionadas na esfera, sobretudo, tedrica do cinema a qual se refere ao conjunto formado
pel os foleys, sound effects e sons ambientes.

Aproveitemos esta nova mencédo para definirmos sucintamente estes componentes
cinematograficos, ja que por vezes essas denominagdes técnicas aparecerdo ao longo do texto.
Os primeiros seriam “(...) 0s sons resultantes da interagdo do personagem com 0 meio, 0S
guais precisam ser gravados em sincronismo, reafirmando 0s movimentos visuais dos atores e
reforcando a intengdo dos personagens’ (OPOLSKI, 2013, p.32). Os foleys, portanto, operam
COMO gestos sonoros e por mais que os artistas de foley se baseiem no som direto das cenas,
eles ndo se limitam a uma imitagdo fidedigna dos atores, mas sim, recriam estes eventos
acusticos resultantes da interacdo dos personagens com o ambiente cenogréfico e com 0s
objetos de cena, impondo toda uma dramaticidade a esses sons, inclusive muitas vezes
utilizando fontes emissoras distintas daguelas presentes no som captado no instante da
filmagem.

Os sound effects seriam eventos acusticos que ndo estdo associados a nenhuma fonte
concreta presente na cena, sdo, portanto, sonoridades extra-diegéticas, aquelas que nao
provém do universo ficcional. Sem a obrigatoriedade de se referirem a uma origem emissora
tangivel, esses efeitos sdo concebidos, sobretudo, para comporem atmosferas e engendrarem
climas, evocando sensagOes e impressoes no espectador que os conecta com a trama. S&o
criados basicamente de duas formas distintas: “por processamento e manipulagdo de sons
naturais com o intuito de modificar as caracteristicas fisicas dos mesmos (...); por
manipulagdo e criagdo de ondas sonoras provenientes de fontes eletronicas ou digitais’
(OPOLSKI, 2013, p.48-49).
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No primeiro caso, embora ndo segjam pontual mente referenciais, essas sonoridades séo
criadas a partir da matéria sonora mundana, ou sgja, sao efeitos baseados em sons tangiveis,
no entanto metamorfoseados para ndo evocarem nenhum motivo emissor concreto. Mesmo no
segundo formato, na criacdo a partir de “ondas sonoras’, a inspiracdo do técnico-artista para
alcancar determinados timbres e tons ndo parte do nada, mas sim de seu repertério prévio de
sons do mundo, e das sensagdes culturamente e socialmente relacionadas a esses eventos
SOnoros.

Por fim, o som ambiente, tecnicamente denominado de grupo BG (background) no
jargdo profissional (OPOL SK1, 2013), consiste no conjunto de vérias camadas de sonoridades
tipi cas de determinada paisagem. Geralmente estas sdo captadas nas |ocagdes das cenas, ainda
gue em momento posterior ao da filmagem, ou sdo resgatadas em banco de sons disponiveis
na internet. Trata-se de uma massa sonora continua que compde as distintas ambientagdes de
um filme, funcionando como uma espécie de pano de fundo sonoro. Contudo,
frequentemente, eventos pontuais’ se destacam em meio a esse amédgama sdnico coeso e

passam afigurar em primeiro plano.

> Esses eventos pontuais seriam os efeitos do som ambiente (OPOL SK |, 2013) — tecnicamente chamados de BG-
FX (background-effects), que se diferenciam dos sound-effects (SFX) por serem sons tangiveis e referenciais,
uma vez que provém de fontes diegéticas, que podem estar dentro ou fora de quadro, mas que de todo modo
pertencem ao universo ficcional -, e os Hard-effects (OPOL SK1, 2013), que seguem a mesma |égica dos efeitos
do som ambiente no que diz respeito ao ndo pertencimento ao grupo sound-effects. O que diferencia os BG-FX
dos hard-effects, ambos eventos pontuais que se destacam em meio a ambiéncia sonora das cenas, é o fato de
provirem ou da natureza ou da agdo humana e da maquinaria produzida e operada por ela. No primeiro caso, do
BG-FX, seriam sonoridades proprias da natureza que se sobressairiam — um trovéo mais estrondoso, um ruido
mais intenso de algum animal, um “uivo” de vento etc. — ja na segunda modalidade, do hard-effect, seriam os
sons tipicos dos espagos urbanos e industriais que se destacariam — uma buzina mais forte em meio ao trénsito,
um motor de avido, um tiro etc. Nesse sentido, em uma mesma cena, dependendo da a¢do encenada e do espago
representado, essas duas modalidades de efeitos podem coexistir no mesmo pano de fundo sonoro. Para um
aprofundamento sobre o assunto, recomendamos a leitura do livro “Introducdo ao desenho de som”, da
pesquisadora Débora Opolski, o qual serviu como referéncia basilar para este texto, sobretudo, no que diz
respeito a categorizacdo dos componentes sonoros a partir da l6gica da p6s-producéo de som, contribuindo assim
para a operacionalizag@o da andlise filmica aqui proposta. Valido salientar, inclusive para evitar uma confusao
por parte do leitor, que, embora a classificacdo proposta no livro supramencionado tenha nos servido como
referéncia, optamos por adotar uma terminologia varidvel, nem sempre coincidente com a utilizada pela autora.
Sendo assim, enquanto para Opolski (2013), foleys, som ambiente, efeitos de som ambiente, hard effects e sound
effects, so partes do grupo maior denominado de “efeitos’, para os fins desta pesquisa, ora utilizaremos este
termo ou “efeitos sonoros’, ora optaremos pela nomenclatura “ruidos’, e oralangaremos mé&o de expressdes mais
genéricas e menos técnicas como “sons do mundo” para nos referirmos a esta categoria mais ampla. Ta
divergéncia pode ser explicada pelos motivos j& expostos nesta introducdo, e também pelo fato de a presente
pesquisa ter se desenvolvido dentro de uma perspectiva de ordem mais tedrica do que prética, diferente do caso
do livro que, ndo obstante o consistente embasamento tedrico, se debrucou primordialmente sobre a faceta
prética-profissional da criaco sonora cinematogréfica.
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Embora estejamos até agora nos referindo a aspectos da pds-producéo sonora, todos 0s
elementos citados, com excegdo dos sound effects 0s quais s80 necessariamente criagoes
posteriores, podem também ser captados no instante da rodagem das cenas pela equipe de som
direto. Contudo, o barulho inerente e incessante que geralmente caracteriza um set de
filmagem, além do ritmo frenético das tomadas, faz com que em muitas cenas este som ndo
sgja captado com qualidade suficiente até para ser discernivel, caso em que ele serve mais
como um guia para a equipe de pos-producdo, que pode aproveitalo fazendo gustes que
julgar necessarios, ou recriar a partir dele ou até conceber eventos que ndo estgam
contemplados ali.

N&o obstante a relevancia deste esclarecimento de ordem técnica-operacional para
situarmos o leitor, € importante salientar o fato de que a presente pesquisa se propde a
problematizar a representacéo dos sons do mundo no obra de Martel, seja quando ela aconteca
por meio da captagdo direta ou resulte de um trabalho de poOs-producdo, isto porque
consideramos 0 desenho de som € um processo intensamente orgéanico onde as distintas
etapas’ se influenciam mutuamente.

Nesse sentido, a andlise filmica proposta como metodologia deste trabalho ndo esta
interessada em realizar uma classificagcdo técnica dos eventos sonoros das cenas, aspecto
secundario para os fins deste estudo, e, embora em determinados momentos essa abordagem
mais operacional possa ser explorada, ela serd sempre feita como uma forma de nos auxiliar
na decodificacéo da producéo de sentido que emerge dessas representacdes sonoras, real foco
da problemética que pretendemos desenvolver ao longo da dissertacéo.

Se olharmos para fora do cinema, 0 motivo que faz com que esta vertente da trilha
sonora filmica que ndo € nem voz, nem musica, N0 possua uma cateogorizagdo estavel para
além da cadeia produtiva, parece comecar a se insinuar de maneira mais clara em nossa
percepcdo. N&o apenas na instancia cinematogréfica, como também na realidade tangivel,
esses sons mundanos carecem de uma classificagdo cultural estavel e definidora. Nao sabemos

® O desenho sonoro é uma instancia gue se configura em um toldo a partir da interferéncia matua entre suas
distintas etapas, as quais seriam, em termos de producgdo: a captagéo direta ou a gravacdo posterior nas locagdes.
No que diz respeito a pds-producdo, as fases sdo as da edi¢éo e da mixagem. Na primeira, além do som captado e
gravado, também sdo colocadas e gjustadas nas cenas as sonoridades conseguidas em bancos de dados pela
equipes de som ambiente e hard-effects, e aguelas criadas pelas equipes de foley e de sound effects. Basicamente
falando, € nesta etapa que o0 som guia aproveitavel passa por uma limpeza e refinamento, e que os eventos
sonoros inseridos a posteriori s80 sincronizados as imagens, ou colocados de forma assincrénica, a depender da
composic¢do pretendida. JA na mixagem os eventos sdo alterados ou ajustados no que diz respeito a sua poténcia e
frequéncia (equalizacdo), além de serem especializados nos canais disponiveis, onde o arranjo depende do efeito
desegjado no momento da exibicdo-reproducéo no espaco acustico das salas de cinema. Para maiores informagdes
sobre estas etapas do desenho de som filmico reiteramos a recomendacdo de leitura do livro “Introducdo ao
desenho de som” (OPOL SK1, 2013).
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seguramente como nos reportar a eles, e quando o fazemos, é na base do senso comum onde
se encontra enraizada a ideia de traté-|os como ruidos, no entanto, a partir de uma perspectiva
socia hegeménica que associa ruido instantaneamente a ideia de barulho, ou sgja, de um som
indesgjavel, incdbmodo para o ouvinte.

Contudo, tal concepcdo possui um cardter intensamente subjetivo, se relacionando
mais com as propriedades fisicas do fenébmeno sonoro (intensidade, timbre, frequéncia) que
atingem de maneiras distintas os individuos, e até mesmo as geracdes. Nesse sentido,
continuamos distantes da real natureza desses sons, de sua linguagem propria, de seus
aspectos culturais e sociais, diferente das vozes e da musica que possuem toda uma tradi¢éo
culturalmente reconhecida e cientificamente explorada. Diante deste quadro de indefinicao,
gue requer todo um resgate ontol6gico da matéria sonora desta ordem, e para os fins desta
pesquisa, adotaremos algumas expressdes como “sons do mundo”, “sons do entorno”, “sons
circundantes’, para nos referirmos a estes eventos acusticos cotidianos da realidade tangivel,
os quais fazem parte da representagdo das instancias ficcionais filmicas.

Diante desta conjuntura brevemente tracada, a tarefa de nominar conceitualmente a
representacdo destes sons do mundo na linguagem cinematogréfica mostra-se bastante
complexa e requer um acurado envolvimento cientifico, 0 qual escapa aos objetivos mais
especificos deste trabalho, ja delimitados anteriormente nesta introducdo. Contudo, este
desafio tedrico que aos poucos foi me envolvendo durante o mestrado, se apresenta enquanto
o combustivel fundamental da extensdo desta pesquisa que j& comega proximo més, com 0
inicio do doutorado.

Nesta etapa subsequente e ja imediata, movida por todas estas incertezas, parto da
hipétese de que a vertente da banda sonora filmica aqui analisada em um contexto micro vem
ganhando um espaco expressivo sintomatico na cinematografia dos Ultimos vinte anos. O
objeto de estudo passa a ser, entéo, a problematizacdo da esfera conceitual e multidisciplinar
do ruido que nos leve além do seu sentido convencional e deturpado de som indesgjado. Neste
momento ainda bastante intuitivo, entendemos tal perspectiva como o caminho para
buscarmos acessar uma ontologia dos sons do mundo, elementos que na nossa concepcao se
fundem com a nocdo de ruidos. Assim, nos propomos a compreender e problematizar o papel
destes elementos no cinema contemporaneo como um todo.

Apés este trajeto pelo delineamento da pesquisa e de suas possiveis reverberacoes,
vegjamos a estrutura da dissertacdo. O texto estd embasado em perspectivas conceituais,
técnico-produtivas, historicas e analiticas, que transitam com mais ou menos énfase pelos trés
capitulos que compdem esta dissertacdo. Esta dosagem é determinada pelos objetivos
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especificos de cada uma dessas partes. No capitulo inaugural, em um primeiro momento,
propomos a apresentacdo de Lucrecia Martel a partir do entrelagamento entre seu percurso no
cinema e a formagdo da cena contemporénea do Nuevo cine Argentino, seu lugar de fala.
Procuramos, sobretudo, problematizar as aproximagoes e distanciamentos da diretora para
com este ambito, em termos produtivos, teméticos, narrativos e estilisticos, como uma
maneira de nos apropriarmos de forma mais consistente dos aspectos que delineiam seu
arrojado estilo autoral.

A questdo principa deste trecho consiste na problematizacdo da ideia de
despertencimento que a diretora sustenta em relacdo a esta nueva onda, que para ela
consistiria mais em uma coincidéncia geracional do que um movimento filmico declarado.
Contudo, a nogdo do Nuevo cine argentino enquanto um proeminente ciclo produtivo da
contemporaneidade, e o nome de Martel como um dos mais embleméticos deste contexto, sdo
aspectos intensamente disseminados pela critica e difundidos no contexto académico. A partir
do contraponto entre esses dois posicionamentos dissonantes, tencionamos compreender as
caracteristicas mais particulares da obra da diretora e as possiveis influéncias e desvios do seu
ambito de origem neste enfoque.

E aqui também que de maneira introdutdria apontamos a composicio aclistica da
filmografia da cineasta como o0 aspecto proeminente de seu estilo, jA que, embora sga
possivel identificarmos certos pontos em comum entre a sua perspectiva sonica e a tipica
construcdo sonora compartilhada por grande parte dos filmes do NCA, ja sinalizamos alguns
tracos que entendemos como determinantes para a concepcdo Unica da banda sonora
“Lucreciana’.

Na segunda parte deste capitulo, a problematizacdo em torno do estilo proprio da
diretora portenha se aprofunda. A partir do acesso a algumas entrevistas de Lucrecia
concedidas a imprensa e a outros pesquisadores, percebemos que sua obra é intensamente
impregnada pela sua biografia e pelas suas percepcdes mundanas. No entanto, ndo estamos
diante de filmes autobiogréficos, ja que Martel parece processar esta reverberacdo interior,
transformando-a em um regime estético singular. Sob esta Optica direcionadora, focamos,
sobretudo, nos aspectos sonoros.

No mundo tangivel, a massa sonora cotidiana é convencionalmente ignorada pelos
individuos. Embora sgja onipresente e ominidirecional, permeando incessantemente nossa
rotina, influenciando nossos sentidos e sendo retido por nossa meméria, 0 som circundante
parece ndo ser levado conscientemente em consideragdo enquanto elemento cultural, social e
estético, pelo contrario, € desvalorizado em todas essas acepgdes (CHION, 2011; SCHAFER,
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2001). Destoando do senso comum, Lucrecia Martel confere uma atencdo especial a matéria

sonora mundana, e esta relacdo particular se reflete diretamente no seu fazer cinematogréfico.

Para adiante da questao fisica do som, desde que estamos na barriga de nossa
mé&e o mundo que nos circunda € o dos sons. os ruidos do corpo da mée e
que o cercam. Antes de nascer ja estamos envoltos por uma quantidade de
sons gerados pela humanidade ou ndo, e issO me parece uma pega
interessantissima na qual prestar atencdo para pensar estruturas narrativas
(BARRENHA, 2011, p. 73).

Neste topico, portanto, propomos um mergulho nas nuances da intima relagdo que a
diretora tem, desde ainfancia, com a matéria sonora e, primordia mente, buscamos identificar
de que forma as subjetividades engendradas a partir de sua experiéncia de contato com 0s
sons do mundo repercutem na maneira como ela representa esses elementos em sua
cinematografia. Outro aspecto que também sera discutido neste ponto, € como se da o
processo de concretizagdo do pensamento sonoro da diretora na hora de propriamente realizar
os filmes. Martel costuma conceber o desenho de som desde antes de escrever o roteiro, e
como roteirista de todas as suas peliculas, €la ja coloca indicagdes muito precisas acerca da
composicdo aclstica das cenas. Ademais, em mais uma postura dissonante das convencdes
cinematograficas, Lucrecia € uma diretora que acompanha de perto toda a producéo e pos-
producdo datrilha de audio.

Contudo, ela acompanha e interfere neste processo, mas quem o coordena e opera é o
diretor de som Guido Berenblum que esta na equipe da diretora desde seu primeiro longa. Por
meio do acesso & transcricdo de uma mesa redonda’ em que os dois participaram na
Universidad de Buenos Aires (UBA), onde foram debatidos diversos assuntos relacionados a
construcdo do desenho de som da filmografia de Martel, e também, a partir do acesso a
entrevista de Guido concedida & pesquisadora Damyller Cunha (2013) em 2012, foi possivel
acessarmos aspectos da relacéo profissional entre os dois fundamentais para conhecermos 0s
distintos recursos estilisticos adotados, e como eles sdo articulados na materializagdo datrilha
de audio previamente concebida pela diretora.

O contato com o materia referenciado nos permitiu perceber que ndo estamos falando
de uma relagdo estritamente operacional, onde o diretor de som se limitaria a traduzir nas
sequéncias a idealizacdo sonora de Martel, mas sim de uma genuina parceria criativa frutifera,
onde os dois trocam ideias e compartilham experiéncias, e experimentos, desde a etapa de

7 Transcrigdo do debate entre Lucrecia Martel, Guido Berenblum, o professor Algjandro Seba e alunos da
Universidad de Buenos Aires, em uma mesa redonda promovida pelo referido professor como atividade da
disciplinade Sonido | do curso de Disefio de imagen e sonido, integrante.
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pré-producdo dos filmes. Nesse sentido, o trabalho de Guido consegue ir aém do dominio
técnico, de seguir arisca algo pré-determinado, uma vez que ele, em constante sintonia com a
diretora, goza de intensa autonomia criativa.

Ademais, o contelido das conversas também tornou nitida para esta pesquisa 0 quao é
ativa e determinante a participacdo de Martel nestas etapas de realizacdo sonora das peliculas.
Ao diagnosticarmos este sintoma | atente da importancia que a diretora atribui ao som, somada
a descoberta de que a inspiragdo do seu cinema &, primordialmente, proveniente de origens
sbnicas, a hipotese de que ela confere conscientemente a este elemento um papel
preponderante, e raro, de condutor de sentido de seus universos ficcionais, ganhou forga e
tornou-se plausivel.

Neste ponto do texto gostariamos de frisar que, ndo obstante a contribuicdo deste
contelido de qualidade proveniente das entrevistas citadas para a confecgdo deste trabalho,
tentel desde meados de 2016 me comunicar com Guido Berenblum para entrevista-lo, como
uma forma de aprofundar e incrementar a problemética ora proposta. Estranhei a falta de se
guer um “ndo” como resposta por parte do diretor de som, ja que alguns pesqguisadores e
profissionais que eu conheco, e que tiveram a oportunidade de estar com ele, sempre
enfatizaram o fato de Guido ser uma pessoa acessivel. Desconfiei entdo que ele estivesse
completamente imerso no novo projeto de Martel, o filme Zama, o qual se encontra em fase
de po6s-producéo.

Minha desconfianga se confirmou quando a pesquisadora Joice Scavone, a quem eu
recorri em mais uma tentativa de contaté-1o, gentilmente se propds a enviar minhas perguntas
para Guido, pois ja o conhecia do circuito profissional. Semanas depois, ele respondeu a €la
(via Facebook) de maneira breve, porém muito educada, inclusive desculpando-se pelo
siléncio prolongado, comentando que estava muitissimo ocupado e esgotado com o trabalho
exaustivo de pds-producdo sonora de Zama, mas que assim que tudo se acalmasse ele tentaria
responder a0 meu questionario. Diante dos prazos, ndo pude ficar no aguardo de seu retorno
para continuar a producéo deste trabalho, mas, caso ele venha a responder em tempo hébil,
pretendo aproveitar este material na versdo final do presente texto.

Prosseguindo, chegamos a base tedrica da pesquisa, concentrada principalmente no
segundo capitulo, onde propomos a problematizacdo de dois conceitos-chaves para o estudo
das operacOes narrativo-estéticas capazes de serem empreendidas pel os elementos sonoros em
um produto cinematografico. No primeiro topico, nos debrucaremos sobre o modelo
conceitua do Tri-circulo, elaborado por Michel Chion em seu livro A audiovisdo (2011),
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bibliografia emblematica para os estudos do som no cinema, e ja referenciada no inicio desta
introduc&o.

O pesquisador empreende esforcos cientificos que buscam dar conta dos possiveis
posicionamentos gque 0s elementos sonoros podem ocupar em uma acgao filmica. Tomando o
campo imagético como referéncia, Chion (2011) trabalha com a ideia de que a convengédo do
sincronismo audiovisual, hegeménica na narrativa classica e continuamente reproduzida no
cinema contemporaneo, so se configura na zona visualizada do quadro, apenas uma de suas
vertentes. Assim ele nos apresenta a zona acusmética® desta instancia, extensdo do espaco
diegético para aém daquilo que vemos, local por onde as composi¢des assincrénicas
transitam. E a partir desta esfera invisivel e por isso, potencialmente aclstica, que 0s sons,
separados de suas fontes emissoras, invadem o ambito das agoes.

A partir de um modelo basico composto pelas esferas in\off\fora de campo,
distribuidas entre a zona visuadlizada e as zonas acusméticas do quadro, o autor aponta
fronteiras entre essas regioes e, sobretudo, trata de apontar seus limites ténues constantemente
subvertidos por composi¢des audiovisuais que ndo se encaixam em uma Unica esfera. Neste
topico, esmiucaremos este modelo e suas excegdes, além de apontarmos novas possibilidades
ndo contempladas ali. Este exercicio sera empreendido como uma forma de nos apropriarmos
das estratégias sonoras experimentadas nos filmes de Martel, tendo em vista que a cineasta
privilegia trajetos sonoros peculiares, que muitas vezes transgridem a maneira convencional
com que os sons sao distribuidos nas cenas, sobretudo, na linguagem classica dominante.

EA pesquisadora Virginia Flores que em suatese “ Além dos limites do quadro” se propds ainvestigar e
problematizar a utilizagdo pela linguagem filmica deste som que ndo esta em sincronia com aimagem, mas sim
gue provém de fontes que estdo fora do quadro visual, traz uma explanac&o elucidativa acerca do fendmeno da
acusmética:

Acusmatica é um termo que deriva do grego e que vem de uma experiéncia desenvolvida por
Pitagoras com seus discipulos na Grécia antiga. O mestre dava suas aulas atrés de uma
cortina, para que ndo houvesse distragdo, por parte dos alunos, pela visdo de sua aparéncia e
expressdo corporal. A experiéncia acusmatica torna o auditor consciente de sua atividade
perceptiva exigida, nesse caso, a escuta. Todo som que se escuta sem que se veja a causa de
onde provém, pode-se dizer que se trata de um som acusmético. Esse termo foi retomado por
Pierre Schaeffer e Jerdme Peignot, em 1952, para designar a escuta de sons provenientes de
ato-falantes, empregado mesmo como sinbnimo de musica concreta: misica acusmética,
aguela em que ndo vemos 0s instrumentos sendo tocados ao vivo.

Problematizando a nog&o de acusmética desde seu livro, Guide des objets sonores, foi ha sua obra mais estudada
no campo do Cinema, A Audiovisdo, que o pesquisador Michel Chion se apropriou do termo, bem como da
noc¢do conceitual de acusmética, e os aplicou a conceituacdo da linguagem cinematogréfica para se referir & zona
do quadro filmico que ndo pode ser vista, mas pode ser ouvida pelo espectador. Vaido esclarecer ao leitor que
esta nota de rodapé traz apenas uma introducgéo acerca do assunto, uma vez que ao longo do texto, sobretudo no
tépico 2.1, nos debrucaremos de maneira mais incisiva e aprofundada sobre esta quest&o.
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Ademais, até mesmo quando esses trajetos sao coincidentes, os efeitos buscados se
apresentam notoriamente dissonantes.

A cineasta explora o jogo audiovisual, primordialmente, a partir das zonas acusméticas
do quadro, uma composicdo geralmente evitada na narrativa tradicional por evocar uma
percepcdo de ordem mais sensorial e intuitiva no espectador em detrimento de acepcOes
|6gicas, pautadas, sobretudo nas operagdes que visam o alcance da identificagio naturalista. E
possivel adiantarmos ao leitor, que a exploracdo de elementos sonoros divorciados de suas
fontes imageéticas no arranjo das cenas, se apresenta, portanto, enquanto um recurso estilistico
recorrente na cinematografia da diretora que os utiliza a favor do engendramento de uma
experiéncia cinematogréfica potencialmente abstrata. Dessa maneira, tencionamos por meio
da problematizagdo do paradigma tedrico de Chion (2011) avancar na decodificagdo dos
enigméticos e peculiares universos diegéticos da obra de Martel construidos sob uma base
acustica definidora.

Além disso, neste percurso, ao confrontarmos a proposta narrativo-estética da cineasta
em relagdo aguela enraizada na narrativa filmica tradicional, sob a perspectiva do
aproveitamento expressivo datrilha de audio, delinearemos concomitantemente umatrajetoria
da representacdo dos sons do mundo no contexto cinematografico desde o periodo cléssico até
0 contemporaneo. Para este fim, nos concentraremos tanto nos aspectos tecnol 6gicos, quanto
naquel es relativos as transformagdes de linguagem, como uma forma de compreendermos de
gue maneiras 0 cinema corrente desbrava as composi¢des sincronicas e assincronicas, e,
assim, nos aproximarmos do entendimento de quais sdo os efeitos perceptivos buscados em
cada uma dessas exploragoes.

O hiper-realismo sonoro consiste no segundo conceito alicercador da pesquisa, e
embora sgja proveniente das artes plésticas, vem sendo recorrentemente adaptado a esfera
cinematografica. Neste &mbito, se propde a dar conta da significagcdo distinta que emerge do
composto audiovisual quando os elementos sonoros, mesmo em total sincronia com as
imagens, ndo sdo utilizados como acessorios que acentuam a mimese visual, mas sim como
componentes autdbnomos que evocam sentidos que estdo além daquilo que vemos. Esta nogéo
conceitual se traduz no interior de uma cena quando as representacGes sonoras rejeitam a
camada de verossimilhanca, subvertendo, assim, a pactuada relagdo espectatorial de
identificagdo com a diegese para, ao invés disso, propor sua “hiperamplificacdo percecptiva’
(CAPPELER, 2008).

A transposicao deste aporte tedrico para os estudos do audio filmico esté intensamente
imbricada a revolucdo tecnoldgica digital operada em todas as etapas do desenho de som,
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desde a captacdo direta até a reproducdo nas salas de cinema. A partir da década de 1990, com
este tratamento ja totalmente digital, as possibilidades de modificaco das propriedades fisicas
dos eventos acusticos foram intensamente incrementadas e facilitadas, 0 que contribuiu para
uma certa massificagdo dos experimentos de manipulacdo da matéria sbnica, sobretudo, no
ambito do cinema comercial hollywoodiano. O uso de sonoridades “ metamorfoseadas’ com o
intuito ndo de reforgar, mas sim de subverter, a carga de verossimilhanga da banda imagética,
passou a ser uma recorréncia estilistica demarcada no género fantéstico e em suas
ramificacOes (ficcdo cientifica, aventura, horror), pautados na criagdo de uma diegese de
contornosirreais.

No entanto, o hiper-realismo sonoro vem se fazendo presente fora deste eixo, de modo
gue o percebemos nitidamente como uma estratégia basilar na composicdo ficcional dos
filmes de Martel. Ao apostar na exploragdo de eventos sonoros cotidianos, mas que, ao
mesmo tempo, soam estranhos a hossa percepcdo auditiva, em um contexto dramético banal,
o0 mundo ficcional parece se propor a afastar 0 espectador de uma no¢do de reconhecimento
para lancalo em uma experiéncia intensamente subjetiva. O som ndo necessariamente
contesta 0 sentido da dimens&o visual, mas 0 circunscreve em uma zona etérea, evocando
significados que somente aparecem a partir desta conjun¢do imagem-som. Nos filmes aqui
analisados, esses eventos essencia mente insolitos nos cativam af etivamente ao mesmo tempo
em gue hos desamparam em nivel racional.

Tendo em vista que a obra da diretora esta localizada fora do ambito hegemonico de
utilizac8o deste recurso, propomos também uma comparacdo andlitica entre as diferentes
apreensdes do hiper-realismo na obra de Martel e no cinema de género norte-americano.
Ademais, é importante frisar que o artigo de Ivan Cappeler (2008), “Raios e trovdes. hiper-
realismo e sound design no cinema contemporaneo”, além dos dois de Fernando Morais da
Costa (2010; 2011), “Pode o cinema contemporaneo representar 0 ambiente sonoro em que
vivemos?' e “Pode-se dizer que ha ago como um hiper-realismo sonoro no cinema
argentino?’, sdo textos fundamentais para a transposi¢éo do conceito de hiper-realismo para o
ambito cinematogréfico, e que, portanto, consistem no suporte bibliogréfico desta se¢do do
texto.

Por ora, também gostariamos de esclarecer que, embora 0s dois conceitos
apresentados sgjam primordiais para 0s contornos deste estudo, outras nogdes tedricas
também permearam a formagdo de nossa problemética. A perspectiva tecnol dgica trazida por
Mark Kerins (2006) em seu artigo “Narration in the cinema of digital sound” traz uma intensa
contribuigdo para o esclarecimento dos nossos questionamentos técnico-estilisticos, além de
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tornar mais limpida para n6s a influéncia da tecnologia sobre a linguagem cinematogréfica,
aspecto recorrentemente abordado neste texto. Ja o livro “Introducdo ao desenho de som” da
pesquisadora Débora Opolski (2013), citado anteriormente nesta introduc&o, foi fundamental
para compreendermos a cadeia produtiva do desenho sonoro contemporaneo, operando
enquanto conhecimento estruturante para o presente estudo.

Por sua vez, a tese de Virginia Flores (2013), “Além dos limites do quadro” nos
possibilitou encontrar novas subversdes ao modelo basilar do Tri-circulo e fomentou nosso
entendimento sobre a potencialidade das composi¢cOes audiovisuais assincronicas. O artigo
“Sobre 0 som no cinema de horror: padrdes recorrentes de estilo” de Rodrigo Carreiro (2011)
nos muniu de um saber basilar para compreendermos as estratégias sonoras de Martel na
criagdo de suas diegeses potencialmente enigméticas. Em termos de ensinamentos acerca do
processo criativo e produtivo de Lucrecia Martel, sobretudo, no que diz respeito a composi ¢ao
da banda sonora, destacamos a contribui¢do primordial da dissertacdo da autora Natdlia
Barrenha (2011) intitulada “ A experiéncia do cinema de lucrecia martel: residuos do tempo e
sons a beira da piscind’. Por fim, o livro “Nuevo cine Argentino: De Rapado a Historias
Extraordinarias’ de Augustin Campero (2009), nos possibilitou mergulhar na formacéo deste
ciclo. Isto para citarmos 0s suportes mais incisivos, ja que cada bibliografia trabalhada teve
uma relevancia para a concretizagdo desta pesquisa.

Munidos deste arcabouco tedrico e de um amagama de informagdes acerca da
trajetéria de Martel no cinema e das especificidades de seu processo criativo, no Ultimo
capitulo nos langcamos no estudo de sequéncias pertencentes aos trés filmes da cineasta
portenha, ja citados no inicio deste texto. O método proposto para este fim consiste no
conjunto de procedimentos que estruturam a andlise filmica, os quais operam uma espécie de
desintegracdo das cenas, plano a plano, como uma forma de tornar mais acessivel tanto a
significacdo que emerge deste composto de agbes, quanto sua influéncia no processo de
imersdo do espectador. Tendo em vista nosso objeto, o foco analitico se concentra na
representagéo sonora.

Como uma primeira etapa, descrevemos de maneira geral a Situagdo encenada,
identificando seu contexto narrativo-estético, como uma forma de pontuar sua intervencdo no
espectro mais amplo da trama. Em seguida, € o momento de destrinchar os planos para isolar
os sons mundanos ai presentes, ja demarcando que tipos de relagdo - Sincronismo X
assincronismo; Composigdes verossimilhantes x hiper-realistas — eles estabelecem com a
dimenséo visual. Isto posto, e de acordo com a perspectiva conceitual adotada, elegemos os
eventos sonoros gque se destacam na cena e propomos, sob uma luz tedrico-analitica -
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interpretativa, a investigacdo das ferramentas estilisticas utilizadas em suas representacdes.
Por fim, buscamos problematizar a produgdo de sentido evocada a partir da exploracéo de tais
recursos como uma forma de decodificar as subjetividades e as significagbes que nos
permitem imergir na diegese.

Vae salientar, que ainda que estejamos falando de andlises de cenas, ndo se trata de
uma observagdo isolada do toldo dos filmes, pelo contrério, este estudo micro sO se constroi
na articulacéo com o universo ficciona pleno. Com o intuito de aplicar os conceitos estudados
ao longo do texto a andlise filmica, optamos por dividir esta se¢cdo em dois tépicos imbricados
com os do capitulo tedrico: 0s sons acusméticos e as sonoridades hiper-realistas’. O método
analitico aplicado é o mesmo para ambos e em cada um, trabalhamos com duas sequéncias
principais, porém, constantemente relacionadas com outras cenas nitidamente conexas em
virtude da exploragdo comum dos recursos estilisticos sonoros problematizados.

No primeiro caso, utilizando como norte o Tri-circulo de Chion (2011), vamos mapear
0s posicionamentos dos sons em relacdo ao campo visual com énfase nagueles provenientes
das zonas acusméticas do quadro. Recorrentemente as cenas de Martel sdo cercadas por uma
incessante profusdo de sons acusmatizados, que sdo motivos de perturbacdo da mise-en-scéne
e de desconforto para os personagens. Trovoes, latidos de cachorro, revoadas de passaros,
estrondos indiscerniveis, zoada de méaquinas, ruidos do transito, de veiculos passando na
estrada, batidas de carro, de portas, tiros, zumbidos de moscas, entoagdo concomitante de
indmeras cigarras, vozerio, passos, tempestades, barulhos de objetos que caem, que séo

° A fim de tornar mais nitida a rel acdo entre embasamento conceitual e andlise filmica, proposta metodol 6gica
estruturante da construcdo cientifica deste trabalho, e assim, facilitar a fluidez da leitura e a compreensdo do
contelido por parte do espectador, optamos por adotar ao longo do texto e, sobretudo, no Ultimo capitulo de
cardter mais analitico, categorias de analise cujas nomenclaturas evoquem as nogdes conceituais de hiper-
realismo sonoro e de acusmaética, no sentido pensado por Chion, alicerces tedricos desta pesquisa. Desta maneira,
guando usarmos os termos sonoridades hiper-realistas e sons acusméticos, estamos nos referindo a eventos
sonoros classificiveis nos modelos narrativo-estéticos de representacdo audiovisual proposto pelas perspectivas
tedricas supracitadas. No capitul o tedrico essas categorias serdo definidas de maneira mais aprofundada, mas por
ora, podemos dizer de maneira geral, que sonoridades hiper-realistas seriam eventos sonoros atamente
definidos, ou sgja, refinados\modificados em suas propriedades fisicas (frequéncia e/ou amplitude) durante a fase
de p6s-producéo com o intuito de agirem ndo em subordinac8o, mas em complementaridade expressiva com a
instancia imagética, integrando assim um composto audiovisual que opera sentidos diegéticos para além da
correspondéncia figurativa som-imagem, formato classico e ainda dominante de exploragdo da matéria sbnica na
linguagem filmica. Ja os sons acusméticos, seriam aqueles audiveis nas cenas, mas cujas fontes emissoras estéo
fora do nosso campo de visdo. Ou sgja, diferente do convencional sincronismo audiovisual gque caracteriza a
representacdo de componentes sonoros na narrativa cinematogréfica, ouvimos o evento acUstico, mas ndo
enxergamos sua origem imageética, ja que ou ela esta nas bordas do quadro (sons fora de campo), ou se quer faz
parte do universo diegético (sons off).
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arrastados ou se quebram, rangidos de cama, além dos sons misteriosos ouvidos apenas pelo
publico e de tanta outras sonoridades aqui ndo elencadas.

O foco é investigar como estes elementos contribuem para a imposicdo de uma
narrativa sugestiva, que por meio de insinuagbes e provocagdes acUsticas aguca O
envolvimento do espectador. Esses eventos sonoros “invisiveis’ nos enchem de dividas nos
aproximando do ponto de escuta desnorteado dos individuos envolvidos na acéo, e € nessa
desorientagcdo que somos levados a sentir a diegese, compartilhar experiéncias, em detrimento
de necessariamente compreendermos racionalmente a trama.

Na secdo das sonoridades hiper-redlistas, enfatizaremos aspectos relacionados as
caracteristicas fisicas dos sons triviais ali representados, sobretudo, variagdes de amplitude e
frequéncia, para buscarmos conceber sua transmutagdo em eventos incomuns, enrarecidos. O
foco recal sobre a camada sonica emitida pelos gestos banais dos personagens, quais sgjam, o
“balancar” de umataga de vinho repleta de cubos de gelo promovido pela protagonista Mecha
na abertura de O Pantano, o “arrastar” de cadeiras de auminio sobre o chdo de cimento
causado pelo movimento languido dos seus convidados, e a batida arritmica e descompassada
do anel de metal sobre a pilastra de ferro provocada por Amaliaem A Menina Santa.

Ao transgredirem os codigos da exatiddo mimética, essas representagdes acusticas
operam sentidos autdnomos, confundindo o senso de identificagdo do espectador para
envolvé-lo emocionalmente. As imagens ficam permeadas por uma aurea sensorial e apesar
de reconhecermos a taca, as cadeiras e 0 anel, somos tomados por impressdes que estdo além
da figuragdo desses objetos cénicos. Os sons hiper-realistas emitidos por eles parecem
expressar as sensagoes dos personagens gque conduzem aqueles gestos sonoros, propondo o0
compartilhamento entre suas subjetividades e as nossas.

Julgamos importante salientar para tornar nosso método analitico mais limpido para o
leitor, que no momento da descricdo das cenas plano a plano lancaremos méo do artificio do
frame, o qual consiste em colocarmos no corpo do texto imagens fixas da agéo descrita, como
uma maneira de auxiliar a compreensdo das andlises. Consideramos que este mecanismo
isolado ndo é o ideal na concepcdo desta pesquisa, mas é o mais adequado diante de
circunstancias externas. Gostariamos de poder associa-lo a visualizagdo da onda sonora dos
eventos acusticos analisados, no entanto, embora possivel, trata-se de uma tarefa um tanto
guanto complexa. Vejamos.

Seria necessario reproduzirmos as cenas em algum programa de edicdo de audio,
como o Protools, e tirarmos prints da tela que torna visivel as variagbes de amplitude e
frequéncia das ondas sonoras dos elementos audiveis. No entanto, isto requer, aém de um
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dominio técnico que escapa a esta pesquisadora, que tenhamos acesso ao material original do
desenho de som dos filmes que foi manipulado nestes programas (outra missdo dificil), pois
apenas reproduzindo a pelicula no software, muitas informagdes tornam-se inacessiveis ou
limitadas. Portanto, o frame se mostra eficiente diante das possibilidades viaveis. Ademais, a
dimensdo visual também serd observada e investigada ainda que correlacionada com a andlise
das sonoridades que dela provém, o que torna ainda mais pertinente o uso deste recurso.

A titulo de conclusdo, e pegando a deixa da concomitante observacéo das imagens que
serd empreendida, ainda que em fungdo do &udio, destacamos o fato de que esta pesquisa ao
se propor a problematizar as potencialidades dos componentes da banda sonora,
convencionalmente renegadas a uma fungdo meramente utilitario-figurativa na linguagem
filmica hegemonica, ndo estd emitindo um juizo de valor que proponha que a dimensdo
sonora € mais importante que a dimensao visual. O que nos disponibilizamos a discutir é que
na esséncia de qualquer linguagem audiovisual, a subordinacdo da faceta sonora & imagética
limitaaforcacriativa e o efeito perceptivo dos produtos gerados sob a égide desta linguagem.

Neste sentido, o conceito de “Audiovisdo” (CHION, 2011), o qua ancora a ideia de
gue em uma experiéncia filmica aquilo que vemos é totaimente influenciado pelo que
ouvimos, e vice-versa, se apresenta como a perspectiva teodrica aicercadora deste estudo,
sendo encontrada na estrutura de todas as outras nogdes conceituais aqui problematizadas.
Dessa maneira, € a partir desta perspectiva que propomos confirmar nossa hipétese de que o
que torna o estilo de Martel Unico e arrojado € a forma como a diretora concebe e articula as
composi¢oes audiovisuais de seus filmes, retirando os sons da sombra das imagens e fazendo
com que eles incrementem e até ressignifiguem a esfera visual.

Assim, partimos do pressuposto de que as peculiaridades estilisticas que tornam suas
narrativas instancias singularmente sugestivas e intuitivas, e que constroem atmosferas e
aureas potencialmente enigméticas e sensoriais, sdo frutos de um arranjo onde sons e imagens
se complementam expressivamente a cada frame. E € a partir desta construcdo diegética

singular que o espectador é convidado a experimentar uma frui¢ao intensamente imersiva.
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2 O UNIVERSO SONORO DE LUCRECIA MARTEL

2.1 MARTEL E O NUEVO CINE ARGENTINO

O cenério do cinema contemporaneo é palco de uma espécie de retomada da producéo
latino-americana que tem a década de 1990 como seu marco inicial. Apés os frutiferos anos
1960™, marcados por um intenso fluxo produtivo resultante da efervescéncia dos movimentos
modernos que encontraram terreno fértil no continente, a Ameérica Latina enfrentou um longo
periodo de estagnacdo no ambito da realizacdo cinematogréfica. Questbes de instabilidade
politica e de consequentes crises econdmicas e sociais interferiram diretamente neste
panorama apresentado, sobretudo, nos paises marcados por regimes ditatoriais, como 0 caso
do Brasil eda Argentina.

A censura, a falta de suporte dos mecanismos publicos, e a crescente desvalorizagdo
das moedas locais provocaram um estancamento na atividade cinematografica desses lugares
de tal forma que alguns pesquisadores da &rea utilizam a expressio “Décadas cinzas’ ** para
referirem-se a era 1970-1980 do cinema latino-americano (AMIOT, 2007; AGUILAR, 2006).
Dentro desta perspectiva, a partir do Ultimo decénio do século XX, uma série de novas
estratégias mercadol 6gicas comegaram a ser implantadas pelos cineastas como uma forma de
driblar a crise do periodo anterior, que embora com menos forga, continuava assombrando o
setor artistico.

O barateamento dos custos de realizagdo com a utilizagdo de equipamentos mais
acessiveis, a parceria com canais de televisdo e o0 sistema de coproducdo com poténcias
europeias, séo alguns dos formatos de financiamento aternativo que o cinema independente
latino-americano recorreu para voltar a produzir. “(...) Depois de um periodo bastante longo
de dificuldades, observa-se desde meados dos anos 1990 um dinamismo excepciona na

1% Os ideai's de transgressdo ao cinema norte-americano hegemadnico compartilhados pelas vanguardas modernas
europeias, sobretudo, o Neorrealismo italiano e a Nouvelle Vougue, reverberaram intensamente na geragdo de
realizadores latino-americanos dos anos 1960. A contraposicdo ao elitista “sistema de estidio” e aos moldes
engessados da narrativa cléassica, também era um desejo latente dos cineastas modernos da América Latina.

** Amiot (2007) aponta a resisténcia do ptblico em aderir ao cinema social-militante dos anos 1960 como outro
fator determinante para este longo periodo de estagnacdo produtiva do cinema latino-americano das duas
décadas posteriores. O fracasso comercia e aimpossibilidade de aderéncia ao ja bastante defasado “ sistema de
estudios’ contribuiu para o desmantelamento da atividade cinematogréfica no continente. O processo de
retomada dos anos 1990, portanto, além de se basear em transformacfes no setor produtivo, também se apoiou
em um movimento de reaproximag&o com o publico, guiado pela concepcdo de filmes que abordavam a reflex&o
social de forma mais sutil e distante (sem militAncia e radicalismo) a partir da abordagem de narrativas
cotidianas e potencialmente fruitivas. Problematizaremos esta questdo de forma mais completa quando nos
aprofundarmos nos aspectos do “Nuevo cine argentino”.
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atividade cinematogréfica na América Latina’ (AMIOT, 2007, p.29).*? Ta fendmeno de
ressurgimento destas cinematografias, embasado, sobretudo, neste processo de reciclagem do
setor produtivo, fez com que os realizadores que compartilhassem desta nova |6gica fossem
colocados, tanto pela critica como pela academia, como partes de um mesmo movimento,
aguele dos “novos cinemas’.

No entanto, a intensa heterogeneidade estilistica que circunda a producdo dos
realizadores latinos, aliada a falta de uma ideologia hegemonica que influencie a criacéo, faz
com que esta categorizagdo seja questionavel. Como aglutinar sob um mesmo rotulo filmes
tdo distintos em seus formatos? Como aproximar cineastas, que mesmo compartilhando de
um mesmo modos operandi, possuem perspectivas estético-narrativas peculiares? Para Amiot
(2007), embora a questéo da diversidade formal sgja factivel, e admitindo ndo ser suficiente a
citada confluéncia produtivo-mercadolégica, a esfera temdética apresentase como
determinante para a problematizacdo dessas cinematografias contemporaneas enquanto

movimentos.

Além dessa inevitavel diversidade estética, se mantém teméaticas constantes,
que vém configurando a personalidade do cinema latino-americano desde os
anos 1960: Preocupacfes sociais, politicas e éticas, que se manifestam na
maioria dos filmes mais recentes, quaisquer que sejam 0S géneros ou as
estéticas em que se inscrevem. Em cada pais, o cinema tende a refletir os
grandes problemas do momento: dificuldades materiais e exilio em Cuba;
Violéncia econbmica e social no Brasil; Aproximagdo dos grandes
problemas sociais da crise econdmica e da memdéria da ditadura a partir da
perspectiva de histérias pessoais e anedotas na Argentina e no Uruguai
(AMIOT, 2007, p. 33).

Segundo a autora, esta concepcdo majoritéria entre os realizadores latinos de enxergar
0 cinema enquanto veiculo de comunicacdo que reflete e age sobre a realidade social em
detrimento de uma visdo que privilegia e exalta seu aspecto meramente lucrativo, é o que
possibilita aglutiné-los sob o rétulo de “nuevos cines’. No entanto, a confluéncia temética e o
compartilhamento de uma mesma |6gica de producéo, parecem ndo dar conta da estabilidade
desta proposta taxondmica, nem em termos de um “nuevo cine latino-americano”, nem no
dominio de cada pais.

Nesse sentido, ao nos voltarmos para 0 nosso ambito de analise, é possivel perceber
uma forte resisténcia por parte da critica portenha especiaizada em compreender a producéo

2 Tradugéo nossa. Esclarecemos ao leitor que, para facilitarmos a compreensdo deste texto e a fluidez de sua
leitura, optamos por traduzir todas as citagdes de textos em lingua estrangeira incluidas no corpo da presente
dissertacdo. No entanto, a nosso ver, sempre gue a tradugéo puder causar alguma inconsisténcia na apreenséo do
conteido exposto, a versdo nalingua origina do trecho traduzido seré colocada como nota de rodapé.
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naciona contemporanea a partir da concepcdo de movimento. Segundo o critico, e também
pesquisador, Sérgio Wolf (2011 apud Verardi, 2010, p. 71) “Ha ago que é indubitavel: o
novo cinema argentino ndo € um movimento, porque carece de programa, de idedrio”.

Ta argumentagcdo ndo é exclusiva da critica, sendo defendida de maneira ainda mais
veemente pelos proprios realizadores. E comum encontrarmos nas declaragdes dos cineastas
umarejei¢cdo a nogdo conceitual de um Nuevo Cine Argentino, sentimento que parece refletir
um incOmodo em relagdo ao apagamento das diferencas - autorais e circunstanciais — operado
neste processo de categorizagdo da producdo mais recente do pais. Além disso, para Lucrecia
Martel, a configuragdo de um movimento cinematografico exige algum tipo de articulacéo
consciente entre seus membros, algo que no seu entendimento ndo aconteceria no cenario
Portenho.

Parece que houve um exercicio da imprensa de chamar isso de uma onda,
enquanto os filmes sfo diversos e possuem interesses diversos. Depois da
ditadura, e no inicio da democracia, a instituicdo que cuidava de cinema no
pais estava desmantelada; (...) Dez anos de democracia foi 0 tempo para
reorganizar o cinema. I1sso néo significa que os diretores sejam entre si uma
onda. Porque, quando pensamos em uma onda, pensamos em diretores que
compartilham ideias politicas, ideias estéticas, ou pelo menos discutem
questBes narrativas, e isso ndo ocorre entre os diretores argentinos. Esta cada
um lutando por seu filme, sem nenhumaidéia de movimento. O que hando é
um movimento, € uma coincidéncia (entrevista de Lucrecia Martel, 2008, a
BARRENHA, 2011, p. 34).

Para além dessa discusséo sobre a producdo contemporanea do pais configurar-se, ou
ndo, em uma vanguarda, o que é possivel perceber de maneira muito clara ao analisarmos o
cinema argentino dos anos 1990 para ci4 € um processo de transformacdo desta atividade
artistica em todas as suas nuances. Este movimento de reorganizacdo pés-ditadura, citado por
Martel, ndo se limitou ao setor institucional, uma vez que novos meios aternativos de
producdo e exibicdo foram explorados pelos realizadores, assim como também foram
subvertidas diversas convencdes narrativas e estéticas que permeavam alinguagem filmica do
cinema precedente. Neste sentido, este impeto generalizado de renovagéo, embora expressado
estilisticamente de maneira heterogénea, evoca uma aproximagdo, ainda que inconsciente e
desarticulada, entre os cineastas deste periodo.

Tanto os novos cineastas como a critica cinematografica dos anos 1990
consideravam ndo representativo o cinema imediatamente anterior, aquele
que vinha sendo realizado durante a década de 1980 desde o retorno da
democracia, por isso a irrupcdo do novo fendbmeno foi vista como uma
necesséria e esperada renovacdo (VERARDI, 2010, p. 72).
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A problemética em torno deste Nuevo cine Argentino é recorrente no ambito
académico e nos interessa apreendé-la como uma forma de compreendermos de forma mais
nitida e completa a composicéo da obra de Martel. Como a producdo da diretora dialoga com
seu contexto cinematografico de origem? Que contexto seria este? (movimento ou mero
pertencimento geracional?) Que pontos a aproximam €e\ou a afastam da producdo Nacional
coexistente? De que maneira a peculiaridade sonora que parece modelar 0 estilo da cineasta se
comunica com este panorama circunstancial? Tais entendimentos nos trardo chaves
determinantes para a decodificacgo do papel dos elementos sonicos nas ficgoes de Martel. Na
busca por respostas aos questionamentos lan¢ados, a presente pesquisa propde uma andlise do
processo de formagdo do cinema contemporaneo Argentino a partir da perspectiva do
surgimento de uma nova e pulsante tendéncia artistica.

2.1.1 Ascenas anteriores

Em um lapso de dez anos, 1966-1976, o pais sofreu dois golpes militares™ que
influenciaram diretamente no gradual desaparecimento da vanguarda moderna do cinema
Portenho, também denominada de Nuevo Cine Argentino. O anseio por fazer filmes que
problematizassem a realidade socia do pais, que servissem ao propdsito de despertar a
consciéncia critica do espectador, fez com que essa geracdo de 60 sofresse as retaliagOes
tipicas de um momento politico ditatorial. Os mecanismos de censura minaram a circulagéo
dos filmes, enquanto que o setor da realizagcdo teve que lhe dar com a falta de apoio do
governo que travou o acesso de projetos afinados com a concepcdo desta Nueva onda as
verbas publicas. Ademais, e ainda mais grave, foi 0 quadro de perseguicdo, mortes e
imposicdo de exilios forgcados aos profissionais cinematogréficos, provocando um
esvaziamento criativo do setor (BARRENHA, 2011).

Envoltos em uma crise cultural onde a liberdade de expressdo era veementemente
tolhida, e sem condi¢des de enfrentarem, sem nenhum suporte publico, a crise financeira do
mercado interno, os cineastas do Nuevo cine que ndo foram presos, expulsos do pais ou
mortos, buscaram meios aternativos na tentativa de manter a atividade do movimento. As
producdes eram independentes, feitas em uma logica de colaboragdo que contava com 0s

Ao longo do século XX, a Argentina sofreu seis golpes militares: 1930, 1943, 1955, 1962, 1966 e 1976. No
entanto, os dois Ultimos foram os mais longos (sete anos cada) e severos. Isto porque ja ndo se colocaram
enguanto governos provisorios como 0s quatro golpes anteriores, mas sim como ditaduras permanentes. O de
1966, autodenominado de “Revolugdo Argentina’, foi liderado pelo General Juan Carlos Ongania, j4 o de 1976,
foi liderado por umajunta Militar que o batizou como “ Processo de Reorganizag@o Nacional”.
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escassos recursos dos proprios realizadores, e os filmes exibidos em discretos cineclubes ou
em festivais internacionais. No entanto, tais mecanismos de resisténcia ndo foram suficientes
e a vanguarda moderna entrou em total ostracismo durante a década de 1970. “(...) a auséncia
de uma politica que permitisse a continuidade da producdo e exibicdo foi minando as
possibilidades de gestéo e circulagdo dos filmes e a geragdo de 1960 foi lentamente
desaparecendo” (VERARDI, 2010, p. 64).

Neste momento, ressurgiu como protagonista justamente o cinema que fora combatido
pela Generacion del 60, o qual replicava a férmula hegeménica hollywoodiana, baseando-
se, portanto, em um sistema produtivo de estidios, em uma linguagem narrativa classica e em
uma proposta temética que privilegiava roteiros com histérias espetaculares e universais em
detrimento daguelas que se voltavam para o cend&rio nacional. Neste sentido, o ideal de
subversdo a este modelo foi o combustivel para a vanguarda moderna portenha, assim como
encontramos um correspondente impeto de renovagdo de antigas estruturas permeando o
cinema contemporaneo sobre o qual nos debrucaremos. Embora este contraponto entre os
Nuevos cines de 1960 e 1990, que por ora parecem compartilhar outros aspectos além da
denominagdo, sgja eficiente para o conhecimento almejado, o deixaremos para um momento
mais oportuno desta secdo onde o0 resgataremos munidos de um desenvolvimento
historiogréfico mais completo.

Retomando a observacdo sobre a producéo filmica que se desenvolveu durante este
longo periodo de estado de sitio do tipo permanente (1966-73; 1976-83), destacamos o fato de
gue este cinema de tendéncia comercial e tradiciona surgiu durante os anos 1950,
espelhando-se na férmula comercia de sucesso da era de ouro hollywoodiana, momento em
gue dominou o cenario nacional. Na década seguinte, mesmo dividindo espaco com a
vanguarda moderna que destituiu 0 seu dominio ao propor um nuevo cine, esse ciclo
produtivo permaneceu e consolidou-se durante o periodo ditatorial da Revolugdo Argentina
(1966-1973).

Em meados de 1970, com o fim do Nuevo cine e com a ascensdo do Ultimo governo
Militar (1976-1983), a cinematografia Portenha nos moldes cléassicos voltou a figurar absoluta
em primeiro plano, no entanto, com uma produ¢do minima e baseando sua sobrevivéncia em
meio a crise no estabelecimento de uma alianga temética com os principios ditatoriais. “(...) 0

parco cinema sob a ditadura que se estabeleceu a partir de 1976 se dedicou a trés ideias

* Outra denominagéo para o Nuevo cine Argentino da década de 1960 (BARRENHA, 2011).
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primordiais. a mitificacdo de um tempo longinquo, o0 pais como estabelecimento
reeducacional, e a anedota moralizante” (BARRENHA, 2011, p. 21).

A redemocratizagdo definitiva do pais a partir de 1983, sob o comando do presidente
Radl Afonsin (1983-1989), demarca um breve periodo de prosperidade para o cinema
Argentino proporcionado tanto pelo fim da censura, e pelas revisdes democréticas das
legislacOes repressivas, quanto pela volta de investimento do setor publico na producéo
nacional. Determinante para este Ultimo ponto, foi o fato da gestdo do Instituto Nacional de
Cinema— INC™ ter sido entregue ao cineasta Manuel Antin'® que, além de reabrir escolas de
cinema fechadas durante a ditadura e fundar novas instituicdes voltadas para o ensino da

prética cinematografica, também alavancou a produtividade do setor.

Com a gestdo de Manuel Antin no INC, se recuperaram 0S ingressos
proprios para o fomento cinematografico mediante a aplicacdo de um
imposto tnico de 10% sobre o preco das entradas vendidas. Com este fundo
de fomento voltaram a filmar diretores que estavam proibidos e muitos
diretores novatos. Duplicou-se a quantidade de filmes produzidos mediante o
financiamento estatal, entre os quais predominou o cinema de autor. Em
1985 se chegou ao recorde de producdo de 52 filmes, e durante toda a gestéo
de Antin, mesmo com profundas crises econbmicas, nunca foram feitos
menos de 32 por ano (CAMPERO, 2009, p. 20).

Tais “profundas crises econémicas’ intensificaram-se durante o inicio do governo de
Carlos Menem (1989-1999) que por meio de uma politica neoliberal beneficiava o capital
estrangeiro em detrimento do interno, além de pregar uma privatizagdo geral do setor publico.
Neste contexto, 0 apoio governamental ao setor cinematografico praticamente cessou e as
producdes independentes, principais beneficiadas durante a gestdo de Antin no INC, foram as
mais prejudicadas, tendo em vista que o financiamento deste ente publico passou a ser cada
vez mais restrito, contemplando primordialmente, em nome do lucro da bilheteria, filmes de
diretores j& consagrados e realizados por grandes conglomerados de comunicagdo que,
portanto, ndo careciam de aportes significativos.

¥ O INC, antecessor do atual Instituto Nacional de Cine y Artes Audiovisuales (INCAA), foi criado em 1957
como parte do processo de institucionalizag&o de diversos setores da economia promovido durante a Revolugéo
Libertadora, governo ditatorial que comandou o pais de 1955 a 1958.

' Manoel Antin é considerado uma figura primordial para o inicio do processo de retomada empreendido pelo
Nuevo Cine, ndo s por ter alavancado recursos financeiros para o setor, como por ter investido na promog¢do de
interesse pelas carreiras cinematogréficas. “Al inicio de la gestion de Manuel Antin, en la Escuela de Cine del
INC se habian inscripto menos de cien aspirantes. Seis afios después, se inscribieron més de mil” (CAMPERO,
p. 20, 2009). E mesmo depois de se afastar da gestdo do INC, ao fim do governo de Afonsin, Antin continuou
apoiando a renovagdo artistica do &mbito cinematogréfico ao criar em 1991 a FUC (Fundacion Universidad del
Cine) que continua sendo até hoje uma instituicdo que forma e langa no cenério nacional argentino jovens e
talentosos diretores de cinema.
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No entanto, a crise também atingiu a esfera privada de modo que nem mesmo o
cinema comercial escapou deste quadro de recessdo. “A crise que vinha experimentando a
industria cinematografica aprofundou-se ainda mais no comego da década. Em 1991 o nimero
de estreias locais se reduziu a dezessels, enquanto que no ano seguinte foram lancadas dez
peliculas argentinas (...)” (VERARDI, 2010, p. 66). Ademais, o circuito exibidor foi
igualmente atingido, j& que centenas'’ de salas foram fechadas pelo pais. A crise financeira da
populacéo que compromete imediatamente a cultura e o lazer, somam-se as invasdes dos
mercados estrangeiros das TVs a cabo e dos videocassetes apoiadas pelo neoliberalismo,
COMo 0s principais motivos para a derrocada deste setor (CAMPERO, 2009).

Durante este periodo inicial de redemocratizacdo até 1995, ano que se convencionou
na teoria como sendo o0 marco inicial do Nuevo cine Argentino contemporaneo, a producao
Nacional em termos teméticos voltou-se tanto para uma reflexdo social e coletiva acerca das
mazelas da ditadura, quanto para a apropriagdo dos motivos e contetdos tipicos dos géneros
hollywoodianos. Enquanto o primeiro caso refere-se a um circuito majoritariamente autoral e
independente que visa mais a fungdo socia do cinema do que sua faceta de entretenimento, o
segundo afina-se com a proposta dos conglomerados midiéticos que priorizam 0s aspectos
mercadol 6gicos dos filmes.

No entanto, nos dois casos, € apontada uma espécie de estagnacdo criativa tendo em
vista a falta de experimentacdo narrativa e estilistica que permeavam estas producgdes. No
caso do cinema comercia isto é mais facilmente previsto tendo em vista a sua propensdo a
reproduzir estruturas de linguagem de filmes lucrativos em termos de bilheteria. Contudo, a
outra vertente, de onde se espera uma maior inventividade, ndo trouxe contribuigcdes
significativas para o0 desenvolvimento de uma cinematografia genuina, seguindo,
primordialmente, certas convencdes classicas pautadas no idea da transparéncia diegética,
como a primazia do roteiro e a construcdo de personagens estereotipados que
automaticamente cativam a empatia do espectador, e que por meio de seu discurso roteirizado

nos guiam pela historiaa maneira que o filme quer.

Y A crise que vinha assombrando a esfera da exibicdo desde os anos 1960, década marcada pelo fracasso
comercial da generécion del 60 e pelo inicio do enrijecimento das ditaduras, se agudizou na primeira década da
democracia, momento em que o pais tentava com muita dificuldade se reorganizar em termos politicos,
econdmicos e socials, apds 0s sucessivos golpes militares. “entre el 85y el 90 se cerraron 488 salas de cine, que
[legaron a 427. (...) en 1994 habia 326 salas, casi un tercio de las que habia diez afios antes’ (CAMPERO, 2009,
p. 31)
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Em sua vocagdo didatica era um cinema, ademais, tautologico. Sublinhava
com as palavras o que ja havia sido dito em imagens, de modo repetitivo e
sem intencdo de trabalhar com sua sincronia. Os didlogos eram
inverossimeis e grandiloguentes, escritos como um slogan para terem
ressonancia histérica. Em lugar de priorizar a mise-em-scene, a ideologia do
diretor se depositava no que dizia o personagem sobre o qual o espectador
podia descansar, deposité&rio tanto da corregdo ideol6gica quanto da
possibilidade de corrigir injusticas histéricas (CAMPERO, 2009, p. 22)"2.

Em meio a este contexto de crise tanto financeira, quanto criativa, no setor
cinematografico, surge uma producdo que se propde a subverter cada vertente desta estrutura
inerte. Rapado (Martin Rejtman, 1992) vai de encontro ao esquema estético-narrativo-
tematico do cinema feito desde a redemocratizacéo, o qual subordinava os recursos estilisticos
a uma narrativa centrada no texto, onde os roteiros, de forma bastante homogénea,
comandavam a construgdo diegética em torno da criagdo de personagens e discursos que
pareciam insistir em uma mesma ideia, qual sgja, incutir por insisténcia e retdrica, e ndo por
reflex@o e conhecimento, uma ideologia no publico de aversdo a ditadura e de recuperacéo de
uma dignidade coletiva.

Dessa maneira, o filme de Rejtman aposta em transgredir este modelo, que segundo o
proprio diretor, parecia ultrapassado, sem acangcar uma conexdo com o presente. “(...) Eu ndo
podia absorver nada do cinema argentino. Nem as atuagdes, nem 0s enquadramentos, nem a
montagem, nem o uso da musica. N&o fiz nenhuma analise, mas tinha a impressao de que o
cinema argentino n&o era contemporaneo.” (entrevista de Rejtman a RICAGNO e QUINTIN,
1996, apud CAMPERO, 2009, p. 24)*. Neste impeto de renovacdo, a obra pioneira do
estreante diretor, aborda uma trama particular, contada em uma narrativa cotidiana que se
desenvolve a partir da rotina de personagens comuns, e onde o discurso perde espago
permitindo que outros componentes, como aluz e o som, despertem a fruicdo do espectador.

Rapado nos apresenta uma breve passagem na vida do adolescente LUcio, que ao ter
sua moto roubada logo na primeira cena do filme, passa a cacar pelas ruas de Buenos Aires
uma oportunidade de furtar qualquer motocicleta alheia e assm ndo ficar no prejuizo. O
personagem ndo é delinquente, nem, do contrario, jovem promissor, mas sim um tipico

adolescente que vive um momento ocioso e infrutifero, revezando suas atividades entre o

*® “En su vocacion didactica era un cine, ademas, tautol dgico. Subrayaba con las palabras lo que ya habia sido
dicho en imégenes, de modo repetitivo y sin intencién de trabajar con su sincronia. Los didlogos eran
inverosimiles y grandilocuentes, escritos como consigna para tener resonancia histérica. En lugar de priorizar la
puesta en escena, la ideologia del director se depositaba em lo que decia el personaje sobre el cual el espectador
podia descansar, depositario a la vez de la correccidn ideoldgica y de la posibilidad de corregir las injusticias
historicas”

¥ “No podia agarrar nada del cine argentino. Ni las actuaciones, ni |a puesta de cdmara, ni el montaje, ni el uso
delamusica. No hice ningun andlisis, pero tenialaimpresion de que el cine argentino no era contemporaneo.”
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video game e alguns tragos de cigarro, tomado por uma aparente apatia em relagdo ao futuro.
Ainda que o filme toque, de maneira stil, na questdo da falta de perspectiva da geragéo de
1990 em meio a crise politica e financeira que assolava o pais, tal tematica se desenvolve a
partir do ambito individual, particular, em detrimento de uma representacéo hegemonica do
coletivo construida a partir de histérias repletas de grandes acontecimentos.

Dentro desta perspectiva de renovagdo, a narrativa ndo segue os moldes cléssicos,
propondo uma diegese do agora que n&o tem, portanto, a obrigatoriedade de ter comego e fim
determinados, além de ndo se prender as amarras do tradicional esguema causa-efeito na
articulagdo das agOes. Dentro desta perspectiva, o filme desloca o centro da narrativa do
didlogo (o contetido proferido pelos personagens ja ndo domina a decodificagcdo da trama) em
direcéo tanto a composi¢do minimalista da mise-en-scene, quanto ao despojamento da atuagdo
de personagens cuja subjetividade, construida mais pelo viés da opacidade do que da
transparéncia narrativa, € de dificil acesso. Ademais, ja é possivel perceber neste filme uma
exploragdo mais auténoma e expressiva dos ruidos, onde estes componentes ndo se limitam a
apenas repetir as informagdes imageéticas, sendo utilizados enquanto elementos significativos
na producdo de sentido da diegese, como veremos mais a frente nesta secdo quando
abordarmos de forma mais especifica a questéo sonora.

No ambito da producgdo-exibicdo, o filme também inovou, uma vez que foi realizado
de maneira independente, sem qualquer aporte publico ou privado, contando apenas com o
bolso da equipe realizadora, além do financiamento estrangeiro do Festival de Rotterdam, e
circulando longe das salas comerciais em um circuito alternativo de festivais internacionais,
cineclubes e de alguns poucos Ciclos exibidores locais que abriam espaco para a produgdo
independente (VERARDI, 2010). E a partir desta proposta de reciclagem completa do cinema
Nacional que o filme em questéo é convenciona mente considerado, nos &mbitos da critica e
da academia, como o embrido da faceta contemporénea do cinema Portenho, a qual vem
sendo problematizada neste texto a partir da nogéo conceitual de um Nuevo Cine Argentino.
“Rapado tornou-se um filme de culto, gerador de uma grande influéncia em muitos dos
diretores que comegam a surgir no final dos anos 1990” (VERARDI, 2010, p. 68).

A Le 24.377 de 1994, conhecida como Ley del Cine, traz uma colaboragdo
significativa para o combate a forte recessdo nas esferas da realizacdo e da exibi¢do que vinha
assombrando o cinema Argentino desde a virada da década. Promulgada com o propdésito de
regulamentar e subsidiar a atividade cinematografica, a legislagdo impde normas que visam
coletar aportes para alavancar a produtividade do setor. “(...) a0 imposto das entradas de
cinema somou-se um tributo de 10% sobre aluguel, venda e edi¢do de videos, e 25% dos



ingressos que o Comité Federal de Radiodifusdo (COMFER) obtinha dos canais de televisao
aberta e a cabo” (BARRENHA, 2011, p. 24). A autora também destaca a reativacdo da “cota
de tela’ gue estabelece uma quantidade minima de filmes nacionais nas grades de todas as
salas de exibic¢ao do pais.

Com a nova legislagdo, multiplicou-se o investimento do Estado na esfera
cinematografica que passou do aporte de oito milhdes de dolares para 40 milhdes (BATTLE,
2002 apud VERARDI, 2010). Ademais, uma onda de abertura de escolas especializadas em
Buenos Aires, provocou uma reativacdo produtiva e criativa do cinema Nacional. “Além de
institucionalizar a aquisicdo do conhecimento, (...), 0 crescimento das escolas interferiu na
transformacéo das formas de producdo, j& que em muitos casos elas apoiaram, financiaram e
permitiram a realizacdo de vérios dos filmes novos’ (VERARDI, 2010, p. 73). Por fim, vale
ressaltar, que o enfraguecimento da crise econdmica Estatal influencia de perto toda essa onda
de prosperidade, uma vez que o poder publico passa a ter condi¢cdes de investir mais no
ambito artistico e educaciona e a populacéo a dispor de mais recursos para a cultura, lazer e
educacéo.

2.1.2 O nuevo cine argentino

Embora a Ley del Cine possua tragos corporativistas®, tendendo a favorecer projetos
nacionais encabecados por grandes conglomerados da comunicag&o, Sseu texto reservava, em
menor escala, incentivos as produgdes independentes que estavam tentando ingressar no
circuito. Este apoio manifestou-se ndo sO pela concessdo de uma maior verba ao INC, como
também pela ampliacdo de sua autonomia enquanto instituicdo, tendo em vista que a partir
destalei o instituto passou a ser o INCAA (Instituto Nacional de Ciney Artes Audiovisuales).
Tal cendrio favoravel conferiu a este 6rgdo 0 acesso aos recursos necessarios e a possibilidade
de aplica-los no desenvolvimento de agbes que oportunizaram a realizagdo de projetos
cinematograficos, que do contrario, dificilmente sairiam do papd. “(...) O INCAA pode
oferecer empréstimos e subvencgdes para os filmes, estabelecer associagdes financeiras com
produtores e conceder prémios’ (CAMPERO, 2009, p. 30).

*° Sobre este aspecto CAMPERO (2009), comenta: “A la luz de la historia, la ley terminé favoreciendo a las
corporaciones. Se cred un consejo asesor formado por sindicatos, organizaciones de directores y organizaciones
de productores. Estas corporaciones nombran a los comités que evallan y aprueban el presupuesto y los
proyectos a financiar. Los miembros de los comités no estan por méritos propios sino por representar a
entidades, y esas entidades son las que deciden qué financiar. Es decir, se financian a si mismas.
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Foi neste contexto que surgiu o filme Histérias Breves (1995), também considerado
uma producdo determinante no delineamento dos contornos do cinema argentino
contemporaneo, sobretudo, na visdo da critica especializada, como veremos a seguir. A obra
em questdo é o resultado de um concurso de roteiros para curtas-metragens, promovido pelo
INCAA em 1994, que proporcionou aos oito vencedores, entre eles Lucrecia Martel, a
realizacdo de seus projetos. O filme, portanto, consiste em uma coletanea™ que se destaca
pela inovacdo produtivo-estilistica proposta por todos os curtas que a compde. Ta impeto de
transgressdo ao cinema que vinha sendo feito, 0 qual ja dava seus primeiros sinais em
“Rapado”, é acolhido pela critica que passa a movimentar e a difundir a ideia de o inicio de

um novo ciclo contemporaneo no cinema Argentino.

O numero 40 da El amante, correspondente a junho de 1995, e logo apos a
estreia de No te mueras sin decirme a donde vas (Eliseo Subiela, 1995) e de
Histérias breves, intitulou em sua capa: “O Mal” (debaixo da foto do filme
de Subiela) — “O Novo” (debaixo de uma foto de histérias breves). A capa
“O Mal — O Novo” resumia uma tomada de posi¢éo radical contréria ao
cinema daquele momento (um filme que resumia os vicios do velho cinema,
um diretor consagrado, prestigiado e festgjado, producdo de um grande
grupo midiético e financiamento a cargo do estado argentino) e uma aposta
por propostas estéticas inovadoras, arriscadas e cinematograficamente
rigorosas de um grupo de jovens cineastas desconhecidos e sem
compromissos (CAMPERO, 2009, p. 28).

O filme, além de demarcar o inicio deste Nuevo Cine, marco estabelecido pela critica
especidlizada e acolhido por grande parte dos pesquisadores do Cinema Argentino
(CAMPERO, 2009; AGUILAR, 2006; VERARDI, 2010), também foi responsavel por
dedlanchar a carreira de varios jovens cineastas considerados hoje como figuras embleméticas
no contexto do cinema contemporaneo, a exemplo de Martel. Na época, ainda estudante de
cinema, Lucrecia tinha feito alguns poucos curtas-metragem em um sistema arcaico e
colaborativo, sem nenhum incentivo do governo ou da prépria escola que frequentava, uma
vez que neste periodo o pais sofria as mazelas de uma forte crise econbmica, como vimos
anteriormente. Neste sentido, seus primeiros filmes ndo alcancaram uma visibilidade
suficiente para que a cineasta pudesse desenvolver projetos mais audaciosos. Foi, portanto, a
participacdo de seu curta Rey Muerto (Lucrecia Martel, 1995) na coleténea Histérias breves,

gue a tornou conhecida e requerida no meio audiovisual, sobretudo, pelo fato do filme ter

*! Curtas-metragens e respectivos diretores que integraram o projeto Historias breves: La ausencia, de Pablo
Ramos; Nifios envueltos, de Daniel Burman; Ojos de fuego, de Jorge Gaggero y Matias Oks; Guarisove, los
olvidados, de Bruno Stagnaro; Donde y como Olivera perdi6é a Achala, de Andrés Tambornino y Ulises Rosell;
Noches &ticas, de Sangra Gugliotta; Rey muerto, de Lucrecia Martel y Cuesta abajo, de Adriédn Caetano.
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alcancado uma circulagdo significativa® gragas & mobilizagdio dos proprios diretores
(BARRENHA, 2011).

A trama relata a tentativa de fuga de uma mulher, junto com seus trés filhos, do
pegueno povoado onde mora, Rey Muerto, por conta da vida de maus tratos que leva ao lado
do marido. No entanto, 0 homem ndo aceita o livre arbitrio da esposa e tenta a impedir de ir
embora, provocando a reacdo da mulher, que tendo conseguido uma arma em seu caminho,
atira contra os olhos de seu carrasco, conseguindo, assim, partir. A participagdo deste curta
em um projeto eleito como pioneiro na definicdo do que seria 0 cinema contemporaneo
Nacional dali para frente, automaticamente ligou o nome de Martel ao NCA®. No entanto,
Rey Muerto, apesar de notoriamente compartilhar um modos operandi, e certas predilecoes
tematicas e estéticas, com 0s outros curtas, também j& apresenta algumas indicacles da
particularidade estilistica que vird a permear 0s proximos longas-metragens da diretora. De
modo a tornar mais tangivel este contraponto, vejamos alguns pontos de aproximagdo e
distanciamento entre o filme e atendéncia que o permeia.

Ao andisarmos o curta é possivel identificar aspectos desta Nueva onda que se
consolidar&o enguanto recorréncias definidoras do movimento ao logo de seu processo de
estabilizacdo. Como exemplo, podemos citar o motivo teméatico que relata uma histéria de
poténcia social, porém relatada dentro de um ambito cotidiano e particular, qual sgja, a da
mulher sufocada pelo dominio machista do esposo que foge desta situacdo sem nos dar a
conhecer nada além do seu instante de fuga. Além disso, é possivel apontarmos a exploragéo
de uma narrativa ndo linear, e a quebra do verbocentrismo (CHION, 2011)** em detrimento de
uma valorizagdo da emanagdo da fala, como aspectos recorrentes na caracterizagcéo da
cinematografia contemporanea Portenha ja presentes em Rey Muerto. O Marido violento é
verborrégico, mas o contetdo dito por ele nos revela menos sobre a atmosfera e o discurso do
filme do que a maneira com que literalmente ele cospe e esbraveja as palavras.

*? De acordo com Barrenha (p. 26, 2011): “Historias Breves logrou uma importante repercussio em critica e
publico: 12 mil espectadores (pode parecer um nimero pequeno, mas era uma surpresa pelo fato de que a
presenca de curtas no circuito comercial era—e é —quase nula)”.

** Sigla convencionalmente utilizada nas pesquisas que se debrucam sobre o Nuevo Cine Argentino. Em alguns
momentos do texto adotaremos esta nomenclatura para nos referirmos a este movimento.

* Trata-se de um conceito o qual problematiza a ideia de que a linguagem cinematogréfica hegeménica
centraliza a produc&o de sentido dos filmes nos textos dos didlogos, proferidos pelas vozes, em detrimento dos
outros elementos da banda sonora. Neste sentido, se em um primeiro momento de sua conceituagdo, Chion
(2011) fala de um vococentrismo, como uma referéncia a centralidade da voz nos filmes, logo ao desenvolver
seu pensamento, o autor chega a conclusdo de que o que de fato € hipervalorizado na conducéo das tramas
filmicas é o texto, o verbo enunciado de formainteligivel, e ndo as propriedades especificas da voz (timbre, tom,
poténcia, emanagdo etc.), aspectos notoriamente secundarios nas producdes que seguem os padrées cléssicos.
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No entanto, em meio a este amdlgama de coincidéncias, € possivel identificar
especificidades deste filme determinantes para a composi¢cao do estilo peculiar de Martel, o
qual ir4 se desenvolver em seus proximos projetos, tais como a valorizagdo dos sons do
mundo enquanto componentes centrais nos engendramentos de sentido da diegese, e a criagdo
de um universo ficciona reconhecivel, porém estranho, a partir de atuagdes ndo naturalistas.
Embora aparecam aqui de maneira ainda intuitiva, esses recursos estilisticos ja sinalizam a
formacdo de uma cinematografia de poténcia autoral. Apds mapearmos ao longo do presente
texto as caracteristicas consideradas como definidoras do movimento ora problematizado,
voltaremos a este paralelo entre adiretorae o NCA.

Retomando a andlise sobre o processo de retomada do cinema argentino a partir de
meados da década de 1990, apds quase uma década de forte recessdo, destacamos o fato de
ele ter sido impulsionado, em grande medida, pelo fortalecimento dos canais de apoio a
producdo independente, que por sua vez, foi possibilitado pela atenuagdo da crise econdmica
gue vinha estagnando o desenvolvimento do pais desde a redemocratizagdo. Dessa maneira,
foi neste cenario de prosperidade, que o Nuevo cine comegou a tomar os contornos de um
movimento, sobretudo, a partir da promulgacéo da Ley del Cine, como vimos no topico
anterior.

No entanto, transformagdes no &mbito da exibi¢do também foram determinantes para
gue esses novos filmes, convencionalmente colocados a margem do circuito comercial,
pudessem ser assistidos pelo grande publico. Dentro desta perspectiva, os festivais de cinema,
nacionails e internacionais, foram de suma importancia para que essas producdes
independentes, as quais rejeitavam tanto convengdes de linguagem do cinema hegemaonico,
guanto sua perspectiva primordia mente mercadol gica, conquistassem espaco e visibilidade.
Foi neste contexto de circulagdo que ganharam notoriedade dois filmes os quais sdo
considerados, por criticos e pesquisadores, como 0s responsaveis pela consolidacéo da Nueva
onda que ja vinha se formando desde Rapado (1992) e que ja apresentou contornos mais
firmes em Historias Breves (1995).
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O Prémio Especia do Jurado concedido a Pizza, birra, faso de Adrian
Caetano e Bruno Stagnaro no Festival internacional de Cinema de Mar del
Plata de 1997, e os prémios de melhor diretor e melhor ator conquistados por
Mundo Grua, de Pablo Trapero, no Festival de Cinema Independente da
cidade de Buenos Aires, em 1999, somados a0 interesse do publico,
contribuiram para consolidar e promover o nuevo cine argentino. Desta
maneira, e apesar do panorama de exibi¢cdo gerar alguns obstaculos para a
circulacdo dos filmes do novo cinema, este conseguiu se introduzir no
campo cultural da argentina dos anos 90 e lentamente foi se afirmando como
um dos fenbmenos mais significativos da cena artistica Nacional
(VERARDI, 2010, pp. 70-71).

O filme de estreia de Pablo Trapero, um dos cineastas mais reconhecidos como
integrante do NCA, foi feito com recursos limitados, em um formato de realizagcdo
colaborativa entre amigos da cena independente, onde a improvisagdo para driblar os
obstaculos da falta de financiamento fazia parte do rustico sistema produtivo. Mundo Grua
(Pablo Trapero, 1999), s6 recebeu um minimo aporte publico quando ja estava praticamente
pronto, de modo que a verba do INCAA serviu basicamente para pagar as dividas contraidas
durante afase de execucdo e finalizagdo do projeto (CAMPERO, 2009, p. 38). Além de seguir
a linha produtiva independente que caracteriza a Nueva onda, a obra também compartilha de
outros aspectos cruciais desta cena contemporanea. Ve amos.

A histéria é de natureza intima e se desenrola a partir das agles triviais do
protagonista. “Rulo” é um homem de meia-idade, solteiro, com uma salde debilitada pelos
maus habitos, que vive em uma quitinete na capital, e conta com a gjuda de um amigo dos
tempos juventude, época em que tinha uma banda e sonhava em ser famoso, para arrumar um
emprego e, assim, poder se sustentar. No entanto, a falta de preparo para o mercado de
trabalho, e a aurea de estagnacdo que o permeia, trazem dificuldades para que ele tenha
sucesso nesta empreitada. Assim como 0s personagens de Rapado e Pizza, birra e faso
(Bruno Stagnaro e Israel Adrian Caetano, 1997), Rulo € um homem simples, prosaico, sem
nenhuma propensao a herdi ou vildo, que almeja o basico para seguir sua vida: um emprego.

Nesse sentido, o filme reitera a formula da histéria minima, presente nos filmes
supracitados e em outros titulos desta onda de 1990, contrapondo-se assim diretamente ao
modelo hegembnico da narrativa classica hollywoodiana, adotado veementemente pelo
cinema comercial Portenho, que se baseia em tramas mirabolantes construidas a partir de
grandes acontecimentos de perspectivas universais e repleta de personagens estereotipados,
cujos caréteres e contornos da personalidade geralmente sdo explicitos e de fécil identificacao.
Tudo que sabemos sobre Rulo vem da banalidade do seu dia-a-dia, durante este breve periodo
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da sua vida que acompanhamos. A narrativa nos oferece o presente da diegese, eisso € 0 mais
precioso que temos parafruir o filme.

A subversdo ao verbocentrismo (CHION, 2011), ja notavel tanto nos curtas de
Historias Breves, como em Rapado, também é uma aposta narrativa de Mundo Grua. O filme
é repleto de dialogos, no entanto de contelldo minimo, corriqueiro, assim como a trama gque 0s
contém. As falas repletas de informagdes de enredo, meticulosamente estruturadas em um
roteiro classico que étido como o “senhor” da histéria, sdo substituidas por conversas triviais,
sem dados reveladores, as quals se afastam das normas do discurso e se aproximam de um
despojamento tipico da oralidade informal. Ademais, o filme ndo possui um desfecho, pois
vemos apenas “Rulo” voltando para casa depois de mais uma experiéncia laboral frustrante,
sem que isso signifique o fim da sua histéria. O que ocorre nesta forma de narrativa, fluida e
aberta, € uma desconstrucdo da ideia de principio e conclusdo. O filme comegou em um ponto
gualquer, e é assim também que vai terminar. Tal formato, vale salientar, ndo era bem-vindo
na tradicdo classica onde o0 encadeamento ordenado, e, primordialmente, cronolégico das
acles, € uma convencao pouco desafiada.

A predilecdo destes cineastas de 1990 por histérias minimas, ndo traz consigo a
negacdo de uma abordagem do coletivo, pelo contrario, a reflexdo acerca da realidade socia
reverberava, com intensidades diferentes, em seus filmes. Em Rapado e Pizza, birra, faso é
abordada a questdo de uma juventude ociosa e sem perspectivas de futuro, desesperancada
pela crise Nacional, e que vé nos maus habitos e na violéncia uma forma de se movimentar.
Rey Muerto constroi um discurso feminista, de aversdo ao machismo social que assombra a
Argentina ha décadas. JA Mundo Grua toca nos pontos do desemprego e da exploracéo
trabalhista. No entanto, tal reflex8o acerca da problematica coletiva é suscitada a partir de
histérias particulares, em uma proposta de individualizacdo do drama social.

Nesta altura do texto, nos parece interessante retomar um sucinto contraponto entre os
nuevos cines de 1960 e 1990. Ja trouxemos a ideia de que ambas as geragdes compartilhavam
de um desejo de renovacdo das cenas cinematogréficas antecessoras, quais sgjam, as cenas de
1950 e 1980, cujas producoes refletiam os formatos e contelidos de um cinema comercial
clédssico e hegembnico. Ta renovacdo, em um espectro mais amplo, se expressava pela
proposta de ressignificar o cinema nacional, explorado enquanto produto do mercado do
entretenimento, para transformalo em um veiculo comunicacional e artistico capaz de
problematizar a realidade a qua pertence. A partir desse ponto maior em comum, estes
nuevos cines também se aproximam nas maneiras de combater a |6gica dominante que o0s

mantinha a margem.
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Nesse sentido, ambos pertenceram as cenas independentes de suas épocas, apostando
em meios alternativos de realizagdo e circulagdo para os filmes, além de compartilharem de
uma temética Nacional, que negando abordagens universais, se voltava para a realidade social
e cultura do povo argentino. Podemos ainda acrescentar, um semelhante impeto de
transgressdo a linguagem narrativa cléssica, expressado, sobretudo, pelo enfraquecimento do
roteiro em detrimento de uma valorizagdo da mise-en-scene, tanto visual, quanto sonora; pelo
embate ao verbocentrismo; pela predilecdo por uma conducgdo narrativa ndo linear e de finais
abertos; pela saida dos estudios e adogdo da cidade de Buenos aires como locagao principal.

Para Verardi (2010), o fato de pertencerem a distintos contextos socio-politico-
econdmicos, traz a tona diferencgas entre esses movimentos, como o fato da geracdo de 1990
gozar de um profissionalismo e de um conhecimento técnico mais sistémico, uma vez que
diferente da de 1960, teve acesso as escolas, universidades e cursos de cinema que sO
comegaram a existir no contexto Portenho a partir da década de 1970. Além disso, a cena
contemporanea contou com subsidios do governo, enquanto que a vanguarda moderna era
ignorada e rechacada pelo Estado ditatorial, o que inclusive foi determinante para o completo
desaparecimento do movimento, como vimos anteriormente. No entanto, segundo a autora, o
mais sintomético para este paralelo entre 0s nuevos cines, é o fato de o movimento atual ter
resgatado uma atitude critica e ativa adotada pelo cinema moderno portenho, de conceber o
filme em um didlogo permanente com as questdes do seu tempo.

De fato este resgate aconteceu, porém, permeado pela distncia contextual das
referidas épocas. Em meio a situagdo politica extrema de uma sucessdo de ditaduras, 0 nuevo
cine de meados do século adotou uma postura militante, partidéria, fazendo de seus filmes
veiculos de uma ideologia contra o estado das coisas, seguindo assim toda uma ldgica do
transgressor movimento moderno ocidental. A mensagem politica era explicita e circundada
de motivos revolucionarios. JA 0 novo cinema contemporaneo se constr6i em meio a uma
democracia ainda em consolidagdo, assombrada pelas pesadas herangas dos sucessivos
periodos de estado de sitio, que luta para se estabilizar politicamente e economicamente, e
gue, portanto, traz suas proprias mazelas sociais.

O individuo ndo sofre mais uma opressao direta e explicita que o instigue areagir, mas
sim sofre frustracOes pontuais e reiteradas, consequentes de problemas sociais mascarados,
que v3o |he minando a vontade de mudar o que parece sem soluc&o. E nesse contexto, que o
nuevo cine de 1990 encontra como meio de expressdo a particularizagdo da problematica
coletiva, tocando de forma s(til e sugestiva na questdo social, propondo ao espectador, muitas

vezes por meio de simbolismos e metéforas presentes em enredos intimistas, uma reflex&o, e
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ndo uma militancia, frente a realidade a qual pertence. “ Essa geracdo filma conflitos pessoais,
da esfera do individuo, pequenas histérias da geografia intima, nas quais sentimos o impacto
da crise nacional, e quase sempre a apatia e a perplexidade em que ficou imersa a populagdo
(...)” (MOLFETTA, 2008, p. 177 apud BARRENHA, 2011, p. 35).

Mundo Grua, como vinhamos analisando, sintetiza bem esta nova maneira do cinema
de lidar com a redlidade tangivel, sendo considerada uma pelicula emblematica para
pensarmos a cena contemporanea portenha, e ndo apenas por i1sso, mas por uma confluéncia
de fatores. reline as caracteristicas basicas de producdo, linguagem e contelido de seus
antecessores do NCA, e as difunde no contexto cinematografico Nacional e Internacional ao
vencer categorias importantes (melhor diretor e melhor ator) do | BAFICI (1999), e a partir
dai alcancar uma circulagéo bastante expressiva®. Assim, o filme fecha o ciclo de formacao,
iniciado com Rapado (1992) e levado adiante por Histérias Breves (1995), Pizza, birra e faso
(1997), para citar os mais relevantes, do que viria a ser o cinema contemporaneo Portenho do
século XXI.

A premiacdo de uma obra icone para 0 Nuevo Cine Argentino na primeira edi¢éo do
Buenos Aires Festival Internacional de Cine Independente — BAFICI, sinaliza a importancia
do evento para a difusdo e amadurecimento desta cinematografia. Ao longo da era 2000 o
BAFICI exibiu centenas de filmes que traziam as caracteristicas narrativas e estéticas
definidoras deste cinema contemporaneo Nacional, funcionando como um compilador do
movimento. Surgido em um contexto favoravel para a subversdo de antigos formatos, o
festival abriu suas portas para o cinema independente e se prop0s a ir de encontro ao esquema
turistico, glamoroso, dlitista e comercial que caracterizava os eventos de cinema na Argentina.

Dessa maneira, movimentou a cena cinematografica de seu tempo ao apoiar 0 novo.

A combinagdo escolas\universidades de cinema e arte e seus milhares de
estudantes, a nova critica, o teatro independente, as novas tecnologias e a
“ampliacdo da quantidade de telas’ permitiu o inicio e a multiplicacdo dos
efeitos do BAFICI. Ele formou a cinefilia dos novos cineastas, facilitou a
exibicdo no exterior do cinema independente argentino, alimentou e ampliou
a nova critica, multiplicou os espectadores, concedeu a possibilidade de
exibicdo de obras que de outra forma jamais teriam sido realizadas, e por
isso disponibilizou um quadro estimulante para a criag@o a partir de apostas
aternativas as habituais. Excelentes filmes tem o BAFICI como Unico
horizonte possivel (CAMPERO, 2009, p. 46).

2> Mundo Grla ati ngiu uma média de 70 mil espectadores.
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A era 2000 é palco de um periodo préspero para o Nuevo cine, uma vez que a cena
independente passou a contar com maiores aportes do governo. Durante a década de 1990, a
gestédo do INCAA foi, primordialmente, filiada a politica Neo-liberal do Presidente Carlos
Menem (1993-1999), a qual, seguindo a tendéncia deste governo, priorizou investir em
producdes enquadradas em um sistema comercial e ja mercadologicamente estruturadas,
geramente, financiadas por grandes corporacbes midiaticas, dentro de uma ldgica
corporativista, onde ndo havia muitos espacos para 0 apoio a filmes fora desse férma. No
entanto, na virada do século, e com a mudanca de governo®, a situacdo comecou a se
modificar. “Mediante o decreto 531\2000, o INCA estabeleceu um limite para 0 montante de
créditos e subsidios para que os filmes “grandes’, ndo levassem todos os fundos que o Estado
destinava ao cinema.” (CAMPERRO, 2009, p.41) Dessa maneira, mais projetos autbnomos
puderam ser contemplados com verbas publicas, o que impulsionou diretamente a
produtividade da cinematografia independente Portenha.

Foi neste cenario de efervescéncia produtiva, que ocorreu em 2001, a terceira, e
emblemética, edicdo do BAFICI. A esta atura, tendo consciéncia da consolidagdo de uma
promissora onda contemporanea no ambito cinematografico Nacional, e gozando do prestigio
de figurar entre os principais festivais de cinema da América Latina, 0 evento montou uma
mostra especial em sua programagao, denominada “Lo nuevo de lo nuevo” (O novo do novo),
gue reuniu diversos titulos alinhados com as caracteristicas produtivas, teméticas e narrativas,
do que estamos problematizando aqui como sendo o Nuevo cine argentino. Esta mostra
explicitou a conexdo em distintas camadas entre os filmes de sua grade e entre eles e tantas
outras obras independentes realizadas neste periodo, conexao esta que vinha sendo anunciada
e enaltecida pela nova geracdo de criticos desde meados de 1990. Ademais, a forte projegdo
do BAFICI no cenério ocidental contribuiu para a difuséo desta perspectiva de um nuevo cine
para o mundo, fazendo com que este ciclo se tornasse reconhecido internacionalmente.

Dentro desta perspectiva, e, sobretudo, a partir do século XXI, para grande parte do

ambito da critica, bem como para 0 da academia, o Nuevo cine argentino trata-se de um

2% Sobre o fim do Menemismo, CAMPERO (2009, p. 41) comenta: “Volviendo a 1999, la cinematografia
menemista se despidid consumando la vergonzosa seleccién de Manuelita como pelicula argentina que
competiriaen los premios Oscar. (...) y que habia sido subsidiada por el Estado, através del INCAA, en unacifra
millonaria y escandalosa para la época: $ 4.256.232 (convertibles a dblares). En la produccion estaban
involucrados, entre otros, Manuel Garcia Ferré Entertainment y la gran empresa multimedial TELEFE. Si bien el
cambio de gobierno nacional no trajo aparejado um cambio para el pais (a grandes rasgos, Fernando De la Rla
continud con la politica econémica de Carlos Menem), el cambio en la gestion del INCAA si fue significativo.
Quien estuvo a cargo del mismo fue el abogado José Miguel Onaindia. (...) y desde un primer momento se
propuso apoyar a cine independiente y estimular las Operas primas. Una de sus primeras medidas fue obligar a
los responsables de Manuelita a devolver parte del financiamiento que habia obtenido”.
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movimento consolidado, com notdrias e inegaveis especificidades logisticas, narrativas e
tematicas, sendo compartilhadas por um nimero cada vez maior de produgdes. Nas esferas da
realizagcdo e da exibicédo, ao apoio governamental materializado por meio do INCAA, e ao
eficiente mecanismo de colaboracgo entre os realizadores?’, podemos somar & coproducéo
com Fundacdes internacionais’®, ligadas aos principais festivais do mundo, como uma
importante base estrutural para o0 movimento. No que diz respeito as coincidéncias narrativas
e tematicas, problematizadas em momentos distintos deste texto, elas podem ser assim

resumidas.

Finais abertos, auséncia de énfase, auséncia de alegorias, personagens mais
ambiguos, aversdo ao cinema de tese, trajetdria algo errética da narracéo,
personagens zumbis imersos no que lhes passam, omissdo de dados
nacionais contextuais, oposi¢éo a demanda identitaria e & demanda politica:
todas estas decisfes que, em maior ou maior medida, se detectam nestes
filmes, fazem a opacidade das histérias, que em vez de nos entregar tudo
digerido abrem o jogo da interpretacdo (AGUILAR, 2006, p.27 apud
BARRENHA, 2011, p.35).

Embora a heterogeneidade estética que distingue essas criages ficcionais, tdo notoria
guanto a aproximacao narrativo-tematica citada por Aguilar (2006), seja igualmente admitida
por criticos e estudiosos, alguns pesquisadores, sobretudo, na Ultima década, vém
identificando tracos estilisticos recorrentes nas produgdes do NCA, tais como um maior
esforco na composicdo de uma mise-en-scene que contemple um realismo estético
(BARRENHA, 2011; CUNHA, 2013), e a minuciosa construgdo sonora dos ambientes
(AGUILAR, 2006; CAMPERO, 2009; CONSTANTINI, 2007).

Para o presente trabalho, interessa especificamente este dltimo ponto, o qual nos
parece ndo ser exclusivo do cinema contemporaneo argentino, tendo em vista que a revolucgao

*” Principalmente no inicio do movimento, era comum a colaboragéo profissional entre os diretores. A titulo de
exemplo: Em Mundo GrUa (Pablo Trapero, 1999), Lisando Alonso aparece nos créditos como assistente de som,
em 2001, no longa de estreia de Alonso, La Libertad, Trapero figura como um dos produtores associados, junto
com Martin Rejtman, diretor de Rapado (1992). Ja neste Ultimo filme citado, Alejandro Agresti, diretor de
Buenos aires Viceversa (1996), outro titulo emblematico para o NCA, atua enquanto produtor. Isto para citar
apenas alguns casos desta interseco.

*® Barrenha (2011, p. 28) comenta que no caso do NCA essa coproducdo com as fundagdes internacionais,
geramente ligadas aos principais festivais internacionais, € apenas financeira e ndo artistica, e que estes 6rgdos
costumam financiar parte dos filmes, e ndo a sua totalidade. A pesquisadora cita as mais recorrentes no apoio ao
Nuevo Cine Argentino, inclusive sd0 justamente estas que aparecem nos créditos de quase todos os filmes citados
neste tépico. “Entre os parceiros continuos, estdo Hubert Bals Fund (criado em 1988 e vinculado a organizagdes
governamentais holandesas e ao Festival de Rotterdam), Fonds Sud Cinéma (criado em 1984 pelo Ministério de
Assuntos Exteriores francés, é dirigido a produgdo de paises em desenvolvimento), Sundance Institute (criado
em 1981 pelo ator Robert Redford, é uma organizac8o norte-americana sem fins lucrativos dedicada a descoberta
e ao desenvolvimento de novos artistas, responsdvel também pelo Festival de Cinema de Sundance) e Programa
Ibermedia (fundo criado em 1997 com aportes espanhdis, portugueses e latino-americanos)”.
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tecnol 6gica fonogréfica dos anos 1990, momento em gue todas as etapas de construgdo sonora
se tornaram digitais, repercutiu em distintas cinematografias ao redor do mundo. E possivel
perceber a partir dai uma onda generalizada de valorizagdo da matéria sonora nos filmes,
sobretudo, no que diz respeito aos ruidos. Isto porque a vertiginosa evolucdo técnica na area
possibilitou a multiplicagdo dos recursos estilisticos sdnicos exploréveis em relacdo aos
referidos elementos (som ambiente, foleys, efeitos), cujo aproveitamento criativo na era pré-
digital eradificultado pelas limitacfes tecnol égicas.

Ademais, o cinema contemporaneo apostou na flexibilizagdo de engessadas
convencdes classicas, como a relativizagdo do dominio do didlogo na conducdo do enredo e
da soberania da musica na mobilizac&o emotiva do espectador, 0 que conferiu a representagdo
dos sons do mundo um maior espaco no desempenho de papéis significativos para a
construcdo diegética. Neste momento, julgamos importante pensar de forma contextual sobre
este processo no ciclo contemporaneo do cinema Portenho, como uma maneira de iniciarmos
nossa trajetdria pelo universo sonoro de Lucrecia Martel.

A mudanca de perspectiva em relacdo ao papel dos componentes audiveis no ambito
do nuevo cine é sintoma de um quadro mais amplo de renovagdo da linguagem filmica
adotada pelo cinema anterior, a qual era filiada a corrente classica. Guiados pelo idea da
transparéncia e da verossimilhanga na constru¢do do mundo diegético, grande parte dos filmes
do periodo da redemocratizacdo explorava o ruido como um elemento secundario, fadado a
missdo de reforcar o carater mimeético da dimensdo visual, limitando-se, portanto, a compor a
imagem. “(...) parecia haver certa condenagdo a um naturalismo gque aprisionava 0S recursos
do som e da montagem, impedindo-os de expandir o discurso a outros horizontes.”
(BARRENHA, 2011, p.38). A quebra a este naturalismo cléassico proposta pela nova onda
contemporanea, expandiu as possibilidades de criacdo dos sons mundanos nos filmes para
além de uma funcdo utilitéria

Nesse sentido, alinhados com uma perspectiva filmica moderna de expansdo da
significacéo do filme por meio da concesséo de grande liberdade fruitiva ao espectador, e com
acesso aos avangos da tecnologia digital, os cineastas da nueva onda utilizavam os ruidos
como elementos potencialmente significativos nos engendramentos narrativos e estéticos da
diegese. A quebra da hierarquia e da estratificagdo que caracterizava a cléssica construgéo
audivel foi empreendida, os didlogos foram retirados do topo, e os filmes passaram a ser
compostos por um latente andgama sbnico, onde musicas, vozes, sons ambiente, foleys e
efeitos eram harmonizados e valorizados em pé de iguadade no toldo da significagdo
ficcional. Usando como exemplo Rapado e Pizza, birra, faso, Campero (2009) identifica tal
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construgdo sonica nestes filmes a partir “(...) de um tratamento sofisticado das distintas
camadas de som, onde tudo 0 que se escuta faz parte deliberada da mise-en-scéne’
(CAMPERO, 2009, p. 33).

A partir da observacéo de obras embleméticas do NCA, como aquelas citadas ao longo
deste texto, é possivel estabelecer uma relacdo entre a peculiar predilecdo por enredos
minimos e um correspondente aproveitamento detahista dos eventos sonoros mundanos.
Embutidos dentro de uma narrativa cotidiana e contingencial, os sons que circundam os
personagens se destacam enquanto componentes que constroem espacos, tanto quanto as
imagens, aém de invocarem dramaticidade as acles.

A poténcia sonora gque nos cerca, primordiamente desval orizada na realidade tangivel
enquanto elemento cultural e estético (SCHAFER, 2001; CHION, 2011), quando representada
diegeticamente neste movimento, passa a compor ativamente a constru¢cdo do universo
filmico, suscitando sentidos que permaneceriam ocultos em uma composi¢cdo audiovisual
redundante, onde o &udio apenas reitera o que ja foi dito pela imagem. Se os sons do mundo
s80 recorrentemente ignorados na realidade tangivel, para os espectadores do NCA eles ndo
passam despercebidos durante a experiéncia filmica, ja que frequentemente interferem na
nossa percepcao sobre a diegese.

Em Rapado o ruido caracteristico do motor das motocicletas € um elemento
onipresente que a todo tempo nos conecta com o drama vivido por Llcio. Sem sua
companheirainseparavel o adolescente parece entregar-se ao 6cio, perdendo o impeto de fazer
gualquer outra coisa. Quando o protagonista resolve encontrar, por meios ilicitos, uma
substituta para suas andancas, um evento sonoro especifico demarca sua escolha, antes
mesmo dele comegar a agir. Isto ocorre na sequéncia em que ele vai raspar o cabelo, onde 0
ruido da maquina que é passada em sua cabeca evoca a sonoridade de uma moto, e este som,
representado de forma alta e repetitiva, nos remete a sua determinagdo, desorientada, de
possuir aguele veiculo.

Jaem Mundo GrUa, os estrondos emitidos pelos colossais equipamentos de construcéo
compdem a paisagem sonora caracteristica de uma metropole, conferindo toda uma textura ao
espaco urbano representado, elemento fundamental para o desenvolvimento da histéria
cotidiana que se desenrola. A sonoridade imperiosa das méaquinas evoca um contraste tipico
de paises subdesenvolvidos, onde o desenvolvimento da cidade é acompanhado pela destoante
intensificacdo da desigualdade social. Buenos Aires cresce, enquanto a situacdo de “Rulo” s
piora. Ademais, o som da obra evoca a superioridade das maquinas em relagdo ao
protagonista, que se mostra incapaz de opera-las. Assim, tais eventos sdnicos remetem a
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inadequacdo dele aguele ambiente opressor e desumanizado, e mesmo quando ele migra para
o trabalho no campo, 0 som dominante do desenvolvimento maguindrio continua a pontuar a
estagnacao de sua vida.

Destacamos dois filmes Portenhos do inicio do século que também trabalham
criativamente com a representacdo dos sons do mundo, tanto na composi ¢ao de espagos, CoOmo
na construcdo de atmosferas especificas que revelam aspectos determinantes sobre a relacéo
cotidiana do personagem com o seu meio. Em La Libertad (Lisandro Alonso, 2001), a quase
auséncia de didogo potencializa a presenca dos ruidos, e os sons que circundam o
protagonista sdo meticulosamente ouvidos. “Misael” € um lenhador que passa os dias imerso
na floresta, totalmente integrado com aguele ambiente, onde vive cada pequena agdo de sua
rotina. Os sons produzidos pelo personagem, desde os minimos (passos, respiracéo, etc.) até
0S mais impactantes, como os que soam do choque entre seu machado e os troncos/galhos das
arvores, se harmonizam com a acustica da natureza. Este amalgama sbnico parece se propor a
revelar uma relagdo organica onde homem e meio se influenciam mutuamente a todo tempo.
Misael muda a paisagem e ao mesmo tempo € modificado por ela.

Em contrapartida, no longa Bolivia (Adridan Caetano, 2001), observamos um completo
caos sonoro onde tal desarmonia pontua a dramaticidade da vida sofrida dos imigrantes
ilegais. Freddy é Boliviano, recém-chegado em Buenos Aires, para onde veio em busca de
trabalho e dignidade. Passa a ser empregado no bar de Henrique, que também emprega a
paraguaia Rosa. Os estrangeiros trabalham em um ritmo desumano, por um salé&rio miseravel,
enquanto sdo bombardeados por piadas xenof dbicas.

O filme se passa quase todo dentro do bar, locagdo principal, cuja mise-en-scene é
permeada por umaincessante profusdo de sons, advindos de distintas fontes ao mesmo tempo.
Ao som da TV, sempre ligada, e a0 burburinho de vozes, somam-se 0s inUmeros ruidos
tipicos de um bar, meticulosamente distribuidos e destacados na cartografia da cena, uma vez
gue o volume desses componentes consegue se sobrepor em varios momentos ao das musicas
e vozes coexistentes. Tais sons ruidosos sdo frenéticos e onipresentes, uma vez que Sao
produzidos pelo trabal ho ininterrupto e estressante da dupla de imigrantes.

Esta construgdo sonora cadtica engendra um sentido de opressdo, como se 0s
personagens fossem reféns daquel a desgastante rotina auditiva. Ao entrarmos em contato com
estes sons do entorno, somos convidados a compartilhar da atmosfera de turbuléncia e
inconstancia que permeia o cotidiano dos estrangeiros gque vivem a margem. A morte de
Freddy é a Unica cena silenciosa do filme, o que potencializa a carga draméatica da sequéncia
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gue simboliza ndo apenas o fim de sua vida, mas, sobretudo, o fim da sua luta pela
sobrevivéncia.

Retomando o ano de 2001, marco para a consolidagao dos contornos do Nuevo cine
Argentino com a representativa terceira edicdo do BAFICI, chegamos a estreia do primeiro
longa-metragem de Lucrecia Martel: O Pantano. Tal coincidéncia de datas nos leva a
contrapontos interessantes que permeiam a ligagdo entre a diretora e o0 movimento que a
circunda, onde, nesta relacdo, é possivel observarmos pontos de contato, t&o notorios quanto
as questdes dissonantes. A propria Martel, como vimos no inicio deste capitulo, ndo se sente
parte desta nueva onda que para ela seria mais um conjunto de coincidéncias do que um
movimento artistico consciente. A ndo integracdo de seu filme a emblematica mostra Lo
nuevo de lo nuevo do |11 BAFICI, festival vitrine desta cena contemporéanea, ja demonstra um
desencontro entre acineasta e o NCA.

Arriscamos afirmar que tal Situagdo poderia ser explicada pelo fato do evento
contemplar primordialmente o cinema independente, cuja esquemética de producéo e exibicdo
destoava daguela adotada em O Pantano. Enquanto os filmes exibidos no BAFICI eram
realizados com baixos custos e tendo como principais fontes de financiamento o INCAA e as
coproducdes com as fundacdes ligadas aos festivais, 0 primeiro longa-metragem de Martel
obteve um orgamento mais expressivo. Isto porgue aos citados aportes governamentais do
INCAA e de fundagBes estrangeiras®® somou-se & parceria com produtoras de médio porte,
entre as quais, as Argentinas Lita Stantic e Cuatro Cabezas, e a espanhola Wanda vision.
Todo esse suporte facilitou a circulagéo do filme nos principais festivais do mundo, o que
possibilitou projecdo a carreira da diretora. “Ganhar o prémio Alfred Bauer (concedido a um
trabalho inovador) no 51° Festival de Berlim, em 2001, significou uma importante plataforma
de lancamento internacional que se traduziu em mais galarddes e estreia em salas europeias e
norte-americanas’ (BARRENHA, 2011, p.81).

A trama desenvolve-se a partir de dois acidentes banais que ocorrem no mesmo dia e
unem as familias das primas Mecha e Tali, que embora morem na mesma regido, nao
conviviam h& tempos. N&o ha nenhum grande acontecimento no roteiro, mas sim uma por¢ao
de pequenos fatos contingenciais que vao delineando a estranha convivéncia entre o0s parentes.
A narrativa segue o fluxo do cotidiano dos personagens, sem se preocupar em estabel ecer

relacdes de causa-efeito entre as agles corriqueiras que desempenham. A tematica coletiva é

*® Nos créditos de abertura de O Pantano, além das produtoras associadas, aparece o apoio do INCAA e de
diversas fundagdes internacionais. Fondazione MONTECINEMAVERITA; Fundacion Octubre; Sundance
Institute; Programa |bermedia; Fonds Sud Cinéma.
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incorporada ao nucleo familiar, onde se configuram, neste nivel micro, as relagdes de poder
gue permeiam a vida em sociedade, como aquelas entre patrdes e empregados, brancos e
mesticos, ricos e pobres, velhos e jovens, homens e mulheres. Ademais, a decadéncia
financeira e moral que permeia o nucleo de Mecha remete a crise econdmica e politica que
atingiu milhares de argentinos durante a turbulenta década de 90. O negécio familiar davenda
de pimentdes vai de mal a pior e o pouco lucro que da é fruto de uma relagdo nebulosa entre
José, filho mais velho de Mecha, e Mercedez, ex-amante de seu marido e também sua ex-
amiga.

Dentro desta perspectiva, O pantano® aproxima-se da tendéncia do Nuevo cine de
abordar histérias minimas por meio de uma proposta narrativa que constroi a diegese aos
moldes da opacidade moderna, com a predilecdo por finais abertos, por personagens
ambiguos e pela descontinuidade espago-temporal, além de compartilhar do mecanismo
temético de individualizacdo do drama social em detrimento de uma tomada de posicdo
politicamente engajada. Neste ponto, tal aproximagdo entre movimento e diretora pode ser
entendida como fruto do compartilhamento, ainda que desarticulado, de um mesmo impeto de
reciclagem do cinema Portenho anterior, fiel seguidor da tradicdo cléssica. No entanto,
mesmo aderindo a esses aspectos temético-narrativos mais homogéneos, a diretora langca méo
de uma construcdo diegética que destoa daguela empreendida pelo movimento que a cerca.
Segundo BARRENHA (2011), tal distanciamento seria influenciado pela divergéncia entre os

esguemas produtivos adotados.

(...) seu edtilo de filmagem rigido difere do da maioria dos outros
participantes do NCA, onde os meios de producdo determinam uma linha
estética. Assim, neste ponto, o cinema de Lucrecia aproxima-se de padrées
mais tradicionais, enquanto as ideias de um cinema independente no sentido
artesanal marcam com forca principalmente os primeiros filmes dessa nova
onda — um espirito de captura dos acontecimentos de maneira crua que
constantemente evoca o documenté&rio (ou pela utilizacdo de material
documental, ou pela adocdo de uma plastica propria do documental)
(BARRENHA, 2011, p. 59).

Para além de um sistema produtivo mais consistente que proporciona a elaboragéo
mais polida dos recursos estilisticos, em O pantano as nuances documentais, da maneira
colocada por Barrenha (2011), ndo sdo, de forma alguma, buscadas. Pelo contrério, tudo no
filme revela seu carater postico, desde os sons hiper-readistas e dos enquadramentos axiais até

30 Aspectos acerca do som deste filme serdo problematizados de forma detalhada no Gltimo capitulo do texto,
momento em gque propomos a analise minuciosa da representacdo dos sons do mundo na filmografia de Martel.
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a construcdo temporal que, por vezes, comprime ou dilata o instante da agéo. A peculiaridade
desta composicao advém, sobretudo, pelo fato de se desenvolver no &mbito de uma narrativa
cotidiana e ordinaria, que, portanto, se apropria de elementos naturalistas.

Ademais, somos invadidos por sensag0es de tensdo, suspense, aflicéo,
primordialmente, evocadas pelos sons que circundam os personagens, contudo nada na trama
esclarece 0s perigos implicitos que transitam neste espago ficcional aparentemente
corriqueiro. Este paradoxo envolve a fruigdo espectatorial em um amagama de estranhamento
e identificagcdo que se apresenta como a chave da decodificagdo diegética. N&o h& um porto
Seguro para a nossa percepcdo que parece vagar livre pelo universo filmico projetado e
modulado por distintos guias.

(...) O olhar pessoal é recorrente e permanente, e 0s planos estdo quase
sempre compostos com as possibilidades visuais proprias de algum
protagonista. O realismo de Martel se constréi a partir de sua prépria
subjetividade e experiéncia. Ao mesmo tempo, ao fazer téo subjetivo o ponto
de vista e submeter a mise-en-scéne as possibilidades de apreensao do real
mas mediada pela subjetividade, pde em conflito e questiona a no¢do de
realismo (....) Mostra que toda realidade é construida e assim constréi um
olhar mais cirargico que panoramico (CAMPERO, 2009, p.51).

Esta maneira especifica de construir o universo filmico, onde a naturalidade evocada é
constantemente permeada por uma intrusa atmosfera irreal, também esta presente nos outros
dois filmes da diretora, apresentando-se como uma base sdlida para o estabelecimento de seu
estilo autoral. A espontaneidade, a perspectiva diegética organica e despojada, que norteia as
ficcBes mais embleméticas do NCA, na obra de Martel, serve apenas como isca para capturar
nossa percepcdo e depois nos lancar em umateia de sentidos, assim, a diretorarecorre a“(...)
uma cuidada aparéncia de naturalismo como um meio direto de baixar a guarda do espectador
e introduzi-lo com maior facilidade em um plano profundamente subjetivo e desgarrado”
(PENA, 2003, p.125).

Tal construgdo particular da instancia ficcional que nos apresenta um mundo familiar
permeado por uma aurea enigmatica, afina a proposta de Martedl com uma espécie de
“reglismo sensorid” (VIEIRA, 2013)* que caracterizaria uma tendéncia da producéo
contemporanea, também referenciada a partir de outras denominagdes tanto por parte da
critica, quanto da esfera académica.

1y o prefiero que no se le veala cabeza alos actores y tener las voces separadas para hacer una buena mezcla
em determinadas escenas, eso |o podes ver en cualquiera de las tres peliculas, porque prefiero mucho mas la
cualidad delavoz”.
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Alguns (o jargéo critico da revista Cahiers du Cinéma, por exemplo,
cristaliza o termo) se referem a esse conjunto como “cinema de fluxo”
(OLIVEIRA JUNIOR, 2010), outros como “minimalismo expressivo’
(PRYSTHON, 2012), ou mesmo a partir do genérico rétulo de “world
cinema’ ou cinemamundial (PRYSTHON, 2013, p. 104).

Na perspectiva de construcdo da realidade diegética das producgdes sob a égide deste
“realismo sensoriad” o raciocinio sobre a trama ndo se apresenta enquanto forma de
compreensdo diegética, cedendo espaco para que sgamos guiados, sobretudo, por nossa
experiéncia afetiva. Isto porque, indo de encontro a narrativa filmica convencional, esses
filmes ndo apostam no estabelecimento de uma relagdo incessante de causa e efeito que
conectaria 0s eventos filmicos, mas sim investem na vagueza do sentido do enredo, na
opacidade dramatUrgica, para propor uma experiéncia fruitiva mais sensoria que racional.
Assim, ndo € o pensamento |6gico, mas sim os sentidos do espectador, que sdo requisitados
Nno processo de imersdo nestas narrativas peculiares. “(...) em lugar de se explicar tudo com
acles e didlogos aos quais a narrativa esta submetida, adota-se aqui um certo tom de
ambiguidade visual e textual que permite a apreensdo de outros sentidos inerentes a imagem
(..)" (VIEIRA, 2013, p. 490).

Ta ambiguidade visua nos filmes de Martel, é operada, principalmente, por um
minucioso jogo audiovisual, onde o0s sons, ao irem além do sentido instantaneo das imagens,
engendram significados proprios que redimensionam aquilo que vemos. Foleys, sons
ambientes e efeitos, sdo meticulosamente inseridos no universo filmico para transcenderem a
obviedade que demarca a verossimilhanca da dimensdo visual e assm suscitarem menos a
compreensdo objetiva, e mais a percepcdo sensorial do espectador a se conectar com as
subjetividades que conferem sentido a diegese.

Na abertura de O Pantano, anaisada detalhadamente no Ultimo capitulo, se fazem
presentes dois recursos estilisticos sonoros determinantes para a composicdo deste estilo
peculiar da diretora, quais sgjam, o hiper-realismo sonoro e 0 uso de sons acusméaticos.
Enquanto o primeiro propde uma modificagdo nas propriedades naturais do arquivo sonico
(amplitude, frequéncia) buscando potencializar sua forga sensorial, assim como ocorre com 0
ruido peculiar da taca de Mecha e com o “arrastar” das cadeiras de seus convidados, 0
segundo dessincroniza o som de sua fonte imagética como uma forma de ampliar as
possibilidades fruitivas do conjunto audiovisual, a exemplo da queda da protagonista a qual
N&o assi stimos, mas escutamos.

Ambas as estratégias sonoras, recorrentemente explorados nas sequéncias de Martel,
parecem ndo servir tdo bem as intengbes de ordem mais naturalista-documental que
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predominam no Nuevo Cine Argentino. Embora, mesmo dentro desta perspectiva diegética
mais crua, e que mesmo, de maneira geral, 0 movimento também proponha uma construcéo
sonica autdbnoma e expressiva, capaz de acionar subjetividades, os caminhos tomados, ainda
gue por vezes se cruzem, Ndo sa0 0S Mesmos que a diretora, 0 que aponta outro ponto de
distanciamento entre eles. Nas obras do NCA, o que predomina € a constru¢do sincrénica do
composto som-imagem, além da exploracdo de sonoridades hiper-realistas ndo se propor a
criagdo de uma aurea enigmatica que paira sobre universos ficcionais naturalistas, como no
caso da filmografia de Martel. No proximo topico, quando nos debrucaremos sobre a questdo
sonora como um proeminente trago estilistico da obra de Martel, esta particularidade acUstica
brevemente comentada aqui se tornara mais clara.

Por ora, continuemos nossa andise sobre a trgetéria do cinema portenho
contemporaneo. Apos ter atingido o auge de seu amadurecimento em 2001, 0 nuevo cine entra
em um momento de crise nos anos seguintes, demarcado pelas dificuldades de acesso ao
apoio governamental o que contribuiu para um processo de homogeneizagdo criativa do
movimento. Este quadro é influenciado pelo contexto nacional, j& que nos primeiros anos do
novo século a Argentina sofria as sequelas econbmicas, ingtitucionais e sociais da politica
neoliberal que comandou o pais durante toda a década de 1990%.

Neste momento de instabilidade, o INCAA, principal fonte de financiamento do
cinema independente, passou a apoiar quase que exclusivamente filmes idedlizados e
produzidos dentro de um esgquema comercial, sobretudo, a partir da gestéo de 2003, quando a
vertente mercadoldgica do cinema passou a guiar a acdo deste érgdo. O intuito maior era
lucrar e assim combater a recessdo que ameacava 0 ambito cinematogréfico (CAMPERO,
2009). Nesse sentido, as produgdes independentes ou se encaixavam nesses moldes, muitas
vezes tendo que abrir mdo de opcdes narrativas e estilisticas para aderirem a um formato
convencional que visava a garantia de lucro, ou tinham poucas chances de receberem

*? Durante 12 anos a Argentina foi comandada pela politica neoliberal Menemista, de 1989-1999 pelo préprio
Carlos Menem e de 1999-2001 por Fernando de La Rua, aliado do governo antecessor. Este periodo em termos
politicos foi marcado por inimeros escandal os de corrupgdo, pela atenuacdo dos horrores da ditadura por meio
da concessdo do perddo do Estado a diversos militares que participaram dos sucessivos golpes que marcaram a
histria do pais, e pela intencdo de Menem de perpetuar sua gestdo na Argentina mesmo que por meio de seus
aliados. Em termos econémicos foi um periodo de privatizacGes, de diminuicdo da inflacgo, mas de um intenso
aumento do desemprego, e sua consequente piora na qualidade de vida do povo. Este quadro levou a populagdo a
serebelar e, em 2001, Fernando de La Rua renunciou a presidéncia. No entanto, o caos politico-econdmico ja era
enorme e depois desta rentincia cinco presidentes em um periodo de duas semanas se sucederam no comando do
pais. A era 2000 Portenha, portanto, é marcada por uma intensa instabilidade politica, econémica e social,
heranca da década anterior, que reverbera diretamente nos setores culturais e artisticos os quais dependem do
apoio do poder publico.
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gualquer tipo de aporte. “O Instituto obrigou os filmes independentes a seguirem préticas e
canones industriais, a se disfarcarem de ‘filmes grandes” (CAMPERO, 2009, p.83).

Diante desta situagdo, grande parte dos realizadores preferia ceder as exigéncias
formais do INCAA para poder ter seus filmes produzidos e inseridos no circuito exibidor do
gue se manter a margem, sem perspectivas de circulagdo para suas producdes. Este quadro se
apresenta como sintoma da posi¢do de inércia e conformismo adotada pelo movimento apos
seu amadurecimento enquanto tal. Ou sga, havia certo desénimo geral tanto na busca por
novos meios de financiamento, quanto por novas apostas criativas. “O NCA, foi se
acomodando ao seu proprio molde, se tornou previsivel, e so foi capaz de dar as mesmas
respostas que vinha dando. Muitas vezes os recursos e 0 estilo pareciam ter forca de lei”
(CAMPERO, 2009, p.83).

Em meio a esta crise, Martel langa seu segundo filme em 2004, A Menina Santa, cujo
contexto produtivo mais uma vez destoa do caminho trilhado pela maioria dos integrantes do
Nuevo cine. O filme, apesar de ter recebido verba do INCAA, ndo dependeu do setor publico
para ser realizado uma vez que foi produzido pela El deseo, produtora de grande porte gerida
pelos irmados Almoddvar, os quais atuaram como produtores executivos do longa, além de ter
recebido aportes de fundagdes internacionais. Este suporte de realizagdo mais consistente®,
reflexo também da projecéo positiva alcancada pelo primeiro longa da cineasta, como vimos
anteriormente, contribuiu para que este trabalho galgasse voos ainda mais atos, o que
consolidou o nome da diretora no grupo dos principais realizadores latino-americanos da
contemporaneidade.

O prestigio de Lucrecia continuou ascendente com La nifia santa: o filme
estreou na disputa principal do 57° Festival de Cannes, competindo pela
Palma de Ouro; o The New York Times colocou-o entre os dez melhores
langamentos de 2005 nos Estados Unidos; e Lucrecia comegou a ser
incessantemente convidada para palestras, conferéncias e para fazer parte
dos juris de grandes festivais (BARRENHA, 2011, p.103).

Nesta pelicula, o enredo gira em torno de um insinuante, porém mal resolvido,
tridngulo amoroso entre Dr. Jano, Helena e sua filha Amaia. Logo no inicio do filme, o
médico, que esta participando de uma conferéncia no hotel administrado por Helena e seu
irm&o, molesta Amdlia a0 encostar-se com malicia em seu corpo durante uma apresentacéo

** O filme também recebeu suporte do governo Espanhol por meio do ICAA (Instituto e cinematografiay de las
artes audiovisuales de Espaiia) e das FundagOes internacionais Hubert Bals Fund e Fondazione
MONTECINEMAVERITA. Além do apoio de produtoras de pequeno porte que trabalharam associadas a El
Deseo.
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musical que atrai uma pequena multidéo para frente do hotel. O ato de Jano desperta o desgjo
da menina “santa’, que entende o ocorrido como um sina divino. Esta reagdo é fruto do
momento inquietante que a adolescente vive, dividida entre o despertar da sexualidade e as
aulas de catecismo. A partir deste acontecimento pontual a trama se desenrola e passamos a
acompanhar alguns dias atipicos na vida dos trés personagens.

O padrdo da histéria minima volta a repetir-se neste segundo longa da diretora, onde
uma agdo aleatdria envolvendo protagonistas triviais da inicio ao enredo permeado por tantas
outras acOes desta natureza. A narrativa segue o fluxo da rotina do hotel, locacéo principal do
filme, onde em meio aguele contexto corriqueiro acompanhamos o desenvolvimento
enigmatico de um inusitado jogo de desgos latentes e reprimidos. Ademais, recursos
estilisticos experimentados em O Pantano reaparecem agora como tragos autorais de Martel,
sobretudo, em termos de composi ¢ao sonora.

A Menina Santa (2004) fortalece seu tratamento de todos os elementos que
compdem o filme, sobretudo do som, sobre o qual tem um cuidado obsessivo
a respeito da construcdo de sentido a partir de suas capas distintas: palavras,
ruidos, climas e criagdo de cosmos. Da reza sussurrada aos momentos em
que o Teremim executa determinadas melodias. Para Martel, o som desta
atmosfera define aonde vai a cAmera. Busca, ademais, ndo ser redundante: A
camera ndo informa nada que tenha sido assinalado pelo som. Os didlogos
tampouco tém o objetivo de dar informag@o, mas sim contribuem para a
cosmogonia (CAMPERO, 2009, p.52)*.

Martel segue apostando em uma exploragdo sonica que confronta a escuta natural do
espectador, criando, assim, um mundo diegético reconhecivel e irreconhecivel a0 mesmo
tempo, cuja decodificacdo depende mais dos nossos sentidos do que de qualquer légica. O
enfraguecimento da forca do texto na conducéo do enredo € acompanhado pela valorizagdo
dos ruidos enquanto componentes determinantes para 0s engendramentos de sentido
emanados pela diegese. Dessa forma, a cineasta propde um composto audiovisual onde o som
traz informagdes autbnomas, que independem de uma relagdo mimética com as imagens para
serem compreendidas. Ao entrarmos em contato com sonoridades familiarmente estranhas,
somos convidados a nos conectarmos com a faceta intangivel dos personagens, aspecto
fundamental para o alcance de umaimersdo na historia.

** La nifia santa (2004) se endurece en su manipulacién de todos los elementos que hacen a la pelicula, sobre
todo del sonido, sobre el cual tiene un cuidado obsesivo respecto a la construccién de sentido a partir de sus
distintas capas: palabras, ruidos, climas y creacién de cosmos. Del rezo susurrado a los momentos en que €l
Thereminvox ejecuta determinadas melodias. Para Martel, el sonido de esa atmosfera define dénde va la camara.
Busca, ademés, no ser redundante: la camara no informa nada que ya haya sido sefialado por el sonido. Los
dial ogos tampoco tienen por objeto dar informacién, sino que contribuyen a la cosmogonia
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No decorrer dos anos 2000, a estagnag@o criativa continuou a assombrar o
desenvolvimento do Nuevo Cine cuja tendéncia a homogeneizagdo seguia mais forte do que a
aposta no vigoroso experimentalismo de outrora. O INCAA permanecia apoiando, em uma
aparente contradicdo, filmes de cardter mais comercial, ja financiados por grandes
conglomerados midiaticos, e que, portanto, ndo dependiam da verba Estatal. No entanto a
garantia de retorno financeiro era o que delineava a zona de agdo deste 6rgdo, ou seja,
producdes fora da formula mercadoldgica dificilmente seriam contempladas com aportes
publicos. Ou os cineastas se adaptavam a esta realidade ou seus filmes corriam o risco de
serem vistos apenas em circulos de cinefilia.

Em meio a esta situag@o critica, Campero (2009, p. 89) aponta 2008 como um ano
especialmente fértil para a recuperagdo criativa do movimento. “2008 foi, talvez, o melhor
ano do cinema argentino desde a volta da democracia, pela quantidade de filmes de alta
gualidade, quase todos pertencentes ao paradigma do NCA (...) com a excelente edi¢do do
BAFICI nimero dez’. Ademais, neste mesmo ano emblematico, seis cineastas argentinos
entraram na disputa do festival de Cannes, entre eles, Lucrecia Martel, Unica representante
feminina, com seu terceiro e dltimo filme finalizado®: A mulher sem cabega. Assim como em
A Menina Santa, este longa contou com um solido esquema produtivo e exibidor, fruto tanto
de mais uma parceria com a El Deseo e do também reiterado apoio de diversas fundacbes
internacionais, quanto da consolidacdo do nome de Martel no cenério internaciona que em
seu terceiro filme j& contava com duas indicagfes a Cannes.

A poténcia contingencia que permeia o fluxo ordin&rio da realidade diegética e a
constante evocagao de subjetividades como o caminho mais adequado para a sua frui¢éo, sdo
aspectos recorrentes nas criagdes de Martel que se intensificam neste filme. Logo em umas
das sequéncias iniciais do filme, vitima da forca fortuita que paira sobre o mundo, a
protagonista Vero, ao desviar o olhar da estrada por alguns segundos para atender o celular
gue toca insistentemente, acaba atropelando alguma coisa.

A cena se passa fora de campo de modo que também ndo sabemos ao certo o que de
fato a personagem atropelou. Na batida, Vero leva uma pancada na cabega o que a deixa em
um estado mental confuso. A partir deste fato pontual, as agdes parecem seguir o fluxo
desconexo da mente dela, 0 que deixa o espectador igualmente perdido. A narrativa ndo nos

* O quarto filme de Lucrecia Martel, Zama, esta em fase de p6s-producéo. A estreia esté prevista para o segundo
semestre deste ano. Antes mesmo de estrear, o filme ja vem sendo bastante comentado pela critica uma vez que
se trata de uma narrativa épica, baseada no romance homdnimo escrito em 1956 pelo escritor Argentino Antonio
Di Benedetto, e que, portanto, destoa dos roteiros originais e das narrativas intimistas e cotidianas dos trés
primeiros longas da diretora.
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da nenhuma informagéo adicional, uma vez que tudo que sabemos advém dos instantes nada
sobrios vivenciados por Vero, uma mulher perturbada pela possibilidade de ter matado
alguém.

Neste enredo minimo, contado dentro de uma |6gica narrativa de sucessao aleatéria de
peguenos fatos, os elementos audiveis mais uma vez sdo fundamentais tanto para o
desenvolvimento da trama — a agdo chave do filme s6 é disponibilizada acusticamente -,
guanto para a materializacdo de sensacOes que pairam sob 0 universo diegético e instigam a
nossa imersao perceptiva. A atmosfera sonora que circunda a personagem, meticulosamente
arquitetada, prople-se a revelar as obscuridades que atravessam sua lucidez, sobretudo,
guando o hiper-realismo sonoro é explorado.

JA a experiéncia traumdtica, suscitada por meios diversos na sequéncia do
atropelamento®, é a todo tempo retomada pela repeticao, em momentos distintos da histéria,
dos ruidos acusmaticos que envolviam Vero no instante do acidente, a exemplo do toque do
celular, dos trovdes, do som especifico produzido pelo atrito do pneu com a pista e do proprio
estrondo da colisdo. “Em A Mulher sem Cabeca, a alusdo recorrente a elementos ligados ao
plano da audicdo (...) indica que 0 som é o0 que persiste e retorna de um episddio do qual foi
expressamente retirado o olhar” (VERARDI, 2010, p.109).%".

Apés esta andlise sobre a producdo de Martel no &mbito do cinema contemporéaneo
portenho € possivel percebemos a posicdo imprecisa ocupada por ela no cen&io do Nuevo
cine. 1sto porque, embora a cineasta tenha comegado sua carreira no contexto do inicio deste
movimento e compartilhe com ele perspectivas tematicas e narrativas — a abordagem de
histérias minimas e a adogdo de uma narrativa opaca — ela destoa deste conjunto em termos
logisticos, ja que seus trés longas-metragens foram produzidos em um esquema que se
aproxima mais da perspectiva comercia do gque da cena independente. No entanto, mais
determinante para esta nogdo de despertencimento, é o solido, peculiar e reconhecido estilo da
cineasta que a conecta mais a uma proposta de trabalho autoral do que de ciclos produtivos.
Como vimos no inicio desta se¢do, a propria diretora ndo se sente parte do NCA que para ela
Se quer seria um movimento, mas sim uma “coincidéncia’.

Coincidéncia ou ndo, o fato € que um impeto generalizado de renovacdo do cinema
Portenho que era feito até entdo, acometeu distintos novos cineastas argentinos que iniciaram

suas trajetérias durante a nebulosa década de 1990. Ainda que munidos de propostas

** A composic&o acusmética desta sequéncia seré detalhadamente analisada posteriormente neste trabal ho.
¥ “EnLa mujer sin cabeza, la recurrente alusién a elementos ligados a plano de la audicién (...) indica que el
sonido es o que persiste y retorna de un episodio en el que expresamente se ha retirado la mirada’
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estilisticas variadas, desenvolveram suas filmografias em uma nitida oposi¢ao as convencdes
classicas mercadoldgicas e de linguagem que condenavam o cinema Argentino a repetir
formulas estrangeiras em detrimento da busca por seus préprios caminhos, os quais
inevitavelmente levariam a reflexdo sobre a realidade Nacional, tanto em niveis sociais quanto
particulares, como também a problematizagcdo acerca do cinema enquanto instrumento de

comunicagdo social e ndo como mero entretenimento.

De certa forma, o NCA surgiu e cresceu “contra’ algo: O Maneirismo de
traco grosso, as formas rigidas dos filmes (que respondiam mais ao propdésito
de alimentar a estrutura de uma produtora que as necessidades de um filme),
a “panelinha” hegeménica que dominava os corredores do INCAA, os
limites naturalizados para a realizagdo das obras, decorrentes de uma forte
institucionalizagdo que determinava aqueles que filmavam e como tinham
que filmar. Também contra os costumes que obrigavam o cinema a falar de
“temas importantes’ sem refletir acerca de seus procedimentos (CAMPERO,
2009, p.92).%.

Apbs mais de uma década de intensa produtividade e de um sdlido reconhecimento
para além das fronteiras da Ameérica Latina, nos ultimos anos o Nuevo Cine Argentino vem se
desestruturando enquanto movimento. Ao longo da era 2000, diante das dificuldades de
financiamento estatal, e gozando de prestigio internacional, alguns diretores emblematicos
para 0 movimento conseguiram montar suas proprias produtoras 0 que contribuiu para a
consolidagdo de estilos distintos, e de carreiras particulares, ja outros, diante da conjuntura
desfavoréavel, seguiram rumos que os distanciaram do cinema.

Por outro lado, a dispersdo da nueva onda foi impulsionada tanto pela estagnacéo
criativa dagueles que se acomodaram aos padrbes do “estilo” independente imposto pelo
INCAA, quanto pela falta de renovagdo do movimento, uma vez que diante do dominio
comercial no setor cinematografico, os cineastas fora dos padrfes e que dependem da verba
publica ao esbarrem nos obstaculos logisticos acabam ficando as margens do sistema, com
poucas chances de projecdo. Diante deste quadro, Barrenha (2011) identifica um

esvaziamento latente no lugar de falado NCA.

** En ciertaforma, el NCA surgié y crecié “contra’ algo: el costumbrismo de trazo grueso, |as formas rigidas de
las peliculas (que respondian més al propdsito de alimentar la estructura de una productora que a las necesidades
de un film), la camarilla hegemonica que dominaba los pasillos del INCAA, los limites naturalizados para
realizar las obras, que surgian por lo fuertemente institucionalizado que estaba determinado quiénes filmaban y
como tenian que filmar. También contra las costumbres que ataban al cine a hablar de “temas importantes’ sin
reflexionar acerca de sus procedimientos (CAMPERO, 2009, p. 92).
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O cinema argentino hoje — em uma situac&o muito parecida ao que ocorre no
Brasil — esta basicamente dividido em: os arrasa-quarteirbes de bilheterias
apoiados pelas grandes empresas de comunicagdo; 0s mais radicais,
geralmente sem o logo do INCAA, espremidos entre cineclubes, livrarias,
cafés e museus; e 0s que possuem apoio do INCAA e nenhum atrativo (os
filmes dessas duas Ultimas categorias, na maioria das vezes, acabam no
limbo com uma bilheteria menor que as de um jogo de terceira diviséo). O
meio-de-campo, formado por uma multiplicidade de boas ideias bem
redlizadas, de custo ndo téo alto, que circulam em festivais e ainda
conseguem dialogar com o publico (mesmo que de maneira menos macica),
antes ocupado pelo NCA, perdeu félego e esta quase vazio (BARRENHA,
2011, p.33).

Quinze anos depois de seu auge em 2001, 0 nuUevo cine, permanece Sem espagos para
fomentar o cinema aos moldes descritos por Barrenha (2011) no contexto produtivo portenho,
atualmente dominado pelas produgdes de vertentes comerciais, seguidoras da linha do cinema
industrial hollywoodiano. Ademais, neste novo cendrio hegemonico, ja ndo podemos mais
observar as caracteristicas teméticas, narrativas e estéticas que eram tao caras a nueva onda,
como a abordagem de histérias minimas que individualizavam os temas universais, a
construcdo de narrativas opacas e cotidianas, de personagens ordinarios e ambiguos, aém da
composi¢do de uma mise-en-scene sonora intensamente significativa.

Até os cineastas embleméticos do nuevo cine, mesmo mantendo seus estilos autorais
gue de maneira muito distante ainda fazem discretas alusdes a0 movimento, entraram em
esguemas paraelos e desviaram acentuadamente dos preceitos tacitos que permeavam suas
obras. Como exemplos, podemos citar Pablo Trapero, Lisando Alonso e Lucrecia Martel, que
com seus Ultimos longas Elefante Branco (Elefante Branco, Pablo Trapero, 2012)*, Jauja
(Jauja, Lisandro Alonso, 2014) e Zama (Lucrecia Martel, 2017), apresentam teméticas
tradicionais sob a éptica do coletivo e personagens com propensdo a herdis (Elefante Branco),
apostam em narrativas épicas em detrimento das histérias minimas (Jauja, Zama), além de
engendrarem composi¢oes estéticas arrojadas que ja ndo carregam tragos documentais mais
crus (Elefante Branco, Jauja). Além disso, os trés filmes citados possuem o “rétulo” de
grandes producdes comerciais, com atores “estrelas’ e or¢camentos nada maodi cos.

N&0 obstante a esta movimentagcdo dispersiva do nuevo cine Argentino, sua
reconhecida forga criativa e seu ideario vigoroso de renovagdo do cinema Nacional
permanecem enquanto marcas de um movimento emblemético no contexto cinematografico
contemporaneo. Mesmo diante da dificuldade de estar fora do eixo hegemdnico EUA- Europa

Ocidental, a produgdo portenha da nueva onda alcangou uma intensa proeminéncia que ndo

*° Este é 0 pentiltimo longa-metragem do diretor, o Gltimo, O Cl4, estreou em 2015.
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sucumbiu. Continua a se projetar por meio de mostras ao redor do mundo que resgatam este
periodo préspero do cinema Argentino, por meio também da critica que com frequéncia
aborda esta tematica, além de ser um objeto recorrente em pesquisas académicas e de ser
problematizado em cursos de cinema como um dos ciclos filmicos fundamentais desta era
1990-2000.

22 MARTEL E O SOM

A posicdo ambigua ocupada por Lucrecia Martel no contexto do Nuevo Cine
Argentino é determinada pela singularidade estilistica que caracteriza sua filmografia, uma
vez que, mesmo nos pontos de encontro com O movimento, sua obra apresenta
especificidades. Nesse sentido, ainda que os enredos minimos e as narrativas opacas da
cineasta dialoguem com a perspectiva criativa da nueva onda, os recursos audiovisuais que a
cineasta lanca mdo na construgdo diegética de suas peliculas a colocam em um lugar
particular na conjuntura deste movimento. “L ucrecia inaugura uma outra forca estética dentro
do NCA, a qual caracteriza-se também por inUmeras peculiaridades teméticas e formais que
fazem com sga dificil enquadrdla em géneros, tipologias ou redes de afinidades’
(BARRENHA, 2011, p.60).

Ao entrarmos em contato com diversas entrevistas de Martel, concedidas tanto a
imprensa, quanto a pesquisadores, € possivel intuirmos a fonte dessa reconhecida e comentada
originalidade que permeia sua producdo. Durante as filmagens no hotel onde se passa A
Menina Santa, localizado na provincia tropical de Salta no noroeste Argentino, cidade onde
Lucrecia nasceu e viveu até os vinte anos, a diretora declara a um jornalista que naquele
mesmo hotel ela passou férias com a familia durante sua infancia. “(...) Me fascina ter um
trabalho que pode te levar de uma maneiratéo radical ao passado” (LERER, 2003).

As referéncias autobiograficas ndo param por ai. Seus trés longas sdo ambientados em
Salta; a piscing, local que cativa a diretora, esta presente em todos eles; alguns personagens
s30 baseados em membros de sua familia®®; as poucas cangdes que escutamos nos filmes sdo
aguelas que marcaram Martel em fases distintas de sua vida, assim como também foram

marcantes para ela os contos fantasti cos narrados por alguns personagens ao longo das tramas.

*% “Todas esas historias de La Ciénaga — de todas mis peliculas, en realidad— se basan en cosas que yo he
escuchado. Hay gente de mi familia, de hecho, que se parece mucho a los persongjes. Una tia-abuela mia fue a
verlay cuando sali6 le dijo a marido, “jGregorio esigual avos!” jY o habia hecho a persongje pensando en é!”
(MARTEL, 2016).
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No decorrer desta secdo, vamos nos deparar com tantas outras memérias da diretora que
impregnam suas ficgoes.

Tal exercicio de reminiscéncia somado as impressdes acerca do mundo que a envolve,
funcionam enquanto motes criativos, de modo que este transbordamento de sua subjetividade
no processo de concepcao dos filmes € um aspecto determinante na modelagem de seu cinema
autoral. Dentro desta perspectiva, a relagdo com o som se destaca enquanto ferramenta de
inspiracdo, tendo em vista que Martel possui uma espécie de fascinio por este elemento. “O
som € uma vibragdo. Por isso, é algo invisivel que chega aos ouvidos, chega a pele - é tactil.
Essa qualidade téctil do som € uma coisa privilegiada(...) O cheiro, tudo que é téactil, tudo que
é fisico, € mudado pela percepcdo do som” (entrevista de Lucrecia Martel a BARRENHA,
2011, p.54). Esta atencdo especia dedicada a matéria sonora reverbera diretamente no
pensamento cinematografico da diretora. Quando indagada sobre a fonte de suas ideias para a
construgdo dos filmes, Martel explica que “Eu coleciono notas sobre coisas que me
interessam: as vezes — mas ndo muito frequentemente — imagens, mas principamente som,
didogo, personagens e algumas ideias muito abstratas também” (WISNIEWSKI, 2009).

O espaco sonoro circundante, transmissor ininterrupto de sensagOes, atraiu Martel
ainda criangca, mesmo que de uma forma ndo t&o consciente. Dessa maneira, embora fosse
assidua dos westerns e filmes de horror que passavam na TV*, gosto da época juvenil que
reverbera em sua obra, e, destoando de grande parte de seus colegas de profisséo, a diretora
nao considera o cinema como principal influéncia criativa, mas ssim a narrativa oral. Segundo
ela, a base de sua inspiracdo vem do habito de ouvir as histérias contadas pelos familiares,
sobretudo a avd, que frequentemente apds os movimentados almocgos de familia, reunia os
sete netos (Lucrecia e seus seis irmaos) para narrar contos fantasticos. Com o passar do
tempo, ela percebeu que 0 que mais a atraia ndo era tanto o contelido, mas sim a maneira com
gue as palavras eram manejadas.

*! Quando perguntada sobre os filmes que foram importantes para ela no periodo da juventude, Martel comenta:
“Sobre todo las peliculas de la época, como Blade Runner, que se estrend en el ' 82 — habia copias en video muy
malas. Mientras vivia en Salta, cuando era chica, o més que veia en la television eran Westerns, Rey Muerto es
una especie de Western. Y también peliculas de terror. Esto en un clima de una provincia com mucho afecto por
los cuentos de terror, por las historias llenas de apariciones y de situaciones fantasticas, era €l caldo ideal para
interesarse por estos géneros’ (GUEST, 2009).



70

(...) ndo é algo que me dava conta aos seis ou sete anos, mas com o tempo a
fascinac@o gerada por aquelas horas, ndo era somente o conteddo, mas sim
que era toda aquela mise-en-scéne sonora de minha avd para imobilizar,
entdo acho que a primeira relacdo que tenho com a narrativa e com 0 mundo
do relato é sonora. Quando comecei a trabalhar no cinema, aguilo havia
mudado de mil maneiras diversas, mas seguiu sendo para mim o comecgo e
talvez o lugar de onde mais coisas podia observar, coisas hovas que me
revelavam algo sobre as cenas muito antes de pensar na trama. O ponto de
virada, o ponto datrama e o0 ponto de ndo sei o0 que, para mim é talvez muito
mais os ambientes sonoros e as situagfes de ritmo, narrativamente me
parecem muito mais relevantes (ver nota de rodapé 7).

Essas “situagdes de ritmo” que preenchem os ambientes sonoros do mundo tangivel
funcionam como verdadeiros insights para Martel. Em O Pantano, onde os personagens falam
muito, no entanto, sem muitas vezes dizerem nada de relevante para a trama, a inspiragcao
seria a mae* da diretora que tem o habito de fazer enormes rodeios ao telefone e raramente
concluir alguma coisa. J& em Rey Muerto®, a ideia para trama surgiu de uma discuss3o entre
marido e mulher presenciada por Martel em frente a sua casa.

No caso de A menina santa, a historia nasce a partir de uma canc¢do infantil entoada,
durante as filmagens do longa anterior da diretora, pelas meninas que representavam as filhas

de Tali. Os versos se referiam a um certo “Dr. Jano, cirujano” **

, € Lucrecia gostou tanto da
sonoridade daguela situagdo que a aproveitou em uma sequéncia de O Pantano, onde as
garotas cantam em frente ao ventilador (Figura 1). ApoOs assistir a cena repetidas vezes
durante o processo de pos-producédo do filme, a ideia para a trama do seu projeto seguinte

acabou surgindo, inclusive até o nome do personagem da musica foi aproveitado no enredo.

*? “En La ciénaga es evidente (aunque también lo es, d : otra forma, en La nifia santa) que la estructura total de
la pelicula corresponde a la deriva de la conversaciiin de mi mama. Yo lo percibo nitidamente y podria
mencionar |os topicos de esaforma de relato” (entrevisti .de Martel a OUBINA, 2007).

* “QO gatilho para o curta-metragem Rey Muerto foi  ma discussdo que Lucrecia presenciou uma manha em
frente & sua casa: uma mulher ameagava com umafaca 1um homem, que se defendia com um caixote de macas.
As pessoas queriam ajuda-la, pois ela parecia a desprote jida da situacé@o devido & mediocre faca que empunhava.
Porém, ela ameacava a todos e proibia qualquer um Je se aproximar, pois queria enfrentar a0 seu homem
sozinha — assim nasceu 0 pequeno western com L mna mulher muito corajosa e brava em seu centro”
(MONTEAGUDO, 2002 apud BARRENHA, 2011, p.7¢).

4 «(...) de verdad, la relacion surgié de las chicas, fur idea de ellas, que cuando estaban haciendo el casting
cantaron esa cancion (Dr Jano, cirujano...) que me [ recié encantadora y después escucharlas tantas veces
mientras rodabamos la pelicula, me parecia que ahi hi bia una historia, no se, esa mezcla de “cirujano, joven
manos de tijera, com seductor y la paciente y no se que” me gustabay por eso el personaje sellamaasi (...)" (ver
nota de rodapé 7).
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/

/ .
Uma garota da SL//'a Idade Vocé tem um ano mais ®
Figura 1. Sequéncia das garotas cantando em frente ao ventilador em O Pantano.

Em todas estas situaghes descritas o que incita o interesse da diretora ndo é
necessariamente o significado do que é dito, mas sim a entoacdo do discurso, algo que se
reflete nitidamente em suas producdes. A importancia conferida a textura do didogo em
detrimento de sua camada semantica, condutora hegeménica da narrativa cléssica, é tao
demarcada pela diretora que certas opgoes estilisticas relativas a maneira de filmar os atores e
compor a mise-en-scéne sdo ditadas a partir desta construcéo sdnica. Martel afirma que muitas
vezes opta em ndo mostrar 0 rosto dos personagens para ter as vozes separadas, sem a
obrigatoriedade da sincronizagdo, podendo assim buscar com mais facilidade um tratamento
do som que privilegie aqualidade davoz. “Eu prefiro que ndo se veja a cabecga dos atores e ter
as vozes separadas para fazer uma boa mixagem em determinadas cena, iSso pode ser visto
em qualquer um dos trés filmes, porque prefiro muito mais a qualidade davoz”.

Em dissonancia a tradigéo classica dos talkies hollywoodianos onde o contetido dos
didlogos é o guia absoluto da narrativa, na obra de Martel as especificidades sonoras da voz
(tom, timbre, entonac&o, ritmo etc.) é que sdo recorrentemente aproveitadas no processo de
producdo de sentido dos filmes. O texto entdo ocupa um lugar secundério nas suas tramas, de
modo que em muitas cenas os didogos ndo sdo inteligiveis, sga porque as falas dos
personagens sao sobrepostas umas as outras, sgja porque Sao entrecortadas por outras
sonoridades que circundam o espago da agao.

Nesse sentido, sem a obrigatoriedade de sustentar o texto, muitas vezes o som da voz
pode ser aproveitado para outros fins em suas producbes, como para a composi¢do das
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ambiéncias acusticas. Em algumas sequéncias, a diretora orienta a equipe de edi¢cdo no sentido
de deixar as pistas de vozes misturadas com as do som ambiente, ao invés de isola-las como
ocorre convenciona mente no desenho de som dos filmes contemporaneos.

Esta opcao estilistica da diretora é t&o fora dos padrfes tradicionais que chega a gerar
problemas na distribuicéo internacional de seus filmes, uma vez que impossibilita a dublagem
de determinados trechos dos didlogos. Em uma palestra na UBA (Universidad de Buenos
Aires), em conjunto com o diretor de som de seus Ultimos dois longas, Guido Berenblum,
Martel relatou um episddio emblematico nesse sentido. A Focus, empresa responsavel pela
distribuicéo de A Mulher sem cabeca fora da Argentina, apos receber a banda sonora do filme,
fez vinte e uma observaces de mudanca, j& que encontraram vérias vozes mixadas junto com
0 som ambiente em partes distintas do filme. A diretora e Guido precisaram entrar em contato
com a distribuidora para explicar que aquilo ndo era um erro técnico, mas sim uma opgao

estética, fundamental para a estruturacdo da mise-en-scene da pelicula como um todo.

(...) Tivemos que mandar uma carta dizendo que essas vozes estdo
misturadas com o resto dos sons porgue ndo gueremos que sgjam dubladas,
porque s80 sons cuja importancia € o tom, o ritmo e ndo o sentido (...) isto
com respeito a algumas vozes cujo sentido ndo contribui muito para o filme,
quer dizer até contribui, mas se vocé me deixar escolher o que perder, prefiro
perder o sentido das palavras (ver nota de rodapé 7).

Em outra entrevista, dessa vez sozinho, Guido Berenblum comentou o mesmo
episddio e acrescentou que o desenho de som de A menina Santa seguiu também esta
orientacdo da diretora. “(...) Em geral, os dois filmes foram mixados cheios de vozes no som
ambiente, porque séo parte fundamental da trama, da sonoridade desses ambientes. (...) Ent&o,
fol uma decisdo da Lucrecia Martel manter essas vozes na banda sonora e ndo modifica-las.”
(entrevista de Guido, 2012 a CUNHA, 2013). Neste ponto € importante frisar que a parceria
profissiona e criativa entre Guido e Martel sera discutida mais a frente nesta secéo.

Como exempl os dessa construcéo que explora a textura da voz como um elemento que
preenche expressivamente 0s espagos acUsticos das agoes, o diretor de som cita a abertura de
A mulher sem cabeca onde h& uma intensa sobreposicdo de didlogos em conjunto com o
barulho intenso de criangas gritando e brincando, além de mulheres carregando objetos.
Podemos acrescentar as sequéncias ambientadas no sagudo do hotel em A menina santa, onde
areverberacdo deste espaco fechado faz ecoar um vozerio ruidoso, onde n&o identificamos se
guer uma palavra. Ja no primeiro longa de Martel, as falas sobrepostas dos personagens nas
cenas em que estdo varios deles amontoados nos quartos misturam-se ao toque insistente do
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telefone gue nunca é atendido, da televisdo sempre ligada em alto volume, dos rangeres das
camas velhas etc. de modo que muitas das conversas se tornam ininteligiveis.

O mesmo pode ser observado em relaco a musica, sempre diegética, tocada em festas
ou nos sons dos automdveis dos personagens, cuja letra ndo é enfatizada, nem tampouco sua
harmonia, entonac&o e ritmo, conseguem se destacar em meio a0 espago acustico de onde
provém. Na filmografia de Martel, portanto, a masica assume outra fungdo, a qual nem
sempre se alinha ao seu papel convencional de guia emocional do publico. Nesse sentido, a
diretora parece explorar este elemento seguindo a mesma légica dos didlogos, como parte do
toldo da ambiéncia sonora das sequéncias. “Para colocar musica em um filme, primeiro eu
deveria saber de masica. A musica tem uma complexidade que me escapa. Entdo somente
posso usa-la como este ruido confuso que aparece em uma festa ou no radio” (entrevista de
Martel a OUBINA, 2007)*.

Esta forma peculiar de explorar a musica pode ser observada na cena do acidente de
Vero, em A mulher sem cabega, onde o hit Soley Soley (Middle of the Road) toca no som do
carro misturado tanto ao toque perturbador do celular que distrai a protagonista, provocando a
batida, quanto a sonoridade da estrada que invade o espago do automoével. A maneira de
mesclar esses sons faz com que a cangdo apareca como mais um ruido do ambiente em meio a
tantos outros. Algo semelhante acontece com Momi, em O Pantano. Na sequéncia que a
garota pega o carro do pai para socorrer a mée acidentada, a cumbia Mala Mujer (Luisy sus
colombianos) esté tocando muito alto no radio. Como a sequéncia comega com a imagem de
fora do automovel, ouvimos nitidamente a musica se misturar ao ronco do motor e aos
resmungos e gritos de Mecha com Isabel que tenta a amparar no jardim em que Momi esta
dirigindo. A cancdo € tdo destituida de sua funcdo emocional empética, que a adolescente que
esta dirigindo fica incomodada com aguele “barulho” e tenta desesperadamente desligar o
radio.

Dentro desta perspectiva, o cinema de Martel se afasta do Verbocentrismo (CHION,
2011) que domina a producéo contemporanea de maneira geral, aspecto determinante da
linguagem cléssica que permanece hegeménica. Transgredindo convengdes enraizadas no
ambito cinematogréfico, a diretora desloca o centro da narrativa da instancia do didogo rumo
ao engendramento de aureas e sensactes especificas que se apresentam enquanto caminhos

para a imersdo diegética. Apesar de seus filmes serem repletos de interlocugdes entre os

*> Quando citamos o livro de David Oubifia, Estudio critico sobre La ciénaga, ndo colocamos o niimero da
pagina pois utilizamos uma versdo em Word (cedida pelo autor ao Prof. Dr. Denilson Lopes, que enviou este
documento a pesquisadora Natélia Barrenha, que gentilmente me enviou), e ndo o livro jé editado.
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personagens, a palavra € despida de sua camada semantica em detrimento do aproveitamento
de suas especificidades aclsticas na composi¢cdo dos espacos sonoros. Ou sgja, ndo € o texto
gue impulsiona e desenvolve suas narrativas, como ocorre em grande parte dos filmes da era
2000, mas sim um peculiar jogo audiovisual que guia o0 espectador pela trama a partir da
composicdo de elementos sonoros e imagéticos em uma perspectiva de complementaridade
expressiva.

Nesta forma particular da diretora de estruturar suas narrativas, os ruidos se destacam
enquanto elementos determinantes para a producéo de sentido que emana do universo
ficcional. Sendo assim, em seus filmes, estes componentes aclsticos ndo se limitam a
executarem o papel convencional de agregar valor figurativo as imagens, pelo contrério,
buscam transgredir e até subverter o sentido daquilo que vemos. Os sons do entorno dos
personagens ndo estéo ali para referenciarem a dimensdo visual, mas sim para suscitarem
sensacOes e impressdes fundamentais para a revelagdo das subjetividades codificadas na
diegese.

Em A mulher sem cabega, por exemplo, no instante crucial do acidente, o qua
impulsiona todo o desenvolvimento do enredo, a protagonista esta cercada por distintos sons,
como vimos anteriormente a0 analisarmos a presenga da musica nesta sequéncia. O contato
com essas sonoridades especificas no decorrer da narrativa € motivo de perturbacdo para
Vero, como se por meio delas a personagem revivesse o trauma da batida. Nesse sentido, tais
ruidos, ao invés de meramente reforcarem a carga mimética da esfera imagética, sdo
explorados enquanto caminhos para adentrarmos na mente perturbada dessa “mulher sem
cabeca’.

Para Martel, o acance desta conexdo do espectador com 0s aspectos subjetivos que
permeiam e revelam o filme se da, sobretudo, pela agdo corpdrea dos componentes audiveis.
“O som € a Unica dimensdo tactil do cinema; é a Unica forma pela qual o cinema toca
fisicamente o espectador j& que as frequéncias de audio sdo experimentadas com todo o
corpo” (GUEST, 2009). Tal forma sinestésica de explorar a matéria sonora filmica reflete a
maneira particular com que a diretora se relaciona com o espaco acustico que a circunda. Para
ela, a onipresenca dos sons do mundo faz com que eles integrem nosso repertério sensoria e
emotivo, ativando memarias e revelando aspectos de nossa subjetividade, ainda que muitas
vezes ndo percebamos isso conscientemente. Dentro desta perspectiva autobiogréfica que
circunda a producdo de Martel, é possivel intuir que a inspiragdo para pensar a relacdo de
Vero com sua memoria auditiva é fruto de um episddio semelhante vivido pela cineasta.
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Durante muitos anos, quando L ucrecia escutava o ruido de pedrinhas sob os
pneus do carro, ela era tomada por uma sensagdo de horror e vertigem. A
cineasta participou de muitos acidentes de automével, mas especialmente um
€ inesquecivel: estavam uma irma, o tio, o amigo do tio, as namoradas dos
homens. O caminhdo veio de frente, mas €la ndo viu; dormia no banco
traseiro. SO escutou as pedrinhas embaixo dos pneus e acordou em plena
queda — o automaovel deslizou por um abismo. (...) No acidente, ela quebrou
o fémur e ficou més e meio de cama — ndo podia dormir nem comer, o
cabelo caindo aos punhados, o ruido das pedrinhas que ia e vinha e lhe
afrouxavao corpo (...) (BARRENHA, 2011, p.121).

Ao adentrarmos nas lembrancas auditivas de Martel nos deparamos também com o
fascinio que ela tem pelas historias de terror, influéncia tanto dos filmes que assistia na TV
ainda crianga — geralmente no mute ja que 0 som era 0 que na sua concepcao provocava o
medo (BARRENHA, 2011) — quanto do deslumbramento que sempre lhe causou os contos
literarios desse género, também desde a infancia, sobretudo, agueles narrados pela vo, com
direito a composi¢do de toda uma mise-en-scéne sonora, Como Vimos anteriormente.

Segundo a diretora, a provincia de Salta € um local que nutre um verdadeiro afeto por
contos de horror, por essas historias fantasiosas que supostamente se desenrolaram em um
contexto real, e é, sobretudo, este tipo de narrativa, onde o cotidiano é permeado por “coisas
fantasticas’ que encanta Lucrecia. “Para mim isto ndo é realismo mégico — que seria assumir
gue existe uma realidade concreta, e que de vez em quando aparece uma magia. N&o, isto
seria ssmplesmente a convivéncia de todas essas coisas com total igualdade a realidade’
(GUEST, 2009).

Embora os filmes da cineasta ndo se encaixem propriamente no género do horror ou
mesmo da fantasia, seus filmes possuem atmosferas que flertam com essas perspectivas de
uma maneira particular. A presenca do horror é ressignificada em suas tramas, assumindo o
papel da poténcia contingencial que ameaca o cotidiano dos personagens. Os perigos que
permeiam 0S universos ficcionais N0 s&0 monstros, acontecimentos sobrenaturais, ou
psicopatas em série, mas sim pequenos acidentes ordindrios de consequéncias por vezes
drasticas, como a morte de Luchi (O Pantano) e o acidente de Vero que a leva a beira da
loucura (A mulher sem cabeca), ou situagcdes corriqueiras onde a suposta tranquilidade é
perturbada por atos de violéncia ora mais sutis, como o abuso cometido por Jano sob Amalia
durante uma apresentacdo musical que ocorre na rua do hotel onde se passa a historia em
plena luz do dia (A Menina Santa) e a briga entre José e Perro durante uma festa de carnaval
(O Pantano).

Nesse sentido a normalidade aparente que caracteriza suas ficghes esta sempre
permeada por um clima de suspense, onde intuimos que ha algo de errado, mas ndo temos a
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clareza do que se trata. Dentro desta perspectiva, as diegeses de Martel estabelecem um jogo
ininterrupto de identificac&o e estranhamento, como se reconhecéssemos ao mesmo tempo em
gue desconhecéssemos aquilo que vemos e, sobretudo, aquilo que ouvimos.

Nesta maneira peculiar de desafiar a percepcao do espectador, Martel imprime em seus
filmes uma acurada aparéncia naturalista (os dialogos, a muasica, 0S personagens comuns, 0
relato cotidiano, ailuminagdo etc.), porém, permeada por aspectos que se afastam da | égica da
realidade tangivel, como a imprecisdo espaco-temporal que caracteriza suas ficgdes. Sabemos
gue os trés longas sdo ambientados em Salta a partir de um conhecimento externo aos filmes,
umavez que em nenhum deles 0 nome da cidade € explicitada. Nao sabemos o nome do hotel
onde se passa a A menina santa, nem se quer ha um so plano da sua fachada. Também
desconhecemos 0 nome da fazenda de Mecha, nem a regido onde fica, nem tampouco
conseguimos compreender onde Tali mora. A composi¢do espacia parece desprovida de uma
|6gica articuladora.

O mesmo ocorre com a instancia temporal, uma vez que ndo ha uma definicdo precisa
da época em que as histérias se passam, parecem contemporaneas, mas pelos elementos
cénicos gue apresentam — o carro antigo de Gregorio e o radio fita cassete de Vero em O
Pantano; os éculos ‘retrd’ de Vero em A mulher sem cabeca; os elevadores e os telefones
arcaicos do hotel em A menina Santa - poderiamos achar que sdo das décadas de 80 ou 90.
Além disso, a perspectiva atemporal é reforcada pela indefinicdo da duracdo diegética das
tramas.

O gque deduzimos sobre o trabalho com o tempo nos filmes € gque as histérias
se passam em alguns dias. Mesmo assim, a auséncia de acontecimentos
concretos e a inagdo dos personagens, além da circularidade que os impede
de moverem-se, deixam uma divida que transforma a informagdo “alguns
dias’ em algo impreciso e indtil. (...) Segundo Martel, em seus filmes
coexistem temporalidades como na vida cotidiana, pois depois de Eisenstein
€ impossivel crer num tempo linear ou num espago dissociado do tempo.
Perguntando a cineasta como descreveria seus filmes, ela responde que se
referiria a eles como processos, residuos do tempo e de experiéncias
(BARRENHA, 2011, p.71).

Esta forma vaga de constituir a temporaidade de seus filmes, nos remete a
proximidade da obra de Martel com a tendéncia do “Realismo Sensoria”, definida
anteriormente neste texto, a qual opera um irreconhecimento temporal no espectador por meio
da quebra da clareza cronolOgica e da associagdo causa-efeito entre as agdes. Outro aspecto
desta modalidade de realismo presente nos filmes da diretora, é a operagdo de uma

ambiguidade visual (VIEIRA, 2013), a qual se reflete em seu cinema na sua predilecéo por
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engquadramentos fragmentarios, 0s quais apostam na subversdo da identificacdo instanténea

com adimensdo visual como uma forma de intensificar o apelo sensorial de suas ficgoes.

Uma coisa deliberada que eu fago € ndo filmar nada por inteiro. Filmo
pedacos da cadeira, pedacos da porta, fragmentos de muita coisa no
enquadramento, até de pessoas. (...) O que essa fragmentacdo permite é
enfraquecer a forte educagdo visual que temos para que o espectador fique
mais disponivel a outras coisas (MARTEL, 2016).

Para Martel, a disponibilidade do espectador parair aém da obviedade daquilo que vé
e ouve é fundamental para o envolvimento com suas narrativas. “Se vocé guer um filme que
Ilhe dé tudo, esse filme falha. Vocé precisa estar 14, eu preciso de vocé. Eu ndo quero te
mostrar. Eu realmente quero compartilhar alguma coisa (...)” (WISNIEWSKI, 2009). Neste
processo de negar a evidéncia, a diretora engendra sensagcBes multiplas que ao serem
apreendidas por aquele que assiste ao filme, revelam as subjetividades ali codificadas.

Segundo Vieira (2013) a énfase em relagcdo a sensorialidade presente neste tipo de
“realismo sensorial” é potencializada por uma complexa composi¢do da banda sonora nos
filmes que apostam nesta proposta. Nesse sentido, na cinematografia de Martel, ndo obstante
a influéncia da citada inconsisténcia espago — temporal, € a articulagdo peculiar entre som e
imagem que em Ultima instancia imprime a atmosfera estranhamente familiar que demarca a
poténcia subjetiva de sua obra.

Nos trés longas da diretora, os enquadramentos fragmentarios sdo circundados por
uma profusdo de sons acusmaticos. A compressdo do espaco imposta pela imagem é a todo
tempo compensada por sua expansdo sonora. Para além da convencéo de se explorar a escuta
acusmatica para estabilizar a presenca da imagem, simplesmente situando o espectador
naquele espaco que ele ndo acessa visuamente, nos filmes de Martel esta instancia é
explorada para desestabilizar a dimensdo imagética. A quebra darelacéo referencial entre som
e imagem confere aos elementos sdnicos maiores possibilidades de exercerem papéis
auténomos nos engendramentos de sentido da diegese, suscitando significagbes que muitas
vezes confrontam nossa percepcao imediata. Segundo o diretor de som, Guido Berenblum,

este tipo de composi¢éo audiovisual requisita certo engajamento perceptivo do espectador.

(...) 0 som se torna muito mais subjetivo, sugestivo e atrativo quando se
escuta, mas ndo se vé. Isso exige e gera inquietude (...) no sentido de ficar
procurando sempre “ 0 que € isso? O que esta acontecendo” . Inclusive, ndo se
chega a perguntar o que € isso? A pelicula segue correndo, passando adiante
no tempo, correndo pelos olhos e ouvidos do espectador” (entrevista de
Guido aCUNHA, 2013).
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De acordo com o diretor de som, esta forma de trabalhar a banda sonora é influenciada
pela maneira propria com que Martel pensa a estrutura da planificagdo imagética, com
enquadramentos muito préximos ou mesmo axiais, heranca de seus experimentos® na
adolescéncia com a camera da familia. Ao compor o quadro assim, a diretora expande o leque
de experimentacdo sonora, transformando agbes simples em sSituagbes “enrarecidas’
(entrevista de Guido a CUNHA, 2013), evitando a obviedade que segundo ela, impede que o
espectador fruaintuitivamente a diegese.

Além da fragmentagdo da dimens&o visual, a diretora deliberadamente opta por negar
avisibilidade de instantes-chave da narrativa, priorizando as informagdes sonoras disponiveis,
como uma forma de incitar nosso envolvimento instintivo com a trama em detrimento de uma
compreensdo meramente |6gica daquilo que vemos e ouvimos. Dessa maneira, sem espacos
para muitas explicacdes o filme segue “ correndo pelos olhos e ouvidos do espectador”.

Para Martel, a capacidade da matéria sonora de literalmente nos tocar, torna
secundéria a referencialidade da imagem, a0 mesmo tempo em que potencializa nossa
imersdo. “(...) o lugar esta presente ndo s6 em sua cabega, mas sim em todo seu corpo, essa é a
forca do som. Existem muitas imagens que geram sons e que ndo estdo a vista no filme eisso
vai envolvendo o espectador” (JIMENEZ, 2009). Sdo muitas as situagdes em seus filmes que
passam apenas sonoramente por nGs, sem pararem para prestarem esclarecimentos visuais
sobre 0 que esta ocorrendo, sobretudo, aquelas agdes determinantes no desenvolvimento dos
enredos.

Em A mulher sem cabega, por exemplo, diante da ambiguidade natural do ruido
acusmatico da colisdo, ndo sabemos o que de fato Vero atropelou na estrada; Em nenhum
momento em O Pantano vemos os cachorros cujos latidos levaram Luchi a morte, embora
sgamos levados a compartilhar do medo do garoto por meio dessa sonoridade; N&o

assistimos a queda de Mecha, anunciada pelos ruidos das tacas que segura antes de cair; Néo

*6 Barrenha comenta sobre como este envolvimento amador de Martel durante a adolescéncia com a camera da
familia reverberou na maneira dela conceber os enquadramentos de seus filmes.

Ela n&o desistia de acompanhar tudo, principalmente o entra-e-sai da movimentada
cozinha, onde por vezes deixava algum reduto imével para seguir um “personagem”,
depois outro, aproximando-se e afastando-se, e assim por diante, arquitetando as
diversas camadas que formam uma narracdo ou uma descri¢do — e os rudimentos
basicos de constru¢do de um filme foram aprendidos ai. Os planos fechados e
fragmentérios caracteristicos da diretora também tém raizes nessa maneira de
organizar e hierarquizar as diversas situacbes e 0s inUmeros personagens que
habitavam o mesmo espaco (BARRENHA, 2011, p. 61).
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temos certeza se Dr. Jano subiu ou ndo no palco no desfecho de A menina santa, ja que tudo
gue temos da cena paraimaginarmos algo é o som fora de campo das palmas da plateia.

Dentro desta perspectiva, a filmografia da diretora é toda embasada em uma proposta
narrativa sugestiva, intuitiva, onde na auséncia de uma resolucéo clara para as aces, somos
levados a especular, mais com nossos sentidos do que intelecto, acerca do significado do que
vimos e ouvimos. “O cinema que me interessa é o da divida — ou, antes da duvida, o da
suspeita’ (MARTEL, 2016).

E justamente deixando as dividas e suspeitas que permeiam o desenvolvimento das
tramas de Martel nos envolverem, que somos incitados a compreender 0 que Se passa, mesmo
aquilo que se sucede longe dos nossos olhos. Dessa maneira, 0 espago ndo enquadrado nas
cenas ndo é reduto de a¢les desconectadas do enredo, pelo contrério, trata-se de umainstancia

fundamental para a movimentagdo do fluxo narrativo.

(...) o cinema de Lucrecia Martel se caracteriza por submergir o espectador
em climas densos, oprimidos, em espagos gque permanecem fora do alcance
visual, mas que dos quais sempre hd uma referéncia que ameaga, que incitaa
imaginar, quer dizer a por em imagens, a representar o que esta acontecendo
fora do quadro. Finalmente, o campo e o fora de campo formam parte do
mesmo espaco imagindrio, o espaco filmico (WEISS, 2010, p. 2).

A composicdo do espaco diegético a partir da conjuncdo entre as acBes que ocorrem,
a0 mesmo tempo, dentro e fora do quadro é alcangada, sobretudo, a partir da colocagdo de
ruidos fora de campo. Esses sons, produzidos tanto pelo ambiente, como também pela
interac&o dos personagens com 0 meio, ao invadirem o enquadramento geram uma dubiedade
inquietante, ja que se referem a agdes tdo préximas, mas ab mesmo tempo fora do a cance do
nosso olhar. A exploragdo deste recurso, recorrente em todas as produgdes da cineasta,
potencializa o clima de incerteza almejado por ela, imprimindo uma camada de tensdo, além
de uma &urea de prendncio, onipresentes em suas tramas. A todo tempo o espectador é
confrontado por eventos sonoros sobre os quais ele ndo sabe a origem, nem tampouco a
materialidade, e é sentindo esses sons, e ndo apenas pensando acerca do que se referem, que
nos aproximamos da resolucdo de nossas davidas.

Segundo Weiss (2010, p. 2), o sentido da narrativa de Martel esta codificado no
conflito permanente que permeia 0 quadro, entre o que nos é revelado, 0 que nos é apenas
sugerido, e aguilo que permanece definitivamente oculto. “O fora de campo opera como um
retorno permanente daquilo que busca ser escondido, mas que insiste na vontade de declarar

sua existéncia’ (WEISS, 2010, p. 2). E como se os eventos actisticos fora de quadro urgissem
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em nos mostrar que ha algo oculto naquele universo diegético, porém, nos dando apenas
indicios acerca de a¢Bes veladas, deixando as conclusdes por nossa conta e risco.

Dentro desta perspectiva, nem mesmo os desfechos de Martel sdo conclusivos, e a
presenca do som fora de campo se apresenta como um forte indicio da continuidade da
histéria para adém da experiéncia filmica. Nos trés longas da diretora, 0 som ambiente das
Ultimas cenas, compostas por agdes que ndo encerram as tramas, continua a ser ouvido
enguanto os créditos tomam o quadro.

Em O Pantano seguimos ouvindo a ambiéncia acustica composta por trovoes, passaros
e insetos, que circunda as irmas Vero e Momi sentadas a beira da piscina; No caso de A
menina santa o que permanece € a sonoridade aquosa produzida pelo movimento das amigas
Amélia e José que nadam na piscina do hotel; Ja em A mulher sem cabegca a musica que
embala a festa em que a protagonista se encontra, € que continua embalando os créditos finais
do filme. Tal composicdo revela ndo sO o cardter inconclusivo das tramas de Martel, como
demonstra, citando a diretora, que seus filmes sdo “residuos do tempo e de experiéncias’
(BARRENHA, 2011, p. 71), uma vez que suas harrativas comegam em um ponto qualquer e
Nnao temos a precisdo de quando vao acabar.

A exploragdo do espago fora de campo nos filmes analisados ndo serve somente ao
engendramento de um cinema da “suspeita’. De acordo com Weiss (2010), tal instancia, em
conjunto com 0s enquadramentos claustrofobicos e fragment&rios que caracterizam a
planificacdo operada pela diretora argentina, busca a negagdo de uma “naturalidade” na
construcdo diegética, uma vez que tais recursos estilisticos “(...) apresentam uma vontade de
revelar o artificio, de dar conta do artificial daquilo que se esta diante de nossos olhos’
(WEISS, 2010, p. 2). E especificamente este ponto que se apresenta como um sintoma muito
claro da perspectiva autoral que demarca a obra da diretora ainda que seja em um ambito de
aproximagdo com Nuevo Cine Argentino. Ou sga mesmo compartilhando dos relatos
minimos montados a partir de uma narrativa cotidiana, Martel ndo é tomada pelo desgo

documental que parece impregnar a perspectiva ficcional da nueva onda.

O realismo de Martel ndo tem nada dessa modulacdio documental que
aproveita um tipo de imagem cru, como encontrada de maneira espontanea
ou roubada sub-repticiamente do real. Em seus filmes, o realismo é
claramente o resultado de uma construc&o prévia que logo se impde sobre as
coisas (OUBINA, 2007).

Nesse sentido, a diretora empreende esforcos estilisticos no intuito de envolver o

espectador em uma experiéncia filmica onde o reconhecimento e o estranhamento convivem
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organicamente. Seja sob a Optica de um “realismo sensorid” (VIEIRA, 2013), ou de um
“realismo” meticulosamente construido (OUBINA, 2007), Martel tece uma fina e frégil
camada de naturalidade que encobre seus mundos ficcionais, atraindo nossa identificacéo,
para no instante seguinte nos confrontar com sentidos que exigem mais do que nossa
percepcdo instantanea pode nos dar. Além do uso do som fora de campo, a exploracéo de
composicdes hiper-redistas € outra estratégia sonora reiteradamente trabalhada na obra da
diretora nesta perspectiva de suscitar um mecanismo de identificagdo obscuro, onde somos
levados a desconfiar daquilo que nos parece natural, factivel, uma vez que ab mesmo tempo
exaaartificialidade.

Na filmografia analisada, tal recurso € primordialmente explorado na criagcdo dos
ruidos produzidos pela interacdo dos personagens com o entorno circundante, e geralmente
s80 concebidos em perfeita sincronia com aimagem, o que reforga o rompimento dainstancia
da verossmilhanga. Os sons hiper-realistas a0 serem tecnicamente modificados em suas
poténcia e frequéncia originais, subvertem nossa experiéncia acustica natural nos sugerindo
sentidos que estdo além de uma apreensdo mimética da diegese. A imagem incita um
reconhecimento que é imediatamente diluido pelo préprio som que origina, evitando uma
obviedade que definitivamente ndo interessa ao cinema de Martel.

Este jogo audiovisual empreendido pelo hiper-realismo sonoro amea que a
composicdo acustica da sequéncia seja capaz de transcender o sentido direto da dimenséo
visual, suscitando significados multiplos, em detrimento da mera referencialidade imagem-
som. Ademais, ao serem redesenhadas na mixagem, as sonoridade hiper-realistas tornam-se
potencialmente sensoriais, suscitando impressbes e emogdes no espectador ao agirem
pontualmente em seus corpos e mentes, propondo sentidos que estdo além de uma fruicéo
|6gica ao revel arem aspectos subjetivos dos personagens que as produzem.

A abertura de O Pantano, analisada meticulosamente no Ultimo capitulo desta
dissertacdo, é intensamente sinestésica gragas a presenca de gestos sonoros trabalhados desta
forma, como o tilintar das tagas promovido por Mecha e o “arrastar” das cadeiras de seus
convidados. O mesmo ocorre com diversas representacdes sonoras gestuais que reverberam
no sagudo do hotel, ou na &rea da piscina em A menina santa, escancarando as emocdes
contidas dos protagonistas. Neste ponto do texto é valido reiterar para o leitor que tanto o
conceito de hiper-realismo sonoro, quanto a no¢do conceitual de acusmética aplicada ao
cinema, serdo problematizados de maneira mais completa no préximo capitulo, tendo em vista

gue consistem na base tedrica da andlise aqui proposta.
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A composic¢do acustica peculiar da filmografia de Lucrecia Martel, fundamenta para
a configuracdo do seu estilo autoral, € influenciada, primordialmente, pela relacéo intima, e
demarcada por um verdadeiro fascinio, que a diretora vem construindo com matéria sonora
desde a infancia, como pudemos observar a0 longo desta secdo. Esta inspiragdo
cinematografica proveniente do contato com o som que a envolve na realidade tangivel,
reverbera diretamente na caracterizagdo sonica de sua obra. Ao ser questionado sobre o
processo de criagdo da banda sonora em suas parcerias com Martel, Guido Berenblum é
enfético: “(...) posso te dizer que 90% dos sons das peliculas de Lucrecia surgem do
pensamento dela’ (entrevista de Guido a CUNHA, 2013, p. 135). Dessa maneira, a diretora
parece ir de encontro a tendéncia hegeménica do cinema contemporaneo, heranca da era
classica, onde os componentes audiveis ndo sdo considerados como partes integrantes do
produto filmico até que se chegue a fase de pos-producéo.

Diante deste quadro de descaso, 0 sound designer americano, Randy Thom, escreveu
uma especie de artigo-manifesto intitulado “Designing a movie for sound” (Desenhando um
filme para 0 som) no qual ele problematiza o fato da maioria esmagadora dos diretores de
cinema considerarem 0s elementos sonoros como meros acessorios da imagem, explorando-os
engquanto “jogadores’ passivos na construcdo narrativa e estilistica de suas produgoes.
Segundo o autor, este modelo convenciona deixa pouquissimos espacos para que o
profissional do som possa de fato criar, fazendo com que o seu trabalho muitas vezes se limite
a “cobrir’ as imagens com eventos audiveis verossimilhantes. “N&o faz nenhum sentido
estabelecer um processo no qual a fungdo de uma das &reas, 0 som, esta ssmplesmente para
reagir, para seguir, para ser negado a ter uma opinido sobre o sistema do qua é parte”
(THOM, 1999, p. 2).

A partir desta constatacdo, Thom (1999) faz uma série de sugestBes que visam
potencializar o aproveitamento da matéria acustica no ambito cinematogréfico, cujo apelo
principal seria a concessdo de condic¢les de trabalho favoraveis para a equipe de audio. De
maneira geral, 0 que o autor propde € que 0 som ndo segja levado em conta apenas quando
filme ja esta finalizado visualmente, mas que sga pensado em todas as etapas de sua
construcdo, para que de fato possa ser integrado nesta rede organica que caracteriza o trabalho
cinematografico, onde uma esfera ndo pode ser isolada do conjunto do qual faz parte.
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Para que o diretor de cinema tome vantagem do som o que eu sugiro é que
ndo so se fagca uma boatira de som no set, ou que simplesmente se contrate a
um desenhista de som talentoso para fabricar sons, mas sim desenhar o filme
com 0 som em mente, permitir as contribui¢cdes que possa fazer o som para
influenciar decisdes criativas nos outros oficios (THOM, 1999, p. 1).

Dentro desta perspectiva, Lucrecia Martel apresenta-se como uma excegao a esta regra
da subvalorizagdo do composto sonico, uma vez que, indo além da “cartilha’ elaborada por
Thom (1999), onde é sugerido que a partir do roteiro o som sgjalevado em conta, adiretoraja
pensa neste elemento mesmo antes de escrever®’ seus filmes. Isto porque, s30 precisamente
situagdes e experiéncias sonoras vividas que inspiram suas ideias cinematogréficas. Esta
forma particular de criac&o filmicaleva Martel a pensar na composi¢do da banda de audio em
todas as etapas de producdo, e ndo apenas nas fases de edicdo e mixagem. De fato, o
pensamento da diretora é tdo sonoro que ela sb consegue estruturar visualmente as cenas se
tiver aideia muito clara de suas composi¢des acusticas.

Eu penso o som antes de escrever o roteiro. Para mim, 0 som permite
entender o clima das cenas. As pessoas que conhecem musica devem ter a
sensacdo de como € isso antes de criarem algo. O som aparece no roteiro
como um ritmo e um volume, um elemento que me permite muitas vezes me
liberar de coisas da imagem. No set, durante a filmagem, se esses dois
processos foram claros [a concepcdo do som e a escritura do roteiro], me
facilita muitissmo a encenacdo, porgue sei 0 que vou escutar e sei de onde
preciso ver as coisas. Quando ndo tenho claro o0 som, é um desastre para
mim, fico perdida olhando parala e para ca. O som é como um artificio de
narragdo, me apoio muito nele e me serve para pensar aimagem. Nunca me
serviu pensar aimagem em termos abstratos e que ndo fossem sonoros, entao
€ um lugar onde eu me sinto confortavel. (...) Na filmagem tudo vai fazendo
sentido. N&o fago esbogos nem storyboards, entdo compreender o som
organiza minha visdo do set, me da um arco muito claro de construcdo, me
define os espacos para buscar os enquadramentos e improvisar (MARTEL,
2016).

ApOs conceber o som e coloc&lo no roteiro, inclusive com especificagbes muito
concretas sobre a disposicdo dos elementos audivels nas sequéncias, a diretora passa a
acompanhar de perto a execucéo de seu pensamento sonoro. Se até a fase da escritura ela atua
sozinha, a partir dai comeca a contar com a colaboragéo de diversos profissionais, uma vez
gue embora a cineasta detenha conhecimentos amadores acerca de gravagdo e pos-producdo
de audio (ver nota de rodapé 7), € a vez da equipe de som concretizar a concepcao idealizada

*” Relembrando que Lucrecia Martel escreveu os roteiros originais de todas as suas produgdes, tanto dos curtas,
guanto dos trés longas aqui analisados. Zama, seu préximo filme, é o Gnico que possui um roteiro adaptado,
também escrito pela diretora com base no romance homénimo (Antonio Di Benedetto, 1956).
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por ela. Nesta fase de criacdo técnica, até mesmo pouco antes dela, Martel inicia uma intensa
troca de ideias com a equipe, sobretudo, com o diretor de som, ja que € com este profissional
especificamente que a diretora faz a leitura prévia do roteiro. “(...) antes de ir ao set de
filmagem, inclusive antes que comece a pré-producdo, Guido e eu temos muitissimas reunides
onde o aporte que ele pode me dar sobre o roteiro e sobre esse tema (sonoro) é fundamental
(...)” (ver nota de rodapé 7).

Antes de nos aprofundarmos na relagdo profissional entre Martel e Guido
Berenmblum, julgamos valido situarmos o leitor acerca da discussdo em torno do uso do
termo sound designer no cinema contemporaneo, enquanto terminologia que se refere a um
profissional especifico dentro da Iogica de producdo cinematogréfica, bem como sobre sua
aplicabilidade no contexto Portenho. Como veremos de forma mais detalhada no capitulo
seguinte, a virada dos anos 1970-80 foi um periodo de transformacfes determinantes na
tecnologia sonora filmica, demarcado, sobretudo, pela padronizacdo da reproducdo estéreo-
analogica nas salas de cinema, e pelo inicio, ainda timido, das experimentacfes digitais em
todas as etapas da producdo da banda de &udio.

Foi neste cenario favoravel, onde as possibilidades de se explorar a matéria acUstica se
multiplicaram, que aideia em torno da insténcia do sound design como a prética de conceber
sonoramente um filme, passou a ser incorporada de maneira mais expressiva no processo de
criagdo cinematografica. Um exemplo emblemético e pioneiro € o de Apocalipse Now, ja que
além do sound design assinado por Walter Murch ser considerado uma referéncia em termos
de exploracdo narrativo-estética dos elementos audiveis filmicos até os dias atuais, foi nesta
producdo que pela primeiravez um profissional do som foi creditado como sound designer.

Walter murch ndo sO inaugurou o uso oficial deste termo enquanto nomenclatura
profissional, como foi um dos idealizadores da nogdo préatico-conceitua que o originou, a de
sound design, a qual problematiza a ideia de que a criagdo da trilha aclstica aconteca em
todas as etapas de construcdo do filme, da mesma maneira que acontece com a trilha
imagética, e ndo apenas na fase da pos-producdo, como convencionalmente ocorre até hoje
em grande parte das realizagbes cinematogréficas (THOM, 1999). Esta concepcdo que
enfatizava a importancia da existéncia de um profissional especifico da equipe de audio para
conceber 0 sound design filmico e coordenar, conceitualmente e operacionamente, sua
construcdo, encontrou terreno fértil na Zoetrope, produtora de Copolla onde Murch
trabalhava.
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O sonho da Zoetrope no inicio — o conceito total que acabou sendo a figura
do sound designer no sentido Zoetrope — era como o diretor de fotografia no
caso do som. Alguém que tinha a responsabilidade de criar uma “aura’ para
0 som do filme e tomar decisOes criativas e definitivas a respeito. Alguém
com quem o diretor pudesse conversar sobre o conjunto do som no filme, da
mesma forma como ele conversa com o diretor de fotografia sobre o visual
do filme. (entrevista de WALTER MURCH a MANZANO, 2005 apud
ESPOSITO, 2011, p. 58)

Embora sgja possivel perceber umainsercdo expressiva dafigura do sound designer na
I6gica criativa e produtiva do cinema dos anos 70-80 para ca, ndo estamos falando de uma
categoria profissiona estdvel neste @mbito, diferente do caso do diretor de fotografia
considerado indispensdvel no contexto de uma producdo cinematografica. Longe desta
realidade, se levarmos em consideracéo a definicdo do termo conceituada por Murch, a
presenca do sound designer permanece restrita agueles filmes cujos realizadores conferem
uma participacdo autdbnoma e ativa aos elementos audiveis nos engendramentos do sentido
Diegético.

No entanto, até mesmo neste ambito reduzido, questdes orcamentérias muitas vezes
impedem tal investimento em termos aclsticos, e 0 que se vé com frequéncia nesses casos €
um técnico de som direto, um editor ou 0 mixador da pelicula fazerem as vezes de sound
designers, ainda que ndo segjam creditados desta maneira. Embora mais rara, outra alternativa
comum adotada no esquema produtivo de realizadores que intencionam uma criagdo acustica
elaborada, a qual possa contribuir ativamente na construcéo diegética, mas que contam com
orcamentos limitados, consiste no estabelecimento de uma atuagdo mais integrada da equipe
de som com os outros setores da realizagdo filmica, que, na auséncia do sound designer, €
garantida pelo préprio diretor do filme que coordenaria entdo de maneira mais incisiva e
préxima a concepcdo datrilha de dudio

Esta inconsténcia no uso do termo, aliada a intensa evolucéo da tecnologia digita
sonora que passou a ser a ferramenta padréo para a construcdo da banda de audio dos filmes a
partir dos anos 1990, abriu espagos para novas acepgoes em torno da nogéo de sound designer
(ESPOSITO, 2011). Neste sentido, sobretudo no ambito hollywoodiano, esta nomenclatura
passou a ser usua mente associada ao profissional responsavel pela criagdo/edicdo dos sound
effects, tendo em vista que, como vimos na introdugdo do presente trabalho, estes elementos
audiveis resultam da criag@o e/ou do processamento de ondas sonoras em sistemas de edi¢do
digital de som, além de diegeticamente ndo se referirem a nenhuma fonte concreta presente na
cena, 0 que amplia consideravelmente as possibilidades do profissional encarregado de
literalmente “ desenhar” um evento acustico desta natureza.
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Outra acepcdo de sound designer observavel na cadeia produtiva contemporénea é
aquela que liga o termo a figura do supervisor de edi¢&o de som, encarregado de supervisionar
e coordenar os trabalhos dos quatro setores de edi¢do acustica filmica: Didlogo, efeitos, foley
e musica (OPOLSKI, 2009; ESPOSITO, 2011). No entanto, ainda que mais frequentemente
adotadas, umavez que o editor de sound effects e o supervisor de edi¢do de som sGo membros
paulatinamente mais presente nas equipes de criacdo de audio do cinema das Ultimas trés
décadas, estas readequagdes de sentido do termo sound designer também séo contestadas no
meio profissional, tanto hollywoodiano, como latino-americano.

Débora Opolski (2009), pesqguisadora e editora de som atuante no mercado,
problematiza a argumentagéo sustentada por Randy Thom em um grupo de discusséo online
para profissionais de pos-producdo de cinema denominado de Sound-article-lista, a qual
propde uma reinvencdo dos termos Sound — Design e Sound Designer.

Thom diz que a palavra design se aplica a todo trabalho criativo que fazemos
em som. Fabricar e manipular sons é sound-design, mas um sound-design
brilhante pode ser feito usando sound effects de uma biblioteca de som
bésica ou somente com didlogos, sem efeitos sonoros. O design de som é
multi-autoral, bem como a obra cinematografica. Qualquer pessoa gue tenha
participado criativamente na composi¢do do som, na teoria ou na praticatem
parcelas de contribuico para o design sonoro do filme. Dados os fatos,
acreditamos que é incorreto deixar esse crédito apenas para os editores de
efeito e supervisores (de edicdo) de som. (...) Poderiamos utilizar
primeiramente 0 termo supervisor de som ou diretor de som, pois diz
respeito as fungdes de coordenac@o e supervisdo que esses profissionais
desempenham, ou, como proposto por Thom: supervisdo de desenho de som
(OPOL SKI, 2009, p. 47-48).

Ao observarmos o Nuevo Cine Argentino, € possivel perceber que grande parte de suas
producdes deixa explicita nos créditos a presenca da figura do sound-designer na equipe. No entanto,
assim como nos casos do cinema Brasileiro e Norte-americano, ndo ha um termo Unico para
referenciar este posto profissional na cinematografia Portenha estudada. De todo modo, é possivel
apontarmos as terminologias mais recorrentes neste ambito como sendo as de director de sonido, uma
traducdo espanhola de um dos termos apontados por Opolski (2009) como mais adequado, e a
express3o Direccion de sonido, a qual remete diretamente a funcéo de um diretor®.

Apobs quase uma década da discussao engendrada por Randy Thom, ainda ndo ha, em nenhum
dos ambitos analisados, um consenso acerca da nomenclatura discutida nos Ultimos paragrafos. A
guestdo, permeada tanto por problematicas conceituais, quanto de pratica profissional, se mostra

complexa, de modo que ndo pretendemos aqui, € nem poderiamos, esgotar este assunto. O que

*® Lucrecia Martel segue essa tendéncia majoritariado NCA, j& que as fichas técnicas de O Pantano e A Menina
Santa, adotam a nomenclatura Director de sonido, enquanto que a da A Mulher sem cabega traz Direccién de
sonido.
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intentamos com esta breve explanaco, além de contribuir para a sedimentagdo de tal debate, é nos
munir de um conhecimento contextual capaz de clarificar a analise que se segue acerca de como a
relacdo profissional entre Lucrecia Martel e Guido Berenblum reverbera no processo de criagdo sonora
dafilmografia da cineasta.

As parcerias™ criativas entre diretores e sound designers- ultrapassando aqui a questdo
da nomenclatura e nos apropriando do sentido do termo idealizado por Walter Murch —ndo é
algo comum no ambito cinematografico, mas quando acontecem o resultado alcancado tem
mais chances de ser a criagéo de trilhas sonoras expressivas e arrojadas. O caso de Guido e
Martel>® é um dos mais embleméticos, tendo em vista que a filmografia da diretora tornou-se
uma referéncia em termos de som. Tamanho reconhecimento pode ser explicado pela intensa
afinidade profissional que demarca a relagcéo dos dois desde O Pantano, primeira vez em que
trabalharam juntos.

Na palestra em que participaram na UBA, a diretora comenta que, embora a concepgéo
geral e aescriturado som sgam feitas por ela, muitas coisas da “arte do filme”, que ela define
como sendo desde a escolha de objetos e locagOes pensados especificamente para a atuagdo
eficaz dos elementos audiveis até a definicdo mesmo de quais recursos estilisticos seréo
explorados, resulta de sua interagdo com Guido. Nesta mesma ocasi&o, a cineasta comenta
gue se considera privilegiada por trabalhar com um diretor de som que, fugindo a regra geral
de s6 atuar na pos-producdo, se disponibiliza a participar ativamente das fases que a
precedem, onde a composi¢do sonora ainda é um tanto quanto abstrata.

Eu sou bastante afortunada porque ele (Guido) nas vezes que eu estava
filmando estava disponivel e podia se somar a equipe, mas ndo sei se todos
os profissionais do som estéo dispostos a envolver-se dessa maneira em um
momento prévio do filme, onde ndo estas com nada, estas falando, sem
microfones, sem musica, sobre palavras, sobre ideias, palavras e coisas que,
todavia, ndo existem (ver nota de rodapé 7).

Ainda nesta conversa conjunta, o diretor de som comenta um exemplo deste trabalho
de ordem mais abstrata que os dois realizaram em todos os filmes da cineasta, de distintas

maneiras, mas cuja base é sempre a troca de ideias e experiéncias. Guido conta que em O

** Como exemplos representativos deste tipo ainda incomum de parceria podemos citar as pioneiras, iniciadas
durante a década de 1970 (periodo de desenvolvimento e popularizagdo da tecnologia Dolby Sereo), entre
Coppola e Walter Murch, George Lucas e Ben Burtt, David Lynch e Alan Splat, e em um contexto
contemporéneo, David Fincher e Ren Klyce, Lars Von Trier e Kristian Eidnes Andersen, Lucrecia Martel e
Guido Berenblum.

> Guido Berenblum atuou como técnico de som direto em O pantano e em A menina santa, e como diretor de
som em A mulher sem cabeca e Zama. Atualmente, fev/2017, este Ultimo filme de Martel esté justamente em
fase de pds-producdo sonora, o que dificultou nosso contato com Guido Berenblum, episdédio comentado na
introducdo deste texto
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Pantano, momento em que ainda ndo era o “chefe’” da equipe de som e atuava mais na
captacdo direta, ele e Martel, a partir das informagdes sonoras contidas no roteiro, realizaram
um exercicio exotico em termos de criacdo sonora cinematogréfica, que consistiu na
elaboracdo de um guia de eventos sonoros mundanos que, por meio de sua materialidade e
poténcia sensoria especificas, poderiam funcionar bem na constituicdo da textura sénica que
adiretoradesgavaimprimir no filme.

Isto demonstra a importancia que a representacéo dos sons do mundo, do entorno
sonoro circundante, tem nas narrativas da cineasta, onde os ruidos, captados no som direto ou
criados na pés-producdo, sdo componentes determinantes na construgdo diegética. Segundo
Guido, embora muita coisa deste material elaborado em O Pantano nédo tenha sido de fato
aproveitada por questdes logisticas e técnicas, algo que geralmente acontece com o resultado
desses exercicios feitos em parceria com Martel, ainda assim trata-se de uma atividade
potencialmente inspiradora.

(...) me parece espetacular porque é fora do comum e € um momento onde
vale qualquer tipo de ideia que o outro tenha (...) embora provavelmente
muitas dessas coisas depois ndo existam, provavelmente ndo se levem a cabo
ou ndo estejam no filme, para mim é um momento de trabalho com Lucrecia
que é espetacular, é outra coisa, € um trabalho que ndo tem muito a ver com
0 que o outro faz normalmente (...) € um espagco muito ladico que é
fantéstico ndo perdé-lo (ver nota de rodapé 7).

O set de gravagdo representa o grande “vildo” para equipe de som, pois tudo neste
ambiente € pensado primordialmente para favorecer a dimensdo visual, sem grandes
preocupacdes em se tornar vidvel uma captacdo sonora de qualidade. Os barulhos produzidos
pelos equipamentos de filmagem, pelo manuseamento dos objetos cénicos, pela interagcdo
entre atores e equipe etc., parecem incessantes, 0 que muitas vezes impede o alcance de uma
gravagao acustica limpida e minuciosa que possa ser eficientemente aproveitada.

Nos sets de Martel, embora ela considere a etapa de gravagdo essencia para o alcance
da composicdo acustica que desegja (ver nota de rodapeé 7), a situacéo ndo € muito diferente,
tendo em vista que essa massa barulhenta onipresente na fase de rodagem das cenas é quase
inevitavel, trata-se de algo inerente a este processo. No entanto, segundo Guido Berenblum,
nos filmes da diretora, diante da importancia creditada a criagdo da banda sonora, sempre ha
uma preocupacado em se reservar parte da diaria de filmagem para o trabalho exclusivo da
equipe de som.
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(...) sempre a producdo dos filmes e a prépria Lucrecia se encarregam de
reservar um tempo na diéria de filmagem para poder gravar 0s sons que nao
foram captados nas tomadas de som direto — vozes, dialogos fora de campo
ou qualquer outro som que necessite desse cuidado. Entdo, terminamos as
rodagens uns 40 minutos antes e se gravam estes sons (entrevista de Guido a
CUNHA, 2013, p. 145)

Este tipo de cuidado com 0 som na obra analisada, atipico no contexto produtivo
contemporaneo, é fundamental para viabilizar o contorno de possiveis imprevistos €\ou para
operar modificacOes, e até criagles, que se fagam necessarias, sobretudo, porque ainda que a
concepcao sonica tenha sido pensada e discutida previamente, o volume intenso de trabalho
que caracteriza uma producdo cinematogréfica faz com que algumas decisdes precisem ser
tomadas de uma maneira menos esguematizada e mais intuitiva, independentemente das
eventualidades. “(...) de algumas cenas falamos especificamente sobre o uso do som, em
outras vamos recorrendo aos caminhos que surgem na criagdo do filme. Vamos agjustando as
coisas. (...)" (entrevistade Guido a CUNHA, 2013).

Contudo, de acordo com o diretor de som, a fase da rodagem é determinante porque é
nela que as deliberagdes feitas irdo reverberar diretamente no trabalho de pos-producéo,
momento em gue a matéria sonora toma sua forma definitiva. Ademais, € nesta etapa que
grande parte das eventualidades que podem interferir no trabalho com o som acontecem,
sobretudo, aquelas de fato incontornaveis, determinadas ndo pela agdo humana como os
barulhos préprios de um set de filmagem, mas sim por circunstancias externas.

Segundo Guido, quando uma situagdo deste tipo ocorre, ter uma ideia muito clara da
concepcdo sonora pode gjudar muito, inclusive tornando possivel a conversdo dos imprevistos
em recursos estilisticos que dialoguem com a perspectiva sdnica almejada. Ele comenta um
caso pontua para ilustrar tal exercicio de improvisacéo criativa, o qual sempre vai existir,
mesmo em producdes como a de Martel em que a matéria sonora € considerada com tanta
antecedéncia

(...) vamos ao exemplo de O Pantano... na realidade, o que se passava ai é
que era verdo calorento saltefio, muito Umido, e absolutamente repleto de
cigarras, que acabou sendo um pouco a marca do filme, tanto nos interiores
como exteriores, era uma casa que apesar de ter paredes grandes e altas, era
impossivel ndo manter as janelas abertas na tomada porque fazia um calor
infernal, portanto ainvaséo sonora das cigarras na banda sonora do filme néo
estava pensada dessa maneira. Entdo uma das coisas que mais se fez na
gravacdo de ambientes, foi ver se havia distintos tipos de som de cigarras,
ndo pela espécie, mas sim de acordo com a disténcia que possuiam ou do
lugar de onde estavam emitindo o som (ver nota de rodapé 7).
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De fato, a massa sonora incessante formada pelas cigarras € um ruido fundamental na
composicdo da ambiéncia acistica do filme. O contraste de sua ata frequéncia com a
tonalidade grave dos trovoes, sobretudo, na cena de abertura, imprime a atmosfera de tensdo
gue permeia a narrativa em diversas sequéncias. Trata-se, portanto, de uma marca estética
determinante que s surgiu por acaso na etapa da filmagem. Para além desses instantes de
improvisagcdo engenhosa, onde sdo tomadas de assato decisdes que irdo influenciar
diretamente o estilo sonoro concebido para o filme, Guido goza de intensa autonomia criativa,
ainda que de certa forma suas opcdes estilisticas e narrativas estejam alinhadas a concepgéo
do pensamento sonoro de Martel.

O diretor de som conta um exemplo nesse sentido, em a A mulher sem cabega, onde
ele definiu a colocacdo de um evento sonoro primordial para a estruturacdo estilistica de uma
cena. Em tal sequéncia, a protagonista esta andando pelo clube acompanhada de outras
mulheres, e em determinado momento, quando ela passa ao lado de um alambrado, que divide
0s espagos entre um campinho de futebol, que esta fora de quadro, e a pista de atletismo do
clube, ouvimos junto com os personagens um ruido intenso produzido pelo choque da bola no
alambrado.

(...) Isto foi um delirio meu, porque ndo tinha justificativa narrativa para esse
evento sonoro acontecer (...) para mim, tinha que acontecer algo que fosse
muito violento, um chacoalhdo, como o que aconteceu no momento do
acidente. Ndo vimos o acidente, mas pressentimo-lo por causa desse
estrondo, que é uma situacdo violenta e que ndo foi contada de uma maneira
cléssica, porque vemos de um ponto de vista que ndo nos mostra 0 espaco,
ndo € o do protagonista e nem da vitima. Esse ponto de vista se encontra ao
lado da protagonista, mas ndo nos informa muito o que se passou. E 0 que eu
procurava para esta cena do campo de futebol era reviver um pouco
sensacdo desmedida, portanto procurei um estremecimento que remetesse a
violéncia que existiu na cena do acidente (Entrevista de Guido a CUNHA,
2013, p. 140).

O estrondo da bola é tdo forte que chega a nos assustar, ainda mais por se tratar de um
som fora de campo que invade o quadro repentinamente. Tal sonoridade, em conjunto com a
reacdo de estarrecimento de Vero e o plano seguinte que mostra um garoto desmaiado no
campo, nos remete imediatamente ao momento do acidente da protagonista. Vale aertar ao
leitor que esta sequéncia sera analisada detal hadamente no terceiro capitul o deste texto.

Neste sentido, o trabalho de pds-producdo continua a seguir a linha narrativo-estética
gue guia a construcdo sonora dos filmes de Martel desde antes mesmo da elaboracédo do
roteiro. Nas fases de edicdo e mixagem, a equipe trabalha com a concepgdo da cineasta,
buscando, portanto, potencializar a dimensdo sensorial da matéria sonora, ja que o que ela
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propde € que a composi¢cdo acustica suscite sensacles, engendre climas e atmosferas, revele
subjetividades, enfim, proporcione aimersdo do espectador por meio do compartilhamento de
experiéncias e emocdes. Assim, a atuacdo de Guido Berenblum® é fundamental nesta fase de
pos-producdo, seja diretamente criando situagtes acusticas que contribuam para a construcéo
diegética amejada, como no caso do ruido da bola, seja coordenando as distintas equipes para
gue tudo esteja em harmonia com a banda sonora idealizada por Martel.

E também nesta etapa, que recursos estilisticos determinantes para a caracterizagio
peculiar dos universos ficcionais de Martel, onde a identificagdo e o estranhamento caminham
lado a lado, sfo explorados. E o caso das sonoridades hiper-reslistas, que assumem este
formato a partir de um meticuloso trabalho de mixagem, asssm como na edi¢do, sdo tomadas
as principais decisdes acerca da composi¢do dos sons acusmaticos. Ainda que se tratem de
instancias técnicas, onde diversas mao atuam, Martel continua a participar, supervisionando,
sobretudo, por meio do contato direto com Guido, a criagdo de seu universo sonoro. O diretor
de som promove as operacfes necessarias para que a concepgao da cineasta seja concretizada.

Neste contexto, € notério como o trabalho com o som na obra da diretora, o qual
determina muita coisa em relacdo a abordagem da dimensdo visual, apresenta-se enquanto
peca-chave para a modulagdo de seu estilo autoral. Martel tem insights para os roteiros a
partir de situacBes sonoras, transborda suas memérias e impressdes aclsticas para as
narrativas, interfere incisivamente no desenho de som de todos os seus filmes, além de confiar
na matéria sonora para criar mundos diegéticos imersivos e sensoriais que carregam a sua
assinatura. No entanto, no desenvolvimento desta escritura peculiar, a cineasta ndo esta
sozinha, j& que desde a pré-producéo de seus filmes ela pode contar com a presenca enérgica
de Guido Berenblum, e de outros membros da equipe de som, ja que o cinema, mesmo aquele
autoral, é em Ultima instncia uma arte coletiva, onde ainda que apenas um detenha a ideia,

tantos outros s80 necessarios para executé-la.

>! Apesar de focarmos esta secéo do texto na relacéo da cineasta com Guido Berenblum, uma vez que ele é o
diretor de som mais recente de seus filmes, atuando neste posto em seus dois Ultimos longas (considerando aqui
Zama que esta em fase de finalizag&o), além do fato de Guido ter atuado também na coordenacéo do som direto
dos dois primeiros filmes de Martel, o que demonstra uma parceria profissional antiga e consistente entre eles,
gostariamos de frisar que este trabalho de coordenac&o da criacdo sonora como um todo que estamos abordando
na figura de Guido, foi realizado por outros diretores de som nos primeiros longas da diretora: Herve Guyader (O
Pantano) e Marcos Aguirre (A Menina Santa).
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3 ASDIMENSOESNARRATIVASE ESTILISTICASDOS SONS MUNDANOSNO
CINEMA FICCIONAL CONTEMPORANEO

3.1 AS COMPOSICOES ASSINCRONICAS: CODIFICACOES SONORAS NA
CONSTRUCAO FILMICA

Os elementos sdnicos foram inseridos na nascente linguagem cinematografica com o
papel primordial de reforcarem a carga de verossimilhanca dos filmes. A indUstria
hollywoodiana, esfera produtiva preponderante na era classica, convencionou 0 uso do som
CoOmo um acessorio a servigo de seu esguema representacional dominante, aquele pautado no
ideal de transparéncia™, ou seja, no apagamento dos rastros da mediacdo para que o piblico
fosse levado a pensar que o filme se contava sozinho. “(...) 0 advento do cinema sonoro (...),
constituiu um passo decisivo no refinamento do sistema voltado para o ilusionismo e a
identificagdo” (XAVIER, 2005, p. 35). Este “sistema’ pontuado pelo autor se propunha a
evocar no espectador o reconhecimento da diegese enquanto um mundo natural, escondendo a
todo custo sua esséncia de instancia fabricada.

Neste contexto, os elementos audiveis foram de fato fundamentais na consolidacéo
desta proposta-chave da narrativa classica, ja que além de intensificarem a verossimilhanca
imagética ao tornarem a imagem mais crivel, também eram eficientes no mascaramento da
descontinuidade visual, maior ameaga a ilusdo filmica t&o minunciosamente preservada. Esta
dupla funcionalidade do som cléssico interfere diretamente na sua correlagcéo representaci onal
com aimagem da fonte emissora, no sentido de estar ou n&o sincronizados a ela. Dentro desta
perspectiva, percebemos que enquanto a exploragdo sincrénica do conjunto audiovisua € a
regra deste periodo as experimentacOes assincronicas, sempre codificadas e devidamente
motivadas, sd0 as excegbes. Ta quadro é motivado pela intensa vaorizacdo da

verossimilhanga que permeava, e ainda permeia, a construcdo ficcional cinematogréafica.

>? Xavier (2005) problematiza a ideia do “efeito-janela’ no cinema, o qual se configura em um filme quando o
conjunto de seus componentes é articulado para promover o apagamento dos rastros da instancia narrativa.
Segundo o autor, tal composicdo dos elementos filmicos visava alcangar um ideal de “transparéncia’, no sentido
de uma representacdo t&o limpida que ndo deixava espagos para gque durante a experiéncia filmica o publico
identificasse os mecanismos de construcdo da diegese ali codificados. Esta concepcdo enraizada na narrativa
cléssica, hegemdnica até hoje, se propbe a eliminar a disténcia entre o espectador e o filme de tal maneira que ele
sejatomado pelailusdo de estar no interior das agdes que se passam naguel e universo ficcional.
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A sincronizagdo exerce um papel fundamental no processo de
estabel ecer nossa identificacdo com o filme, nos dando aimpresséo de
gue os sons emanam do mundo datela (diegesis). (...) O sincronismo é
a simultaneidade de acontecimentos ou fendmenos, no caso do
cinema, entre os audios difundidos pelas caixas de som e a tela que
mostra as imagens visuais em movimento. A simultaneidade dessas
duas ocorréncias no mesmo limite de tempo e espaco (embora, na
realidade, advindos de pontos diferentes) produz a mesma sensagéo
gue temos a0 percebermos as coisas presentes no Nosso mundo
(FLORES, 2013, p. 39).

Nesse sentido, em meio ao dominio deste tipo de representacdo sincronica, téo cara ao
cinema da transparéncia por carregar a natureza de nossa experiéncia perceptiva acerca da
realidade concreta que nos cerca, destacamos 0 uso do som ambiente como a excegao
permitida e reiterada. A construcdo da ambiéncia sonora foi logo incorporada a0 método da
“decupagem classica’>® como mais um de seus vérios procedimentos que buscavam camuflar
a natureza fragmentéria e descontinua da dimenséo visual filmica.

Com a incorporagdo deste elemento sonico, a montagem passa a contar com novos e
potenciais recursos na manipulagdo da fluidez espago-temporal diegética em um propdsito
especifico de orientar espacialmente o espectador. Assim, um dos papéis conferidos ao som
ambiente dentro desta l6gica da transparéncia seria de natureza assincronica com o claro
intuito de situar acusticamente o espectador no espaco que se estende para aém da cena
diante da impossibilidade de visualizagdo do seu entorno circundante o qual se encontra
excluido do quadro (XAVIER, 2005).

No entanto, mesmo esta excecdo € justificada no modelo da representacéo classica por
ndo colocar em cheque o naturalismo evocado na sua composicao uma vez que a ambiéncia
sonora, assim como no mundo tangivel, naturalmente envolve ainstancia visual sem precisar
estar sincronizada a ela para compoé-la. Isto ocorre porque estamos falando de uma massa
sonora una e ndo de um conjunto de sons pontuais, diferente das vozes, dos foleys e dos hard
effects que pressupdem uma fonte emissora especifica no contexto diegético. Esta
configuragdo do som ambiente se aproxima da concepcdo de som fora de campo passivo
(CHION, 2011), definida mais adiante neste topico, momento em gue retomaremos o assunto.

> A “decupagem classica’ (XAVIER, 2005) consiste em um método de montagem, por sinal dominante na
linguagem filmica contemporanea, que tem como intuito principal dissimular a0 méximo tanto os cortes visuais
entre os planos de uma cena, quanto entre as proprias cenas, buscando uma composi¢do “(...) que resulte uma
sequéncia fluente de imagens, tendente a dissolver a descontinuidade visual elementar numa continuidade
espaco-tempora construida’ (XAVIER, 2005, p. 32). Nesse sentido, os procedimentos deste método seriam
minuciosamente arquitetados justamente para parecerem invisiveis, garantindo assim o acance do “efeito-
janela’ e seuideal de transparéncia.
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Xavier (2005) ao descrever o papel do som> no mecanismo da decupagem cléssica
aponta a existéncia de certos “assincronismo especiais’ (XAVIER, 2005, p. 37), onde o autor
certamente esta se referindo aos casos que por vezes fogem da Unica convencdo assincronica
recorrente neste modelo, qual seja, 0 uso do som ambiente ndo simultaneo a visualizagdo da
fonte. Nesse sentido, se ndo fosse para estabilizar espacialmente a imagem ou para criar
“espacos que parecam naturais’ (XAVIER, 2005, p.37), o assincronismo audiovisual filmico
precisaria ser devidamente motivado, sempre servindo a aspiragcdo de verossimilhanca da
dimensdo visual, do contrério deveria ser evitado, pois era entendido como uma composi¢ao
capaz de comprometer a naturalidade diegética.

O acance do naturalismo evocado pelos pontos de sincronizagdo em uma pelicula em
grande parte dos casos ndo ocorre espontaneamente, ou sgja, na captacdo direta do audio no
momento da filmagem, mas sim de forma construida nas etapas de pos-producéo. Isto ocorre
porgue tais pontos sdo resultantes do efeito da “sincrese”, termo cunhado por Chion (2011)
gue agrega em seu sentido as ideias de sincronismo e sintese, definido como “...a soldura
irresistivel e esponténea que se produz entre um fenémeno sonoro e um fenémeno visua
pontual quando estes ocorrem a0 mesmo tempo, isto independente de qualquer légica’
(CHION, 2011, p. 54).

Este efeito evidencia o poder do cinema, ampliado pela presenca do audio, em, a partir
da manipulaco da realidade tangivel, criar uma realidade ficciona com uma aparéncia
auténtica. “E a sincrese que permite a dobragem, a pds-sincronizagdo e os efeitos sonoros, e
que d& a estas operacBes uma margem de escolha t&o grande (...) tal como um golpe de
martelo que vemos podem funcionar centenas de ruidos diferentes’ (CHION, 2011, p. 54). Na
narrativa classica, o ponto de sincronizagdo resultante da ilusdo da sincrese é explorado
essencia mente como potencializador da carga realista da dimensdo visual, sgja por meio da
relacdo eficiente com a montagem no estabelecimento da impressdo de fluidez espago-

>* Sobre aincorporago do som no método da “ decupagem cléssica’, Xavier comenta:

Na construgcdo do espago “natural” que a caracteriza, tal decupagem recebera uma
substancial ajuda no momento em que contar com uma dimens&o sonora: (1) diante
de cada plano, o som presente é um fator decisivo de definicdo clara do espago que
se estende para além dos limites do quadro; na construcdo de toda uma cena, a
descontinuidade visual encontra mais um forte elemento de coesdo numa
continuidade sonora que indica tratar-se o tempo todo do “mesmo ambiente”. (2)
nos momentos de transicdo e nos saltos bruscos de um espaco para o outro, a
manipulacdo do som e de suas surpresas val construir um recurso bésico de
preparacéo e envolvimento do espectador. (3) além do mais, ndo ficam excluidos do
método cléssicos certos assincronismos especiais, utilizados sempre a partir de uma
motivacdo especifica e guardando compatibilidade com os objetivos gerais da
criagdo de um espaco que pareca hatural (XAVIER, 2005, p. 37).
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temporal da diegese a0 auxilia-la a mascarar os cortes , estabelecer espagos e atenuar o
choque de suas mudancas, seja pelo reforco a aparéncia mimética daimagem.

Nesta perspectiva, a nascente linguagem filmica parecia ter encontrado no sincronismo
audiovisual um instrumento ideal para aintensificagdo de seu efeito mimético basilar. “O fato
€ que este principio era necess&rio para o aperfeicoamento do método cléssico; tornar audivel
0 que ja estéd sendo visto € uma forma de torna-lo mais convincente” (XAVIER, 2005, p. 36).
Em um movimento contr&rio a esta construgdo sincrénica convencional, massivamente
reproduzida pelos estudios hollywoodianos e instantaneamente aceita pela audiéncia, a
vanguarda da montagem Soviética, contemporanea, porém, explicitamente contraria a este
sistema ilusionista, entendia o sincronismo como uma mera redundancia de sentido uma vez
gue o som se limitava a ratificar a significagdo da imagem, portanto, um efeito que
representava ndo um avanco, mas um empobrecimento™ da capacidade expressiva do cinema.

Assim, Eisenstein e seus companheiros valorizam 0 assincronismo como um
potenciaizador criativo do nascente fazer filmico. Para eles a montagem ndo deveria se
basear na camuflagem do corte, mas sSim na sua evidenciagao, e este aspecto determinava a
funcdo do som no contexto da vanguarda Soviética. Nesse sentido, para este movimento, a
composicdo assincronica deveria ser a regra e ndo uma mera excegdo ligada tdo somente a

instancia do som ambiente, como ocorria na “ decupagem classica’.

O som como um novo elemento da montagem (como um fator divorciado da
imagem visual), inevitavelmente introduzira novos meios de enorme poder
para a expressdo e solucdo das mais complicadas tarefas que agora nos
pressionam ante a impossibilidade de superélos através de um método
cinematogréfico imperfeito, que so trabalham com imagens visuais
(EISENSTEIN, PUDOVIKIN e ALEXANDRQV, 2002, p. 226).

O que se defendia ent&o era um uso do som ndo em oposi¢cdo a imagem, mas sim em
contraponto a ela no sentido do alcance de uma composicdo audiovisual onde informagdes
visuais e sonicas fossem independentes, porém funcionassem em conjunto para a producéo de
um significado origina que ndo emanaria apenas de uma dessas instancias, mas sim do
choque perceptivo causado por seu assincronismo. Ou sga, ao serem percebidas
separadamente cada parte produziria um sentido préprio que se realizaria no encontro com o
outro, invocando uma harmonia de significacdo para o filme como um todo, aspecto

> A preocupacdo dos russos em relacso a este iminente empobrecimento da nascente linguagem cinematogréfica
resultante do massivo uso sincronizado do som nos filmes resultou em um manifesto intitulado “Declaracdo
sobre o futuro do cinema sonoro” escrito em 1928 por Eisenstein, Pudovkin e Alexandrov, onde os cineastas
defendiam o assincronismo entre o &udio e o video como a Unica maneira do elemento sonoro contribuir para o
aperfeicoamento do método cinematografico.
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fundamental para sua fruicdo. De forma oposta, 0 cinema da transparéncia apostava no
reforco, na redundancia informativa de seus componentes, explorando o &udio

recorrentemente como um utilitario figurativo da dimensdo visivel.

O cinema classico acolhe 0 som como um elemento que dara aos filmes um
lastro de realidade suplementar (..) embora por meios distintos, a
informagdo acustica em sincronismo com aimagem visual vem duplicar esta
informagdo, acrescentando-lhe realismo e, a0 mesmo tempo, escondendo do
publico a existéncia do audio e de todo seu aparato técnico e estético
(FLORES, 2013, p. 43).

Nesse sentido, 0 movimento Soviético explora a ndo sincronizagdo audiovisual em
favor do desenvolvimento de uma narrativa que explicitamente se assume enguanto
construcdo. O efeito de transparéncia, t&o caro as producdes de estidio norte-americanas, ndo
se encaixa neste cinema de vanguarda o qual valoriza e acentua o0 aspecto fragmentario e
inventivo da montagem audiovisual, aém de explorar a manipulagdo técnica da matéria
sonora, como formas de refletir sobre seus métodos. Nem tampouco a verossimilhanca €
entendida como um aspecto determinante para a identificagdo do espectador uma vez que seu
envolvimento é evocado pela chave do choque perceptivo resultante do confronto informativo
entre imagens — imagens, sons-sons e imagens e sons.

Assim, ainda que a montagem Soviética apostasse num fazer filmico minucioso em
favor da criacéo de uma diegese intensamente codificada, 0 espectador néo era passivamente
guiado, mas sim confrontado por uma producdo de sentido incessante, porém, mais aberta a
sua subjetividade. Nesse contexto, o assincronismo ao expandir o espectro de sentido do filme
se apresentava como um recurso técnico bastante adequado uma vez gue sincronizadas as
informacbes acUsticas e visuais “(...), ficam assim identificadas, sem deixar que aberturas
sejam apontadas no processo de significacéo” (FLORES, 2013, p. 46).

O cinema moderno parece beber da mesma fonte da vanguarda Russa no que diz
respeito a crenca de que o uso independente da matéria sonora € a maneira mais eficiente de
exploré-la enquanto elemento criativo e significativo em um filme. O que esse movimento
pretendia ndo era 0 ocultamento, mas sim o escancaramento da mediacdo do aparato filmico
para que o espectador fosse desafiado em sua percepcdo ao inveés de ser orientado em sua
interpretacdo. E, portanto, em proximidade com o ideal cinematogréfico enraizado pela
proposta Soviética, e em 0posi¢do a linguagem hegemonica disseminada pela esfera produtiva
hollywoodiana, que o cinema moderno vai buscar subverter as convengdes ilusionistas

estabelecidas pela narrativa cléssica. “E no modernismo que o anti-ilusionismo agressivo
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passa a predominar. Através da estética da descontinuidade, ja utilizada no teatro de
vanguarda e no cinema do construtivismo russo (...)" (FLORES, 2013, p. 89).

Este “anti-ilusionismo agressivo”, fruto do contexto pés-segunda guerra que demarca
certo sentimento generalizado de descrenca e desilusdo do individuo em relagdo ao mundo,
apresenta-se como uma base consistente do pensamento moderno gque passa a permear e se
fazer presente em distintos campos artisticos, sobretudo, a partir da década de 1950. No
ambito cinematogréfico, esta nova concepgdo ideol 6gica também encontra terreno fértil e se
coloca em nitido confronto a0 processo narrativo-estético sustentado pelos ideais de
transparéncia e de representagdo impecavelmente verossimilhante que basilavam o cinema

ilusionista dominante. Ao refletir sobre esta oposi¢éo, Xavier problematiza:

Num extremo, ha o efeito-janela, quando se favorece a relacdo intensa do
espectador com o mundo visado pela cAmera — este é construido, mas guarda
a aparéncia de uma existéncia autbnoma. No outro extremo, temos as
operagcdes que reforcam a consciéncia da imagem como um efeito de
superficie, tornam a tela opaca e chamam a atengdo para o aparato técnico e
textual que viabiliza arepresentagdo (XAVIER, 2005, p. 9).

7

Este “outro extremo” ¢é definido pelo autor como a “opacidade’, termo
etimol ogicamente antdénimo a “transparéncia’. Assim, também se mostra antagbnica a relagéo
entre esses dois cinemas. O moderno se propde a enfatizar sua natureza representativa ao
escancarar seus meios de mediagdo, de manipulagdo da matéria-prima real na construgdo
diegética. O mundo, antes impecavelmente verossimilhante, apresenta-se repleto de
imperfeigdes, tal como a realidade. Assim, abandona-se a busca até entdo incessante pela
identificagdo espectatorial, e confronta-se o publico com um universo construido que a todo

tempo desafia, e ndo guia ou conforta, a sua percepcao.

Cineastas como Godard, Antonioni, Resnais ou Glauber Rocha, ao
combateram a narrativa linear e a continuidade cinematogréfica, recusavam-
se obstinadamente a exercer seu poder de criar uma narrativa naturalista ou
um encanto dramatico em seus longa-metragens de ficcdo. Enquanto nos
contam suas histérias, simultaneamente as minam, a partir de seu proprio
interior (FLORES, 2013, p. 90).

Foi nesta busca pela opacidade em detrimento da transparéncia no processo de criagéo
diegética, que o modernismo cinematografico lancou méo de uma série de procedimentos
técnico-estilisticos que se propunham a romper com uma experiéncia filmica ilusoria ao
preconizarem a quebraradical com a narrativalinear e com a continuidade cinematogréfica.
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Na esfera visual, destacam-se os procedimentos da montagem que apostava em cortes
secos, abruptos (jump-cuts), escancarando assim 0 aspecto fragmentdrio da imagem
cinematografica. Nesse sentido, a fluidez narrativa € rompida passando a mensagem ao
espectador de que o espago-tempo da diegese é construido ao invés de natural. Instantes
“desnecessarios’ sdo simplesmente subtraidos da ag&o, a sucessdo cronoldgica dos eventos €
dispensada e a transicdo entre 0s espacos € intensamente diguntiva. Desse modo, nossa
percepcdo naturalista € desvalorizada em detrimento da sensacdo de estranhamento que
provoca nossa subjetividade ao nos afastar de uma identificagdo simulada.

E nesse momento que 0 som encontra espago para libertar-se das amarras de uma
imagem utopicamente mimética a qual ja ndo faz sentido para o cinema moderno. Este
elemento passa entdo a ser explorado para propositos diversos, ndo mais com uma fungéo
primordia de servir & imagem na manutencéo da transparéncia cléssica, mas sim de agir em
complementaridade expressiva com ela na criagao do anti-ilusionismo.

O som, nessa fase do cinema, comega a se distanciar das comunicacfes que a
imagem visual carrega e comeca a se insinuar (...) como representacdo
também, sem ser mais repeticdo ou confirmagdo da imagem visual. (...).
Associamos 0s novos modos de trabalho com o0 som no cinema moderno
com a marca do outro, com o dessemelhante. Aquele que, junto aos novos
procedimentos de representacdo daimagem visual, vem trazer um desarranjo
na questdo daidentificagcdo (FLORES, 2013, p. 10-11).

O desarranjo operado pelo conjunto audiovisual moderno € evocado primordiamente
pela relacdo assincronica entre seus elementos. O audio passa a ser explorado descolado da
imagem a partir de propdsitos distintos do assincronismo classico que buscava, sobretudo,
uma estabilizagdo espacial da sequéncia, assim como a garantia de continuidade da sua
sucessdo, e a consequente orientagdo guiada do espectador pelos espacos diegéticos. Aqui, 0
som em desencontro com a imagem néo Situa, mas sim confunde e desorienta o espectador,
suscitando uma fruicao livre, independente de uma afinidade perceptiva com o filme, aqual a
todo tempo € colocada em cheque, uma vez gque a construgdo deste ja ndo é mais guiada pelo
alcance de uma identificagdo espectatorial automatica.

Se pensarmos em Acossado (A bout de souffle, Jean-Luc Godard, 1960), filme
emblemético do periodo moderno, percebemos uma construcéo sonica repleta de métodos de
linguagem assincronicos fundamentais para a producdo do sentido filmico, no entanto,
inconcebiveis para 0 modelo ilusionista: Confusdo entre conversas e ruidos, didogos
interrompidos, vozes sobrepostas umas as outras, vozes desassociadas dos corpos dos atores
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gue deixam o espectador confuso sobre quem esta falando e da onde se esta falando, ruidos
pontuais desconectados de sua fonte emissora que suscitam ambiguidades sobre sua causa e
materialidade, ruidos soltos que parecem ndo emanar de nenhuma imagem.

Neste contexto, o cinema moderno encontra no som um importante aliado na tentativa
de subverter, questionar e se opor ao modelo classico ilusionista dominante em favor de uma
forma nova de construgdo e composicao audiovisual mais autocritica, reflexiva e sortida nos
processos de significagcdo. O espectador deixa de ser submerso instantaneamente no texto
filmico através dos procedimentos de identificac8o, passando a flutuar de forma independente
na sua superficie, por vezes sendo empurrado para fora e assim se aprofundando apenas por
meio de sua propria conducdo. Nesse sentido, 0 assincronismo seria uma possibilidade
estético-narrativa que contribuiria diretamente para esta proposta ja que este tipo de
representac@o € capaz de reforgar a produgdo de sentidos multiplos que incitam a percepcao
auténoma do publico. “(...) sempre gue um som se destaca de sua origem e ndop aparece, para
nossa escuta, ancorado a um corpo (ou objeto) representado, seu trabalho como significante se
mostra com muita poténcia’ (FLORES, 2013, p. 68).

O uso recorrente do ndo sincronismo neste momento, intencdo estilistica latente dos
realizadores modernos, foi facilitado e potencializado por questfes tecnoldgicas, sobretudo,
guando pensamos no ruido. Este componente, diferente da voz que ao ser dessincronizada nos
remete imediatamente & imagem de um corpo, engendra naturalmente uma ampliagdo no
espectro perceptivo da cena quando explorado de maneira assincronica. Isto porque “(...) 0
valor figurativo e narrativo de um ruido reduzido a sim mesmo, € muito vago. Um mesmo
som pode, segundo 0 contexto dramdtico e visual, contar coisas muito diferentes (...)”
(CHION, 2011, p. 24). No entanto, esta estratégica vagueza harrativa inerente ao ruido ao ser
explorada no rustico sistema monofénico do periodo classico poderia resultar em um som
indiscernivel ao invés de ambiguo.

As limitagGes técnicas de gravacdo faziam com estes elementos soassem mal uma vez
gue eles geralmente se tornavam opacos e confusos no registro. Ademais, no momento da
edicdo a existéncia de um Unico canal, com um nimero limitado de pistas, acirrava a disputa
por espacos nos filmes entre os componentes audiveis onde a camped absoluta era sempre a
voz, insténcia detentora das palavras imprescindiveis do roteiro. Dessa maneira, colocar
ruidos na cena, ainda mais fora de quadro, apresentava um risco iminente de
comprometimento tanto de sua textura, quanto da inteligibilidade dos didlogos, carro chefe da
conducdo narrativa e, portanto, hipervalorizado nesta era classica, momento em que o
verbocentrismo (CHION, 2011) se enraizou na linguagem cinematogréfica.
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Nesta perspectiva, quando néo faziam parte do tipico rol de sons ambientes, sobretudo,
aqueles da natureza, de facil identificacdo e explorados apenas para tornarem 0s espagos nao
visualizados mais presentes, estes sons mundanos restantes, representados, primordialmente,
pelos foleys e hard effects, ou eram excluidos das sequéncias ou eram reconstruidos de forma
estereotipada, geramente de maneira pontual e sincronica para enfatizarem agum
acontecimento imagético importante para atrama (CHION, 2011). Dentro desta perspectiva, a
evolucdo técnica que acompanha o desenvolvimento do cinema moderno conferiu mais
definicdo e amplitude ao audio de tal forma que mesmo na auséncia do referente visua a
ambiguidade sonora inteligivel ndo sd seria garantida como poderia ser naturalmente
explorada em favor de uma construgéo ficcional mais aberta em sua significacéo.

No nivel da captacdo, o refinamento acustico dos microfones proporcionou um ganho
em Hertz e Decibéis™ no registro dos arquivos sonicos, tornando-os nitidos e potentes. JAcom
0 desenvolvimento do sistema analdgico Dolby Sereo na transicdo dos anos 1960-1970, a
pos-producdo de &udio foi incrementada e os ruidos passaram a poder ocupar as multiplas
pistas trazidas por esta tecnologia. Isto proporcionou a composicdo de ambiéncias acusticas
mais complexas e densas, capazes assm de irem aém da funcdo convencional passiva
cléssica de confortar nossos ouvidos diante da fragmentacdo imagética. Ademais, a
substituicdo da rustica tecnologia fonografica monofénica, onde todos o0s sons eram
“amontoados’ em um Unico canal, pela estereofonia trazida pelo Dolby stereo, tornou viavel
um maior isolamento dos eventos audiveis da cena e um consequente requinte em sua
distribuicdo pelo espago da agéo.

O formato estéreo ao simular a audi¢cdo humana, a partir da introducdo de um segundo
canal de audio, conferiu maior textura e profundidade aos sons uma vez que O
audioespectador passou a ter acesso as informagdes relativas a sua origem, distancia e
configuragdo espacial independentemente do referente visual, algo improvavel em uma escuta
monofonica filmica onde acessamos uma “massa’ de sons de fundo, na maioria das vezes

indiscerniveis, além de constantemente abafados pelo didlogo e pelamusica.

> A medida Hertz (Hz) refere-se & propriedade da frequéncia do som, e expressa a vibragio da onda sonora por
segundo. Quanto menor a medida, menos ciclos de rotacdo a onda sonora exerce nos nNOssos timpanos e mais
baixo\grave é o som, j& o contrario, quanto maior a medida, mais ciclos de rotagdo a onda sonora exerce nos
nossos timpanos e mais alto\agudo € o som. Um som de 20 Hz significa que a onda vibra 20 vezes por segundo
no timpano, é um tom extremamente baixo, ja um som de 20.000 Hz a onda vibra 20 mil vezes por segundo, é
um tom muito alto. Por outro lado, a escala de Decibéis (Db) mede a poténcia do som, sua amplitude, falamos
entdo de sons fortes e fracos. Ou sgja, embora 0 senso comum tenha incorporado as expressdes alto\baixo para se
referir a poténcia do som, o correto € falarmos em sons fortes\fracos para nos referirmos a propriedade da onda
sonora expressa em decibéis. Alto\baixo tem a ver com a frequéncia (tom) e ndo com Poténcia (Amplitude) da
onda sonora.
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Em termos de composi ¢des assincronicas, ndo obstante a todos esses avangos gerados
pelo Dolby stereo analdgico nas fases de registro e pos-producéo do desenho sonoro, foi no
ambito da reproducdo que esta tecnologia operou transformagdes primordial s para que 0S sons
pudessem transitar para além dos limites do campo imagético. Isto porque de nada adianta
todo esse incremento na criagdo acustica, se o publico ndo tiver acesso a isso ho momento de
ouvir o filme.

Com a padronizacdo Dolby também na esfera exibidora, os sons ambientes, foleys,
hard effects e sound effects, passaram a assumir fungdes mais ativas no processo de fruigdo do
publico. “Os sons da esquerda e direita da tela so, preferencialmente, fontes de gravacdo de
audio estéreo, 0 que por s SO ja aumenta a espacialidade que envolve o espectador”
(FLORES, 2013, p. 24). Soma-se a isto a introdugdo do canal surround, que apesar de neste
momento ainda ndo ser estereofbnico como os canais frontais, reproduz sons advindos,
sobretudo, de fontes diegéticas sentidas e intuidas pelo espectador, porém, nem sempre
visualizadas. O Dolby Stereo, portanto, propicia no momento da reproducdo uma utilizagéo da
matéria sonora que visa o aproveitamento de sua natureza omnidirecional como umaforma de

desprendé-la da matéria visual, naturalmente mais limitada em sua forma de disseminagéo.

Na questdo da projecdo, intervém também o modo de propagacdo: a luz
propaga-se, pelo menos aparentemente, de maneira retilinea, mas o som
propaga-se como um gas. Aos raios luminosos correspondem ondas sonoras.
A imagem € delimitada no espago, o que ndo acontece com o som (CHION,
2011, p. 115).

No contexto da producéo contemporanea, a padronizacdo da tecnologia digital DSS —

Digital Surround Sound®’ na esfera da exibicdo durante os anos 1990 potencializou

>” O termo foi cunhado pelo pesquisador Mark Kerins em seu artigo Narration in the cinema of digital sound
(2006), e refere-se a0 conjunto de sistemas sonoros digitais no &mbito da reproducdo cinematografica,
compostos por seis ou mais canais, cuja configuragdo bésica, conhecida como 5.1, € formada por trés canais — o
central monofdnico e os laterais estereofdnicos (esquerdo e direito) — direcionados para os alto-falantes que
ficam na érea frontal da sala de exibic8o, na largura da tela; por dois canais surrounds, também estereofdnicos
(esguerdo e direito), direcionados para as caixas acUsticas do espaco traseiro da sala;, mais o cana low
frequency-effects (LEF), exclusivo para a reproducdo de sons de baixa frequéncia, que representa o “ponto um”,
e que é reproduzido por um alto-falante especifico denominade subwoofer o qual, geralmente, fica na &rea
frontal, préximo a tela. Valido frisar que desde a escrita do referido artigo em 2006, os sistemas DSS vém
passando por aperfeicoamentos constantes que multiplicaram a quantidade de canais da configuracdo basica
descrita acima, como por exemplo, o Dolby Atmos, desenvolvido pela empresa Dolby, referéncia mundial em
tecnologia de audio. O referido sistema, usado pela primeira vez em 2012 no filme Valente (Brave, Brenda
Chapman e Mark Andrews, 2012) da Pixar, conta com 128 canais de audio, que podem ser direcionais para alto-
falantes que estejam inclusive no teto das salas de exibi¢do que investiram em mudancas em sua estrutura fisica
para poderem ir além da sensacdo sonora 360° propiciada pelo sorround basilar, e aproveitarem ao maximo a
potencialidade 3D do Dolby Atmos, o qual jorra sons até em cima da cabeca do espectador. No entanto, apesar de
ser atecnologia preponderante da industria de exibi¢do hollywoodiana, 0 Atmos ndo € o padrdo do sistema DSS,
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intensamente a faceta “gasosa’ da propagacéo sonora. Kerins (2006) problematiza a ideia de
gue essa nova configuragdo propiciou um verdadeiro transbordamento dos sons pelo espaco
da sala, algo que, segundo o autor, ndo era acancado pelo Dolby stereo analdgico. Como
explicagcdo para este quadro, o pesquisador indica a limitagcdo técnica do canal surround no
Dolby Sereo, o qual, aém de monofonico, teria um espectro de frequéncia restrito que s
cobriria cerca de 60%> do acance da audicdo humana (KERINS, 2006, p. 42), que por este
motivo era pouco explorado, comportando apenas sons sem grandes influéncias diegéticas.

Além disso, o0 pesquisador aponta 0 sistema de reproducdo da tecnologia anal ogica,
denominado de “Matrixing” (KERINS, 2006, p. 42), como o outro fator limitador de sua
capacidade de espalhar a informagdo sonora pela sala de exibi¢do, uma vez que nesse modo
de reproducéo os arquivos sonoros estariam indissociavel mente conectados entre si. No caso
particular do Dolby, um som s6 poderia ser mixado nos canais laterais frontais estereof 6nicos,
esguerdo e direito, se também fosse direcionado para 0 mono-canal centra. Kerins (2006)
entdo afirma que a configuragdo desta tecnologia, ao enfatizar o canal central e restringir o
uso do surround, € “Screen Centric” (KERINS, 2006, p. 43), expressdo que faz uma alusdo a
concentragdo dos sons no espago da tela, uma convengdo do periodo monofénico limitado
pela existéncia de um Unico canal, que estaria entdo sendo basicamente reproduzida, ainda
gue em menor escala e intensidade, pela tecnol ogia estereofdnica descrita acima.

Como modelo de oposi¢ao, o autor afirma que o DSS desenvolveu uma configuragao
sonora em 360 graus, onde o espectador é completamente circundado e envolvido pelos sons
gue transitam livremente em todas as direcOes pela sala de exibicdo. Tal configuragdo se
basearia nos sistema de reproducéo “ Discrete” o qual permite que qualquer som sgja mixado
em qualquer um dos cinco canais de gama completa independentemente se este som vai ou
ndo aparecer em qualquer outro canal (KERINS, 2006, p. 42). Ademais, o surround do DSS
além de ter se tornado estereofdnico como os canais frontais, foi incrementado passando a
reproduzir uma ampla faixa de frequéncias e a possuir maior alcance de amplitude, o que
possibilitou um aumento expressivo na quantidade de eventos sonoros direcionados a ele.

E importante frisar que, embora sgja notério o uso mais intenso do modelo 360 graus,
e até de formatos mais arrojados, na composicdo sonora dos filmes contemporaneos,
sobretudo, na esfera hollywoodiana, campo de analise de Kerins (2006), ele é recorrentemente

explorado em relacdo aos ruidos, primordialmente, os do ambiente. Isto porque as vozes, por

uma vez que a maioria das salas ao redor do mundo continua equipada com as configuragdes mais modestas de
alto-falantes ideias para a reproducdo dos formatos mais bésicos, como os modelos 5.1 e 7.1.

> A média do alcance de frequéncia do ouvido humano varia entre a audicéo de sons de 20 a 20.000 Hz e numa
amplitude aproximadamente que vai de O (zero) até 130 decibéis (dB).
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exigirem umainteligibilidade total, evocando uma atengdo e um reconhecimento absol utos no
espectador, dominam o canal central desde os primordios do cinema falado monofonico, ja a
musica, convencionalmente extra-diegética, geralmente é mixada nos trés canais frontais para
defato “embalar a cena’.

Em contrapartida, os ruidos ndo possuem este posicionamento “fixo”, transitando de
maneira mais maleavel pelos canais sonoros, apesar dagueles mais significativos para a
diegese geramente também serem direcionados para os canais da frente. Ainda assim,
enfatizamos o fato do ruido se destacar enquanto elemento potencialmente “circular” nesta
composicdo, uma vez que no dominio da banda sonora ele apresenta a mobilidade mais
flexivel. Ta distribuicdo usual dos componentes audiveis, de certa forma, ainda demonstra
uma aderéncia da recente producdo cinematografica ao modelo Screen Centric em detrimento
de uma adocdo completa e generalizada do formato de reproducdo acustica em 360 graus
apontada por Kerins (2006). A hegemonia deste arranjo de reproducdo sonora se relaciona
diretamente com o fato da linguagem narrativa filmica contemporénea, seguindo uma
convencdo classica basilar, ser preponderantemente verbocéntrica (CHION, 2011).

Os didlogos sdo primordialmente isolados no cana central como uma forma de
naturalizar a escuta do publico, que ouve as vozes saindo da tela, mesmo espago onde
visualiza os rostos dos personagens. Ademais, nas acOes onde se fazem presentes, na imensa
maioria por sinal, o restante da banda sonora geramente permanece fixado na tela para que
nada ameace a compreensdo semantica das palavras proferidas, ja que um som advindo de
gualquer outro ponto da sala pode provocar um desvio na concentragdo do espectador em
relacdo ao texto filmico. Dentro desta perspectiva, nos voltando para 0 nosso campo andlise, 0
cinema de Lucrecia Martel que, ao romper com 0 verbocentrismo, acaba subvertendo esta
|6gica do padrdo Screen Centric.

Em seus filmes o significado das palavras € deslocado para segundo plano em
detrimento da valorizagdo dos aspectos texturais das falas que, em diversas sequéncias,
deixam de nos guiar objetivamente pela trama e passam a compor ambiéncia acustica das
sequéncias. Como vimos anteriormente, nos seus trés longas, frequentemente, os didlogos, ao
invés de serem colocados no cana central, so mixados nos outros canais — laterais e
surrounds — junto com os sons do ambiente. Ademals, mesmo quando as vozes estdo
concentradas na centralidade da tela, os sons do mundo continuam transitando para além deste
espaco. Nesse sentido, a obra da diretora se aproxima mais do sistema de circulagéo de sons
em 360 graus (KERINS, 2006) do que do modelo Screen Centric dominante.
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No entanto, este deslocamento do audio pela sada de exibicdo aparece como um
aspecto secundario no seu cinema, tendo em vista que as operagdes de sentido em suas
narrativas se relacionam de forma mais incisiva com a expansdo sonora do espaco diegético
para aém daguilo que vemos. Ou seja, ao propor relagdes som-imagem assincronicas, Martel
provoca a percepcdo do espectador, ndo necessariamente por jogar 0os elementos aclsticos
para“fora’ datela, mas sim por nos ocultar suas fontes visuais nainstancia do quadro.

Mesmo ndo sendo um aspecto central da concepgdo sonora dos filmes aqui analisados,
julgamos importante problematizar este aspecto da reproducdo digital ja que o desenho sonoro
€ um processo organico onde todas as suas fases se influenciam mutuamente. Neste contexto,
€ notério que o sistema digital de exibi¢do multicanais trouxe uma contribui¢do determinante
para 0 incremento dos experimentos assincronicos, sobretudo, por potencializar a natureza
fisica omnidirecional da matéria sonora a favor da inventividade diegética. Flores (2013)
enfatiza a influéncia do Dolby SR, uma das vertentes do padréo DSS, nesta ampliagdo do
espectro criativo sdnico. “Importante assinalar que a tecnologia do Dolby SR auxiliou muito o
procedimento desse alargamento do espago da tela, propiciando usos estéticos mais ousados,
trazendo uma multiplicidade de informagdes para os filmes’ (FLORES, 2013, p. 70).

Dessa maneira, para ambos os pesquisadores, Flores (2013) e Kerins (2006), esta
possibilidade de se distribuir ainformagdo sonora pelo espaco da sala dinamizou o desenho de
som que passou a ter mais condigcdes de subverter as convencionais e “seguras’ composi ¢oes
sincronicas. Neste sentido, este “transbordamento” do som para o ambiente da exibicdo—
apesar de ndo ser uma condi¢do para o alargamento do espaco do quadro, uma vez que mesmo
quando o padrdo de reproducdo era 0 monofdnico ja existiam experimentagdes com 0 som
dessincronizado — proporcionou o aparecimento volumoso de novas estratégias estilisticas de
exploragdo do conjunto audiovisual onde se apresenta como de especial interesse para este
trabalho a diversificagdo e maior recorréncia de experimentos assincronicos.

Parece-nos sintomatico que o fato de poder contar com a escuta “multicanal” do
espectador do sistema DSS proporciona aos redizadores uma maior dinamizagdo no
estabelecimento das relagdes entre 0 campo imagético e o “fluido” sonoro capaz de ora o
transpassar, ora 0 agregar e ora o circundar. Ademais, em termos de producéo sonora, todos
0s incrementos operados pelo Dolby Sereo na transicdo da era moderna para a
contemporanea, vistos anteriormente nesta secdo, foram potencializados pela tecnologia
digital. Registros intensamente detal histas na captacdo das especificidades fisicas dos eventos
sonicos, edigdes repletas de distintas camadas acUsticas, além do desenvolvimento de
ferramentas de mixagem capazes de modificar minuciosamente as caracteristicas do som.
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Tudo isto contribuiu para a intensificagdo do uso do &udio desconectado de sua fonte visual
nos filmes dos anos 90 para ca.

Neste ponto € importante frisarmos que a tecnologia digital ndo determina a forma
como 0s sons cinematograficos sdo trabalhados, o fato é que no ambito contemporaneo, onde
todos tém acesso a esta técnica, vamos nos deparar com producdes que seguem os moldes da
transparéncia narrativa classica, outras mais afinadas com os preceitos da opacidade moderna,
além daquel as que podem ndo se encaixar em nenhuma dessas duas instancias. Nesse sentido,
ndo é a tecnologia, mas sim a proposta estético-narrativa dos realizadores que vai definir a
maneira como a matéria sonoravai ser trabalhada na linguagem filmica.

Retomando o raciocinio central do texto, Chion (2011) elaborou um modelo conceitual
0 qual busca dar conta da problematizacdo do conjunto de relagdes de sincronizagéo e
dessincronizacdo entre as dimensdes visuais e sonoras que permeia a concepgdo audiovisual
das producgdes contemporaneas. O autor ao apreender 0 Som como algo que por sua hatureza
invisivel e omnidirecional remete a um “gas’, capaz de se espahar ndo sO pela cena, como
também pela sala de projecdo, entende que diferente daimagem, cuja representacdo é limitada
pelas fronteiras do quadro, 0 som n&o possui nada que o contenha. “No cinema, portanto, ndo
existe contentor sonoro dos sons e ndo ha nada de andlogo a esse contentor visual das imagens
gue € o quadro” (CHION, 2011, p. 58). Nesse sentido, segundo Chion (2011), é tomando
como referéncia 0 campo imagético que se torna possivel perceber os deslocamentos sonoros

filmicos em diversos niveis.

Ora, que fazem os sons quando sao sobrepostos a uma imagem de cinema?
DispBem-se relativamente ao quadro visual e ao seu contelido, uns sendo
nele englobados enquanto sincronos e in, outros rondando a superficie e nos
bordos enquanto fora de campo; outros ainda se posicionam claramente fora
da diegese, num fosso de orquestra imaginario (a musica off) — ou numa
espécie de balcdo, o das vozes off. Em suma é relativamente ao que vemos
na imagem que os sons se distribuem — uma distribuicdo suscetivel de ser
posta em causa a qualguer momento quando muda aguilo que vemos
(CHION, 2011, p. 58).

Antes de definirmos conceitualmente as diferentes classificages presentes na fala do
pesquisador, voltemos um pouco mais atras em seu pensamento no momento em que ele
divide o espaco do quadro em trés zonas (Figura 2), uma visualizada, onde ouvimos 0 som e
simultaneamente enxergamos sua fonte emissora, e outras duas acusméticas onde “(...)
ouvimos sem ver a causa originaria do som, ou que faz ouvir sons sem a visdo das suas
causas’ (CHION, 2011, p. 61).
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A principio, na zona visualizada estariam os sons in, agueles representados em
sincroniza com a imagem de onde emanam, ja nas outras zonas localizamos os sons fora de
campo e os sons off. Apesar de dividirem o mesmo espago acusmético, a distingdo entre estes
dois ultimos formatos nos parece bastante clara uma vez que 0s primeiros pertenceriam ao
universo ficcional, sendo emanados por corpos e objetos os quais atuam diretamente na
narrativa, e os segundo, apesar de incidirem sobre a trama, emanariam de fontes alheias a sua
composicdo diegética, ndo sendo, portanto, ouvidos pelos personagens, mas apenas pelo
espectador.
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Figura 2. Modelo basico do Tri- Circulo. Fonte: Chion, 2011.

A triade formada pelo in\off\fora de campo é o formato basilar (Figura 2) do modelo
conceitual definido como Tri-circulo, o qual, segundo Chion (2011) ndo é fechado, nem
tampouco definitivo, portanto, passivel de comportar uma série de excegbes, algumas ja
apontadas pelo préprio autor. Seria 0 caso dos sons on the air, aqueles “(...) sons presentes
numa cena, mas que sdo alegadamente transmitidos eletricamente, por radio, telefone,
amplificacdo etc., portanto, que escapam as leis mecanicas ditas <naturais> de propagacdo do
som (...)" (CHION, 2011, p. 64).

Nesse sentido, o pesquisador aponta uma dificuldade na distribuicdo dessas
sonoridades no Tri-circulo ora problematizado, relacionada a peculiaridade de sua emanacéo e
da origem de sua fonte. Isto porque os sons on the air, essencialmente retransmitidos, estéo
conectados diegeticamente com o0s “media acusméticos’ (CHION, 2011) que os reproduzem,
0s quais pertencem diretamente a sequéncia, e ndo com suas fontes originarias sobre as quais
ndo podemos assegurar o nivel deste pertencimento. Tal situagdo, relativiza intensamente as
relacdes in\off\fora de campo a ponto do autor admitir que € possivel esses sons habitarem os
trés espacos definidos, por vezes transitando por eles em uma mesma cena, borrando assim
suas fronteiras.
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De forma menos radical, porém ndo menos interessante, esta o caso também particul ar
do som interno “(...) aguele que, estando situado no presente da agdo, corresponde ao interior
tanto fisico quanto mental de uma personagem” (CHION, 2011, p. 64). O primeiro caso
seriam 0s sons internos-objetivos, aqueles fisioldgicos, que ressoam de nossa respiracao,
degluticdo etc., jA 0o segundo, 0s sons internos — subjetivos, seriam espécies de “vozes
mentais’ (CHION, 2011, p. 64) as quals representariam abstratamente nossos pensamentos,
delirios, lembrancas, etc.

Neste contexto, estas sonoridades podem transgredir a barreira in\fora de campo uma
VEZ que estdo apenas parcialmente associadas ao corpo emissor tendo em vista ser improvavel
aidentificagdo de um sincronismo pontual, explicito, no interno-objetivo, e de ser impossivel
esta mesma identificagcdo no interno-subjetivo. Ta sincronismo parcial é capaz de nos remeter
aidela de um som fora de campo, ainda que 0s corpos emissores estejam totalmente na zona
visualizada do Tri-Circulo, dai a possibilidade desses arquivos sonoros coabitarem os dois
espacos considerados.

Embora essas duas excecdes trazidas sejam eficientes para a compreensdo do modelo
conceitual ora estudado, ndo sdo de interesse especifico para a presente pesquisa umavez que,
a parte de alguns casos dos sons-internos, os elementos envolvidos nas representactes sonicas
discutidas seriam primordialmente as vozes e as musicas, e ndo os ruidos. Portanto, é na
concepcdo de som fora de campo, aquele que “(...) € 0 som acusmatico relativamente aquilo
gue é mostrado no plano, ou sgja, cuja fonte é invisivel num dado momento, temporaria ou
definitivamente” (CHION, 2011, p. 62), onde vamos encontrar um caso particular relacionado
a0 NOSsO objeto de estudo.

(...) onde colocar os sons de ambiente global, como os cantos dos passaros e
0 barulho do vento, ouvidos, por exemplo, nos exteriores em plena natureza,
e que seria ridiculo caracterizar como fora de campo, sob o pretexto de que
ndo <vemos> 0s passarinhos a chilrearem ou o vento a soprar (CHION,
2011, p. 63).

Dentro desta perspectiva, 0 autor entende essas sonoridades ambientais como sendo
sons fora de campo passivos, em detrimento da nogéo de fora de campo ativo. Vejamos a
diferenca entre estas duas nocoes, suficiente para uma divisdo na taxonomia central do som
fora de campo. O segundo caso se constitui na iminente possibilidade da apari¢céo da fonte
gue circunda o quadro, ja que ndo a vemos, mas somos levados pelo jogo estabelecido pela
montagem aintuir sua presenca. “O som cria entdo uma atencdo e uma curiosidade que levam

o filme para frente e alimenta a expectativa do espectador” (CHION, 2011, p. 70).
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Em contrapartida, o fora de campo passivo ndo participa desta dindmica da montagem
do visualizado\acusmatizado — acusmatizado\visualizado, deixando nossa escuta em uma
posicéo confortdvel sem a @dnsia daimagem. Além disso, por ser eficiente no estabel ecimento
de uma coeréncia espacial, 0 som ambiente liberta a imagem dessa obrigacéo, propiciando a
esfera visual uma liberdade maior na exploragéo de planos e angulos ao “(...) dar ao ouvido
um lugar estdvel (o conjunto de um rumor da cidade), o que permite imediatamente a
planificagdo flutuar livremente pelo cenério, multiplicar os planos aproximados, etc., sem que
0 espectador fique espacialmente desamparado” (CHION, 2011, p. 71).

HFuacra

de campo

Figura 3. Modelo do Tri-Circulo com suas excegdes. Fonte: Chion, 2011.

Assim, a auséncia de uma origem pontual em detrimento da existéncia de mdltiplas
origens simulténeas evoca um aproveitamento do som ambiente enquanto massa sonora gue
da suporte criativo & dimensdo imagética ao garantir de forma auténoma nossa orientagéo
espacial. Este foi o formato convenciona de exploracdo do som assincronico no cinema
cléssico monofdnico, como vimos ao problematizarmos a contribui¢do do som para o formato
da decupagem cléssica, o qual também continuou como uma forte tendéncia na produgédo
contemporanea, sobretudo, por conta das inovacdes trazidas pelatecnologia digital.

Destacamos sobre este aspecto a rebuscada edi¢do digital, com sua multiplicacgo das
pistas e canais de audio, a qual possibilitou tanto o refinamento da construcéo da ambiéncia
sonora, que passou a contar com um numero imenso de sonoridades diferentes, quanto a
possibilidade de distribuicdo mais livre e dindmica dos ruidos no espaco dentro e fora de
guadro. Estes avancos potencializaram significantemente a capacidade de construcado espacial
sonora no ambito contemporaneo contribuindo assim para a massificagdo do uso do fora de
campo passivo neste contexto produtivo.
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O assincronismo em relacdo as fontes diegéticas pontuais que caracteriza 0 som fora
de campo ativo explora, sobretudo, a ambiguidade natural dos ruidos uma vez que estes ao
serem representados dessincronizados de suas origens emissoras dificultam aidentificagcéo de
sua natureza. Esta exploracé@o dos sons mundanos enquanto elementos fora de campo ativos €
capaz de engendrar interessantes jogos perceptivos que promovem o desenvolvimento
narrativo do universo ficcional uma vez gque nos dao espacos abertos de fruicéo. “...na cadeia
audiovisual existem pontos de sincronizagdo evitados, por vezes mais destacados do que
agueles que sdo realmente realizados. Por qué ?Porque fizemos com que fossem fabricados
mentalmente pelo audioespectador” (CHION, 2011, p. 52). Tal formulagdo ndo contempla o
fora de campo passivo uma vez que em sua COmposicdo O sincronismo ndo € pontual,
chegando a ser indiferente para o publico.

No Tri-circulo de Chion (2011) o fora de campo ativo explora o ponto de
sincronizagdo evitado a partir de dois trajetos basicos. Em um primeiro caso, inicialmente a
fonte emissora esta inserida na zona visualizada do quadro permitindo uma associagdo som-
imagem instanténea e bem marcada, no entanto, no decorrer da narrativa ela é acusmatizada e
s temos acesso a0 seu conteido por meio da presenca de sua sonoridade especifica. E o caso
dos sons “encarnados’, agueles que evocam automaticamente a visdo de suas fontes. Um
exemplo seria o ruido do atrito do gelo no copo de vidro com vinho em O pantano, que ao ser
associado pontualmente a figura de Mecha durante a sequéncia inicial, acaba por anunciar a
presenca da protagonista em algumas outras cenas (Figura 4), ainda que seu corpo se localize
na zona acusmatica do quadro.
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Ah, José, vocé estava aqui.

Figura 4. Nesta sequéncia de O Pantano, José percebe sonoramente que a mae Se aproxima ao ouvir o
tilintar especifico que frequentemente acompanha a movimentacdo da personagem durante todo o
filme (A) e finge dormir, pois ndo quer ser incomodado. O espectador compartilha do ponto de escuta
de José, intuimos assim a presenca de Mecha, que s6 aparece no quadro (B) instantes depois de ser
anunciada pelo som especifico do atrito do gelo no copo de vidro com vinho.

O segundo trgjeto seria 0 contré&rio, ou sgja, a aparicéo da fonte é ocultada em um
primeiro momento e so no decorrer da narrativa € que temos acesso a sua figura. Assim, é o
som que vai nos informando sobre os acontecimentos diegéticos que se desenrolam, criando
uma iminente expectativa sobre a visualizagdo de seu ponto de origem. Chion (2011)
exemplifica esta composicdo de maneira emblemética ao usar o filme M, o vampiro de
Dusseldorf (M — Eine Sadt sucht einen Morder, Fritz Lang, 1931) “(...) em que o realizador

nos esconde durante tanto tempo o aspecto fisico do assassino de criangas, de quem comega
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por nos da a ouvir a voz e 0 assobio maniaco, preservando durante 0 maior tempo possivel,
até a sua desacusmatizacdo, o mistério dos seus tragcos’ (CHION, 2011, p. 61).

Nesse sentido, este tragjeto do fora de campo ativo é tipico dos filmes de horror-
suspense justamente por “mobilizar afetivamente os espectadores’ ao criar uma tensdo em
relacdo a aparicdo da imagem. “Respostas afetivas relacionadas ao horror sdo alcancadas
através de uma variedade de técnicas que incluem (...) o retardamento do processo de
identificacdo de um determinado som com o objeto, ser ou fendmeno fisico que lhe origina
(suspense) (...)” (CARREIRO, 2011, p. 47). Como veremos mais adiante nesta secéo ao
refletirmos sobre nosso campo de andlise, estes formatos de exploracdo do fora de campo
ativo ora problematizados, apesar de serem 0s mais recorrentes, ndo sa0 0s Unicos trajetos
possiveis.

A reflex8o acerca do Tri-circulo nos levou também a perceber outras formas de
exploragdo do som off, elemento definido como “(...) aguele cuja suposta fonte ndo sO esta
ausente da imagem, mas que é também ndo diegética, ou sgja, esta situada noutro tempo e
noutro lugar que ndo a situacéo diretamente evocada (...)” (CHION, 2011, p. 63). Enquanto
gue neste ambito 0 autor se concentra nos casos das musicas extra-diegéticas, denominadas
por Chion (2011) de musicas de fosso — aquelas que ndo sd0 provenientes do espectro
ficcional sendo ouvidas, portanto, apenas por nés e ndo pelos personagens — e das narragdes
em voice-over — em gue a voz descorporificada habita um tempo-espago ndo coincidente com
o da histéria narrada — nesta pesquisa, o foco serd a exploracéo de certas sonoridades off ,
abordadas aqui enquanto objetos sonoros néo identificados ou USO (unidentified sound
object), uma sigla da vers3o inglesa™® deste conceito (FLUECKIGER, 2008). (...) O USO pode
ser compreendido como um signo aberto, indeterminado, cuja imprecisdo desperta tanto a
vulnerabilidade quanto a curiosidade no espectador” (FLORES, 2013, p.129).

Dentro desta perspectiva, os USO, assim como a musica de fosso e a voz over, sdo
sons “(...) cujas fontes nunca podem ser identificadas (nem dentro, nem fora do quadro)”
(FLORES, 2013, p. 128), e que, mesmo estando de fora da diegese, referem-se a ela,
evocando impressdes e sensagdes sobre 0 universo ficcional. No entanto, enquanto que esses
dois ultimos elementos citados so explicitamente extra-diegéticos, 0 USO, a depender de sua

composi¢cdo, pode nos deixar confusos sobre sua real condicdo de origem. Isto porque as

2 A origem desse conceito é alemd, “Das unidentifizierbare Klangobjekt” , e foi a prépria pesguisadora que o
criou, Barbara Flueckiger, quem prop6s asigla“ USO” em uma versdo em inglés, escrita pela propria, do trecho
onde ela problematiza originariamente este conceito no seu livro Sound design: die virtuelle klangwelt des films
(2001) (FLORES, 2013). O link para acessar a versdo em inglés do texto consta nas referéncias bibliogréficas
deste trabal ho.
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cangdes orquestradas da escola de musica romantica do século X1X, e as cangdes “pop” com
letras dos séculos XX e XXI — formatos emblematicos da musica de fosso que embala as
cenas - como também as narragdes em voz over, consistem em estratégias narrativo-estilisticas
convencionadas na linguagem filmica desde os primérdios do cinema sonoro e, portanto, com
sua legibilidade j& reconhecivel pelo publico. Nesse sentido, a escuta desses elementos néo
inquieta a nossa percepcao, ou seja, ndo € criada umaimprecisdo quanto suas fontes emissoras
uma vez gue elas sdo reconhecidamente externas ao universo ficcional.

JA o0 objeto sonoro nao identificado, a partir da compreensio da presente pesquisa, é
uma sonoridade off que, apesar de compartilhar desta natureza extra-diegética com a musica
de fosso e com a voz de narragdo, ndo se encaixa nesses padrdes onde é indiferente a
identificagdo da fonte emissora. Por escapar desses moldes, mas ainda sim ser desprovido de
uma ancora imageética, consistindo em um som que ndo possui uma fonte ficcional, ou seja,
gue nd emana de nenhum objeto concreto da diegese, acaba por causar um potente
estranhamento perceptivo no espectador. Ademais, podem se apresentar ora como musica, ora
como ruido, e, apesar de mais incomum, até mesmo como voz, tendo em vista que ndo é sua
natureza sonica que define sua fungdo estético-narrativa, mas sim sua esséncia imprecisa no
contrato audiovisual.

E neste jogo que essas sonoridades, vindas de nfo se sabe onde e nem objetivamente o
porqué de estarem ali, nos envolvem na histéria, ou sgja, por meio de um intenso apelo
sensorial que desconsidera a ldgica da causalidade obsessiva entre sons e imagens que
caracteriza a convencdo audiovisual cinematogréfica. A proposta desses sons € nos fazer
sentir a diegese, e ndo raciocinar sobre ela, e eles alcancam este nivel de abstracéo justamente
por meio de sua esséncia aclstica indefinida e de sua natureza narrativa ndo referencial, as
guais sdo capazes de suscitar distintos processos de significagéo por parte do espectador. “(...)
A preservacdo da ambiguidade é de fato umafinalidade do USO” (FLORES, 2013, p. 129).

Este carater ambiguo do objeto sonoro néo identificado fez com que ele fosse pouco
explorado no cinema cléssico, onde convencionalmente a fruicdo do espectador era guiada
para interpretar a diesege de uma Unica maneira: aguela determinada pela mediagéo filmica
Assim, a exploragdo ndo sO deste recurso, como também do fora de campo ativo, com a
excecdo dos filmes de horror-suspense que sempre exploraram estas formas de assincronismo
de maneira bastante codificada, era evitada em nome da preservagdo de um sentido
dominante, primordialmente, evocado pela dimensdo visual, e, portanto, qualquer dudio que
ndo acompanhasse uma imagem ou se referisse a ela reforgando seu aspecto significativo
deveria ser evitado para ndo comprometer ainteligibilidade filmica.



113

Vale salientar, como vimos anteriormente, gque isto ndo se aplica aos sons fora de
campo passivo, um caso particular, ja que a massa sonora ambiental, naturalmente
desconectada de suas distintas fontes, sempre foi aproveitada na linguagem filmica a favor da
estabilizacdo espacia do espectador em meio a fragmentacdo e descontinuidade da banda
imagética. Esse mesmo raciocinio pode ser desenvolvido em relagdo a misica de fosso e a
narragdo em Vvoz over, casos de assincronismo que sempre serviram a narrativa classica
justamente por n&o desestabilizarem a frui¢do do espectador.

Foi, portanto, no cinema moderno gue os sons desacompanhados das imagens de suas
fontes, ou porque estas se localizam nas bordas do quadro ou porque se quer fazem parte da
diegese, passaram a ser mais explorados, agora ndo mais como guias codificados da leitura
univoca da diegese, mas sim em nome do alcance de uma interpretacdo mais livre do produto
cinematografico. A opacidade que caracterizava a narrativa moderna desgjava ndo guiar o
espectador, mas sim desorienté-lo para que ele se encontrasse por meio de sua propria
subjetividade, nesse sentido a construgdo sonora era trabalhada em afinidade com esta
perspectiva. “Se existe um espago vazio ou aberto no texto, isto funciona como uma tela
branca sobre a qual o espectador individualmente podera criar e projetar sentidos. Um som
ambiguo colocara um problema que o auditor tera que solucionar através de sua
interpretacéo” (FLORES, 2013, p. 130).

Sobre este quadro de resisténcia do cinema classico em explorar assincronismos mais
inventivos, ndo sO a comentada proposta de uma legibilidade filmica mais fechada foi
determinante, como também o aspecto tecnolégico teve sua dose de influéncia. No rustico
sistema monofénico, onde os sons, todos disputando um Unico canal, muitas vezes se
tornavam indiscerniveis, o porto seguro imageético era fundamental, caso contrario, corria-se 0
risco dessas sonoridades, vagas e imprecisas na auséncia da dimensdo visual, serem
entendidas como falhas técnicas, comprometendo assim seriamente o efeito da transparéncia
t&0 caro a narrativa classica.

Com o Dolby Sereo, no cinema moderno os sons ganharam em textura e definicgéo,
uma vez que agora eram melhor distribuidos no sistema estereofénico, aém de poderem
contar com mais recursos técnicos na gravacdo e na mixagem. Claro que este avanco
tecnolégico ndo determina um uso mais inventivo e ousado do assincronismo audiovisual,
mas de fato, influencia este processo ao expandir o leque de experimentacdes. N&o obstante a
esta contribuicdo significativa do referido sistema, € a tecnologia digital que, ao potencializar
as possibilidades de manipulacdo das caracteristicas fisicas do som, aém de flexibilizar ao
extremo sua movimentagao no quadro, contribui de forma determinante para uma exploracéo
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mais recorrente do som fora de campo ativo e do objeto sonoro nédo identificado. A respeito
desse Ultimo, alguns autores (FLORES, 2013; FLUECKIGER, 2008) chegam inclusive a falar
de um uso massificado nas grandes producdes do cinema comercial, sobretudo, nos géneros
daficgéo cientifica e da acéo.

E, sobretudo, a criagdo sbnica a partir dos experimentos com as frequéncias atas e
baixas, as quais sd0 naturalmente e culturalmente associadas a determinadas sensacOes e
emocodes, que vem ganhando espaco na producdo contemporanea mainstream sob a forma de
objetos sonoros ndo identificados (FLORES, 2013). Essas criagfes por ndo possuirem como
referéncia uma imagem ou qualquer outra instancia concreta, ndo precisam Ser pontuais,
podendo desenvolver-se de forma mais livre no espago-tempo do filme, sendo moduladas a
partir de tonalidades, ritmos e timbres que acentuam as frequéncias sdnicas para evocarem

sentimentos.

Os USO sdo sons utilizados com uma enorme abertura para associacdes de
sensacles e que trabalham mais no sentido musical ou num nivel sonoro
abstrato, como significantes de alguma coisa, sem a compulsdo de ter que
significar algo objetivo no filme (FLORES, 2013, p. 129).

Os tons graves, por naturalmente nos colocarem em um “estado de aerta’®, sio

recorrentemente explorados em um efeito denominado por Flores (2013) de low frequency —
rumble, “ (...) sons constantes que trabalham nas frequéncias baixas (...) funcionando como
uma pontuagdo musical” (FLORES, 2013, p.149). Tal composi¢do, tem a fun¢éo de evocar
uma sensacdo de tensdo e ameaga nas sequéncias. Como exemplo deste tipo de USO a autora
aponta as quatro notas graves gue no filme Tubar&o (Jaws, Steven Spielberg, 1975) suscitam
a sensacdo de presenca ameacadora do anima assassino. Em O Péantano, o inicio da
sequéncia de abertura é embalado por um low frequency — rumble continuo que
instantaneamente nos transmite suspense.

Esses exemplos sdo especialmente interessantes por tencionarem a posicdo limitrofe
em que se encontra o efeito descrito no parégrafo anterior, umavez que sua composi¢ao traz a
tona “(...) uma certa mistura, uma indeterminacdo de fronteiras, entre as utilizagdes dos USO
e as entradas de musicas nos filmes’ (FLORES, 2013, p. 132). N&o obstante a forca
expressiva do low frequency — rumble, nos interessa, para os fins deste trabalho, as criagdes
de objetos sonoros ndo identificados que se distanciam de forma mais clara da misica de

* Sobre este aspecto sinestésico dos tons graves, Lucrecia Martel comenta: “[...] as frequéncias baixas nos
alteram completamente a nivel organico; as muito agudas também, mas as graves nos afetam de imediato, nos
alertam” (entrevistade LucreciaMartel a PENA, 2003, p. 121 apud BARRENHA, 2011, p. 92).
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fosso convencional, 0 que, ap Nosso ver, torna ainda mais intenso o carater impreciso de sua
presenca no texto filmico, e, consequentemente, intensifica a expansdo do leque fruitivo
sensoria do espectador.

Em A Mulher sem cabeca, um composto sonico de ata frequéncia e modulacéo
inconstante, cuja fonte emissora ndo € identificavel na dimensdo diegética, invade o espaco
acustico da sequéncia do acidente da protagonista, e volta a ser audivel em outros momentos
do filme onde este evento traumaético volta a assombrar Vero. A estrutura desta composi¢éo se
aproxima mais de um evento “ruidoso” do que musical, pensando aqui a escola da musica
romantica orquestrada cléssica, estilo convencional da trilha cinematogréfica desde os
primordios do cinema mudo quando as orquestras sonorizavam ao vivo a exibicdo de filmes.

Dessa maneira, a dimensdo abstrata do USO aparece com mais forga, tendo em vista
gue os ruidos sdo primordidmente compreendidos pelo publico enquanto elementos
figurativos. Na auséncia de sua esperada fonte imagética, o espectador se torna mais
vulneravel a se deixar levar pelas impressdes evocadas pela matéria puramente sonora, 0 que
0 aproxima do estado mental perturbado de Vero. E especificamente sobre este objeto sonoro
ndo identificado que vamos nos aprofundar no capitulo de andlise, mais precisamente no
tOpico sobre 0s sons acusméti cos.

Embora na filmografia de Martel seja possivel perceber a exploracdo do objeto sonoro
nao identificado, como nos exemplos acimas trazidos, neste ambito ele se apresenta de forma
esporéadica uma vez que é o ruido diegético desenhado enquanto som fora de campo ativo que
domina a composi¢éo assincronica de seus filmes. Neste sentido, nosso campo de analise se
contrapde a esfera da realizagdo comercial contemporanea onde o USO é bastante recorrente.
Contudo, nos poucos momentos em que essa ferramenta estilistica € utilizada na obra da
diretora, contribui de forma determinante para a criagdo de uma experiéncia filmica
primordialmente sensoria e sugestiva.

Nos filmes aqui analisados a evocagdo de sensagOes e impressdes por meio de um som
gue ndo esta colado na imagem, portanto, um som naturalmente ambiguo, ndo explora tanto a
inexisténcia de uma fonte emissora no contexto da diegese, mas sim sua invisibilidade no
guadro. Ou sgja, no fora de campo ativo ha o efeito da ambiguidade, porém, construido dentro
de uma relacdo de referencialidade. Sabemos que o som indica a existéncia de uma fonte
circundante, no entanto ndo a vemos, sd nos restando imagina-la e senti-la por meio do audio.

Retomando um raciocinio feito anteriormente nesta se¢do, quando o0 componente
acustico explorado neste formato fora de quadro é um ruido, sua fonte se torna ainda mais
indeterminada, tendo em vista que a dimensdo figurativa-narrativa deste elemento é muito
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vaga. No exemplo do filme M, o vampiro de Dusseldorf, trazido por Chion (2011), embora
sgja criada um suspense em relagdo a aparéncia fisica do assassino, o assobio e a voz
imediatamente nos remetem a uma criatura enquanto fonte emissora, ja nos casos onde 0 som
fora de campo ativo é um foley ou um hard effect, a percepcdo do espectador se torna ainda
mais aberta a provocagdes sensoriais e imaginativas, tendo em vista a intensa vagueza em
relacdo a fonte causal sonora. Em A mulher sem cabeca, o acidente fora de quadro que ocorre
no inicio do filme, demarcado por um forte estrondo, € o ponto chave da histéria, umavez que
€ ele que desencadeia o processo de perturbacdo mental da protagonista o qual vai conduzir,
de maneira bastante abstrata, a narrativa do filme.

A trama é conduzida pelo elemento fantasmatico da presenca-auséncia desse
atropelamento, referenciado na cena pelo ruido que o atropelamento causa.
A atmosfera de suspense se da por tudo aguilo que nao foi visto, mas foi
ouvido por Verdnica e pelo espectador do filme (CUNHA, 2011).

Nesse sentido, € a partir de um ruido acusmatico, porém pertencente a0 universo
ficcional, que o espectador tem acesso as significagdes filmicas fundamentais para 0 seu
envolvimento na histéria. Ao compartilharmos sonoramente da davida de Vero, somos
levados também a compartilhar sua subjetividade. Na esfera do cinema comercia onde a
exploragdo do assincronismo som-imagem é mais recorrente no caso do som ambiente — fora
de campo passivo — e das sonoridades extra-diegéticas — observamos uma menor recorréncia
do fora de campo ativo o qual fica mais concentrado nos filmes do género horror-suspense.
Neste ambito, o ocultamento da fonte ocorre geralmente em relacéo ao elemento assustador
dos filmes, como um recurso eficiente para evocar no publico sensacdes de medo, tensdo e
angustia, fundamentais para a imersdo diegética (CARREIRO, 2011). Portanto, estamos
diante de uma exploragdo intensamente codificada e pontual deste tipo de assincronismo,
baseada, sobretudo, no trajeto acusmatizado-visualizado definido por Chion (2011).

Nos filmes de Martel 0 que prevalece é um trajeto pouco comum do fora de campo
ativo, aquele em gque o som incita, porém ndo desenvolve o jogo de ocultamento-visualizagdo
da fonte emissora, permanecendo, portanto, acusmatizado durante a narrativainteira. E o caso
do ruido “fantasmatico” do atropelamento em A mulher sem cabega, como também dos
latidos mortais do cachorro do vizinho que aterrorizam Luchi em O Pantano. Nessas agoes,
assim como 0s personagens, somos privados das figuras da vitima do acidente e dos cées
railvosos, a0 mesmo tempo em gue somos totalmente envolvidos por suas sonoridades. Td
situacdo é capaz de suscitar uma forte e presente tensdo no publico.
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Este uso do som potencializa a ambiguidade da cena e o carédter abstrato-sugestivo da
narrativa uma vez que confrontando o espectador com uma incongruéncia, em nenhum
momento solucionada, entre o que é visto e ouvido, o filme nos leva a frui-lo a partir de nossa
subjetividade. Ou sgja, a narrativa, ao ocultar visualmente o desenvolvimento de uma acéo,
nos incita a conclui-la, a imaginé-la, e a interpret&la por meio das informagdes sonoras
disponibilizadas, as quais nafata daimagem tornam-se ainda mais sinestésicas.

Este apelo sensoriad é potencializado pelo fato de estarmos diante de uma trama
cotidiana onde a tensdo e a atmosfera enigmética provocam uma fissura na leitura do
espectador ja que nem as imagens, nem o texto, nem a historia, mas somente o som, nos
insinua perigos e ameagas advindos de situagdes ordindrias. Esta construcéo se difere dos
filmes dos géneros citados os quais exalam essas sensacdes por meio de todos os el ementos.
Tratam-se de roteiros deliberadamente assustadores, materializados em lugares sombrios, em
personagens bizarros, em eventos extraordinarios etc., onde o som também acompanha esta
proposta. Nestes casos, 0 objetivo do susto e aintencdo deliberada de causar medo no publico
se baseiam na invisibilidade apenas momentanea da imagem e na sua stbita apari¢do
posterior, assim, 0 Som acusmatico apela mais a presenca do que a auséncia de sua fonte.

De forma distinta, no espectro do nosso campo de andlise, esta auséncia da imagem é
mantida e prolongada por meio da atuacdo marcante de sonoridades que ainda que incitem a
revelacdo imagética, ndo a concretizam, promovendo assm uma perturbagdo, uma
desorientagdo na mise-en-scene, ao inveés de uma atengdo. Dessa maneira, 0S componentes
sOnicos parecem provocar ndo uma curiosidade, mas sim um estranhamento no espectador em
relacdo a dimensdo visua ao deslocarem e manterem a agdo nas bordas acusmaticas do
quadro.

E justamente na impossibilidade permanente de assistirmos aos eventos que NOSso
envolvimento perceptivo € agucado e os sentidos filmicos se constroem sonoramente. “Em
todos os filmes de Lucrecia, ha uma queda, uma morte, ou ambas. Entretanto, morte e queda
s80 coisas que passam fora de campo — nunca veremos 0S COrpos morrerem ou cairem,
ouviremos apenas um ruido espantoso” (CUNHA, 2013, p. 87). Esta atmosfera inconclusivo-
sugestiva é engendrada ndo so pelo fato de ndo termos acesso a visualizagdo da agdo, mas,
sobretudo, porque os personagens também ndo tém. Luchi e Vero, assim como nds, apenas
ouviram aquilo que seus olhos foram privados de assistir. Ta opgdo narrativa suscita a
aproximagdo do espectador da dimensdo subjetiva dos personagens uma vez que
compartilhamos de suas dividas e abstracoes.
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A divergéncia entre a construgdo da ambiéncia acustica na obra de Martel e anocéo de
som fora de campo passivo trazida aqui, nos revela outra particularidade de suafilmografia. A
producdo contemporanea dominante, assim como fez o cinema cléssico, explora o som
ambiente primordia mente como componente responsavel pela orientacdo espacial do publico.
Tal papel seria tdo demarcado e recorrente que Chion (2011) e Kerins (2006), com suas
concepcdes, respectivamente, de “supercampo”® e “olhar 5.1"%, afirmam que este elemento
sobnico exerce uma influéncia primordial no corrente processo de mudancga da estrutura da
planificagdo visual filmica a qual, segundo eles, gracas ao poder estabilizador do som
ambiente, estaria se tornando hegemonicamente mais proxima e fragmentada nesta era
contemporanea.

Na obra analisada nesta pesquisa este componente é representado, sobretudo, enquanto
ambiéncia sonora autbnoma e nd como um som fora de campo passivo. Mesmo agindo em
conjunto com recursos imagéticos que limitam a visbilidade do quadro, como os
enquadramentos axiais e a sucessao fragmentaria dos planos, o som ambiente ndo se propde a
estabilizar espacialmente a imagem, pelo contrario, muitas vezes ele acentua essa confusdo
visual como uma forma de desorientar o espectador na cartografia da cena.

Dentro desta perspectiva, tal evocacdo de uma desorientagdo espacial também é capaz
de incitar uma reorientagdo mais opaca do fluxo das a¢des, deixando espacos de significacéo a
serem construidos pelo publico. Esta construcédo é recorrente, sobretudo, no primeiro longa
metragem da cineasta argentina.

®1 Esta influéncia do ruido ambiente sobre a planificagdo imagética foi apontada por Chion (2011) como uma
poténcia estilistica engendrada j& pel o sistema Dolby Stereo, o qual, ao aumentar significativamente a quantidade
de pistas e canais do rudimentar sistema monofdnico, tornando mais completa a ambiéncia aclstica, aém de
possibilitar uma distribuicdo mais extensiva desses sons pela sala de exibi¢cdo, propiciava ao espectador a
sensacdo de estar em um supercampo. Neste espaco sonoramente privilegiado, o espectador poderia permanecer
conectado com o todo do espaco diegético, ainda que sua visibilidade estivesse limitada.

Ora o supercampo teve o efeito 16gico de retirar o papel narrativo ao plano geral, ja
gue instala, de forma permanente, de maneira mais concreta e sensorialmente mais
convincente do gque nos filmes monopista tradicionais, a consciéncia (pelo som) de
todo o cenério sobre aquilo que se desenrola no interior do campo (CHION, 2011, p.
119).

®? Kerins (2006) problematiza que, devido as limitagBes basicas do Dolby Stereo, vistas anteriormente neste
tépico, foi apenas com a massificacdo dos sistemas DSS de exibicdo, os quais tornaram perceptivel nas salas o
trabalho minucioso de espacializagcdo dos sons pelos canais de audio feito na mixagem, que a composi¢do da
ambiéncia acUstica passou a operar uma transformagdo massificada na estrutura visual do cinema
contemporéneo, sobretudo, no &mbito comercial hollywoodiano, esfera produtiva hegeménica na atualidade.
Nesse sentido, o autor traz a concepg¢do do “olhar 5.1” em uma alusdo direta a influéncia sbnica sobre o campo
de visdo oferecido ao espectador. Segundo o autor, com a padronizagdo DSS e sua multiplicacdo da quantidade
de camadas possiveis em uma composi¢do aclistica ambiental, além de seu sistema “discret” que possibilita de
fato um transbordamento acustico em 360°, a montagem dos filmes se tornou mais fragmentada (mais cortes por
minuto); menos estruturada (quebra da regra dos 180°); além de mais proxima, ja que o padréo de revezamento
entre planos gerais e aproximados foi substituido pela énfase nos close ups.
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Em La Cienaga, os limites espaciais serao transgredidos pela sonoridade das
cenas. Nesta paisagem, os ruidos se tornam um elemento estrutural da
composicdo sonora do filme, e modificam a articulagdo entre os planos
suprimindo ou deslocando a ac&o realizada pelos personagens (CUNHA,
2011).

Por outro lado, os ruidos ambientais dos filmes de Martel sdo potencialmente
imersivos, ndo tanto por nos envolverem durante a projecéo a partir da movimentagdo pelos
alto-falantes das sal as de exibi¢do nos fazendo ter a sensacdo fisica de estarmos no interior da
acao, aspecto apontado por Kerins (2006) como outra forga narrativa operada pela tecnologia
DSS mas sim por serem trabalhados enquanto componentes subjetivos. Nesse sentido, a
composi¢cdo do som ambiente, integrada por distintas camadas de tons sinistros, amplificadas
e atamente definidas, confere um clima enigmético a distintas cenas, sobretudo as aberturas
dos filmes, sequéncias-chave para nossa conexdo com a diegese. A dimens&o visua transmite
uma seguranca por vezes desafiada pela presenca de sons ambientais de timbres ameagadores,
gue causam um conflito perceptivo no espectador, fundamental para sua conexéo com aguele
universo ficcional estranhamente familiar.

Ademais, a repeticdo de sonoridades especificas compondo os cenarios-chaves do
filme em distintas sequéncias, transforma estes espacos em verdadeiros personagens que
influenciam e revelam as subjetividades codificadas na instancia ficciona. O morro
reverberante de O Pantano, que circunda a fazenda de Mecha, € composto pela constante
justaposi¢éo entre trovoadas, os “gritos’ das aves e o rumor dos insetos, onde este andgama
adquire um tom catastréfico, anunciando eventos dramaticos que ainda vao acontecer. O
Hotel ruidoso de A menina santa, tomado por uma incessante profusao de sons (os ruidos dos
passos, das portas dos quartos, do manejo da mobilia e dalouga, 0 “vozerio” onipresente, etc),
resultante da movimentagéo frenética deste ambiente, nos conecta com a confusdo psicol 6gica
dos protagonistas, suas agonias e aflicdes. Ja a estrada acusticamente sinistra de A mulher sem
cabega, € circunscrita pelos ruidos graves especificos produzidos pelo contato dos automoveis
com a pista, 0 que impde um clima ominoso aquele cen&rio aparentemente “inofensivo”.
Dessa maneira, essa concepcdo sensorial do som ambiente parece ser explorada ndo para
confortar, mas sim para confrontar a banda imagética ao transgredir seus significados
instantaneos.

O espaco sonoro construido enquanto elemento abstrato incita um jogo de revelacdo
das subjetividades dos personagens requisitando para isto nossos sentidos. Ao se permitir
sentir-se perdido na logica narrativa 0 espectador comega a se achar nas sensacOes ali
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engendradas, imergindo assim na trama. Aqui, a assincronia em relagdo ao visivel que
caracteriza a composi¢do do som ambiente, apesar de ndo ser pontual e demarcada como no
som fora de campo ativo, é capaz também de promover uma ambiguidade perceptiva a partir
da diguncdo entre as informacgbes imagéticas e sbnicas ampliando assim o espectro
interpretativo do produto audiovisual.

Problematizamos ao longo desta secdo 0 aspecto fragil e maleavel das fronteiras que
buscam diferenciar os posicionamentos dos ruidos em relacdo a composic¢éo visual do quadro
cinematografico. Por meio do esmiucamento do modelo conceitua de Chion (2011) nos
propomos a identificar ai outras fissuras aém daquelas trazidas pelo autor. Ta identificacdo
tornou-se mais clara a partir da comparacéo entre 0 nosso campo de andlise e a producéo
contemporanea dominante.

Se no cinema comercia 0 som ambiente se propde, sobretudo, a garantir nossa
orientacdo espacial, o fora de campo ativo é primordialmente explorado na codificacdo de
filmes de horror e suspense, e 0s objetos sonoros ndo identificados sdo representagcdes sonoras
bastante recorrentes em certos formatos engessados, nos filmes de Martel os USO sdo
esporédicos, porém, inventivos e impactantes, o fora de campo passivo da lugar a uma
paisagem sonora potenciamente ativa na producdo do sentido filmico e os pontos de
sincronizagdo evitados dominam a composi¢&o sonica como uma forma de nos deixar livres
para fruirmos sensorialmente e sinestesicamente a diegese. Assim, esta reflexédo acerca dos
deslocamentos dos ruidos por entre as zonas do quadro filmico nos revelou a potencialidade
narrativa e estética do som acusmatizado de engendrar sentidos diversos no interior de

distintas propostas de linguagem cinematogréfica.

3.2 O HIPER-REALISMO SONORO: A SUBJETIVAGCAO DOS SONS DO MUNDO

Pode-se afirmar gque o campo das artes, seguindo uma tendéncia da érea das Ciéncias
humanas como um todo, se configura como essenciamente interdisciplinar no sentido de que
€ notoriamente permeado por um intenso movimento dindmico de conceitos. N&o raro,
pesquisas deste ambito recorrem aos conhecimentos formulados em outras disciplinas
artisticas para fundamentarem seus argumentos e concepcdes. E o caso do presente estudo o
qual, neste tdpico, se baseia teoricamente em uma transposi ¢ao adaptada do conceito de hiper-
realismo, advindo do universo das Artes Visuais, para o ambito tedrico cinematografico, mais

especificamente para o espectro dos estudos do som.
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De uma maneira geral, quando discutimos uma representacdo sonora hiper-realista no
cinema nos debrucamos de forma mais especifica sobre uma producdo contemporanea na qual
os elementos do som transcendem as aspiragdes miméticas da imagem ao engendrarem signos
auténomos que ndo se limitam areforcar o grau de verossimilhanga do ambito visual. A partir
de um trabalho minucioso de pos-producéo, aperfeicoado pela tecnologia digital, o material
sonico é ressignificado e seu status de registro “fiel” do real cede espaco para a construgdo de
um conjunto audiovisual hiper-realista que busca acentuar a percepcdo diegética do
espectador ao se distanciar de uma representacéo de ordem naturalista. Apesar de tal conceito
poder dialogar com outros componentes cinematogréficos, o interesse deste trabalho recai
especificamente sobre a dimensdo hiper-realista capaz de emergir da representacdo filmica
dos sons do mundo, nosso objeto de estudo.

Originariamente, o hiper-realismo surge em meados da década de 1970, nos Estados
Unidos, inserido no contexto das artes plasticas como um movimento ligado conceitualmente
a Arte Pop, onde a referéncia criativa do artista deixa de ser o mundo diretamente observavel

gue o cerca e passa a ser 0 mundo mediado por dispositivos midiéticos.

[...] os artistas do movimento da Art Pop retratam figuragdes de signos e ndo
de coisas, representam o0 representado na tela bidimensional, e assim nao
reestabelecem a pintura como uma janela transparente que da a ver um
espago ilusdrio. Empregam-na como um anteparo para imagens que
apropriam dos meios de comunicacdo de massa. Imagens fotograficamente
codificadas (MELLO, 2010, p. 364).

Dentro desta perspectiva, o hiper-realismo surge como uma corrente da Art Pop que
mesmo compartilhando com o movimento percussor esta intima relacdo com a
reprodutibilidade fotogréfica do real dele se afasta ap propor pictoricamente ndo um
“decalque” em série do mundo midiatizado, mas sim a criagdo de uma nova realidade
imagética ancorada na potencializagcdo da percepcdo sensorial do observador. “ O objetivo do
hiper-realismo ndo € a reprodugdo, mas a representacdo [...] O hiper-realismo usa 0 excesso
de mimetismo, o demasiado de evidéncia da representacdo. Acrescenta, torna excessivo [...]."
(DUBOIS, 1993, p. 274). Assim, ta movimento busca em suas obras transcender a
verossimilhanca pictérica exigida quando nos deparamos com uma captura mecanica do real
(afotografia; o frame de video).

Esta representac&o hiper-realista é alcancada por meio de uma variedade de estratégias
e materiais explorados de acordo com a proposta criativa de cada artista, no entanto, é

possivel apontar 0 procedimento técnico-artistico que serve de base para um leque de
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experimentacOes pictoricas desta ordem, qual sgja a pintura manual e minuciosa de uma
fotografia

[...] O artista projeta o slide numa tela de um formato enorme e nela pinta a
imagem projetada, desmesuradamente aumentada, forcando seus parémetros
e os codigos de representacdo — O flou, o gréo, a luz — até fazer surgir o
excedente de real desta. Poderiamos dizer que o hiper-realismo cria o
original com base em uma reproducado, ou ainda, se quisermos, que o hiper-
realismo representa na histéria das relagdes entre foto e arte 0 movimento
exatamente inverso do pictorialismo: aqui a pintura se esfor¢a por tornar-se
mais fotografica que a prépriafoto. [...] (DUBOIS, 1993, p. 274).

Muitas vezes 0s recursos estilisticos e narrativos explorados no tratamento dos sons e
das imagens de um filme também buscam revelar 0 “excedente de real” destes elementos o0
gue proporciona a0 espectador uma experiéncia de ver e ouvir coisas que provavelmente
passariam despercebidas, ou seriam percebidas de outra forma, em uma situacéo corriqueira
extra-filmica. Nesse sentido, 0 apuro técnico — a riqueza e a exatiddo na reproducéo dos
detalhes dos componentes imagéticos e sonoros - assim como as ferramentas de manipulagéo
desta autenticidade, proporcionados por inovacfes tecnoldgicas, € 0 que nos permite
problematizar 0 conceito em questdo no ambito filmico. “[..] E apenas com o
desenvolvimento pleno da tecnologia digital de processamento do som e da imagem gque
podemos falar de um hiper-realismo propriamente cinematogréfico” (CAPELLER, 2008, p.
66).

Segundo o autor, a representacéo hiper-redlista se configura no cinema quando a
relacdo de reciprocidade entre sons e imagens na producdo do sentido diegético se propde a
potenciaizar nossa percepcdo, ou Sgja, sons e imagens pensados em pé de igualdade na
construcdo audiovisual. Sendo assim, antes da padronizagdo digital tal representacdo erarara
uma vez gque a relacdo convenciona entre os elementos era de subordinagdo e ndo de
complementaridade perceptiva, sobretudo, na era monofdnica. Ou sgja, ndo se trata apenas do
avanco técnico fonogréafico ou imagético isolados, mas ssim do fato da tecnologia digital ter
ampliado as possibilidades criativas de exploragdo do som filmico, contribuindo assim para
sua colocagdo em uma posicdo expressiva tal qual a da dimensdo visual. Tal composicéo se
propde a expandir nosso alcance fruitivo sobre o conjunto som-imagem, aspecto fundamental
do hiper-realismo no contexto cinematogréfico.

De acordo com o0 que vimos no topico anterior, as restrigdes técnicas que permeavam a
construcdo fonogréfica analogica nos filmes contribuiram para padronizar no ambito da
realizacdo uma concepcdo simplista de exploracdo da matéria sonora a qud,
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preponderantemente, ficava limitada areforcar as aspiragées miméticas daimagem. Ou sgja, 0
gue se esperava do som ndo era uma producao auténoma de sentido para a diegese, mas sim
um alto grau de fidelidade em relagdo ao ambito visual o que reforgaria a verossimilhanca
filmica Nesse sentido, as inovagBes sonoras anadgicas, correspondendo a um padréo
estético-narrativo dominante, buscavam, sobretudo, proporcionar ao espectador a
identificagdo cada vez mais instantanea e clara da fonte emissora sonica, qual segja, uma
imagem. Esta configuragdo visava potencializar o aspecto “fiel” da representacdo sonora
cinematografica, subordinando-a automaticamente a representacdo imageética.

A passagem do sistema fonogréfico analégico monofénico para o estereofénico,
estabel ecida pela tecnologia Dolby Stereo, intensificou um processo, timidamente iniciado por
alguns poucos realizadores classicos como Hitchcock e Bresson, de exploragcdo mais criativae
autbnoma do som cinematografico. Neste periodo, as poucas e pontuais tentativas de
utilizacdo dos sons corriqueiros — que emergem dos espacos filmicos e da interacdo dos
personagens com este espago — para além de sua fungdo convenciona figurativa, se quer eram
percebidas devidamente pelo publico, ja que as salas de exibicdo muitas vezes ndo tinham
condicdes de garantir uma reproducéo adequada destas inovagdes narrativo-estéticas.

Neste sentido, 0 desenvolvimento do sistema Dolby Sereo analdgico no ambito da
exibicdo propiciou ao publico uma audicdo mais apurada, com a percepcdo de sons que eram
emitidos pelos canais laterais estereofonicos — esquerdo e direito - em uma perspectiva que se
propde a afinar-se com a fisiologia dos nossos ouvidos. Ademais, a introducdo do canal
surround, ainda que limitado se comparado a sua versao no sistema DSS, contribuiu para que
a potencialidade omnidirecional da matéria sonora fosse percebida com maior refinamento
nas salas de cinema. Isto trouxe um ganho significativo para a escuta do espectador que
passou a perceber de maneira mais clara a densidade dos eventos sbnicos, além de seus
posicionamentos (direcéo, origem, deslocamento) na cartografia da cena.

Dentro desta perspectiva, com a massificagdo do Dolby Stereo na esfera exibidora
durante os anos 1970, os redlizadores passaram a apostar mais em experimentacdes sonicas
expressivas “[...] para dém da mera cOpia ou reproducdo fiel de uma determinada fonte
sonora. SO entdo foi possivel superar a concepcdo do som enquanto mero «acompanhamentos»
da imagem [...]" (CAPPELER, 2008, p. 69). Ademais, na configuracdo estereofonica deste
sistema, os ruidos ganharam mais condi¢cbes de participarem ativamente da construgéo
diegética, ja que ndo precisavam mais disputar espaco — e quase sempre perder — com vozes e

musicas no Unico canal de audio do rudimentar sistema monofonico.
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Seguindo este raciocinio, o desenvolvimento da tecnologia fonografica digital de pds-
producdo e reproducao conferiu ainda mais espago para 0 uso de efeitos sonoros nas cenas,
uma vez gque operou 0 aumento significativo da quantidade de canais que podem ser
reproduzidos no momento da exibicdo. Ademais, aimpactante multiplicagdo da quantidade de
pistas de dudio que podem compor cada canal, operada pela edicdo sonora digital, € outro
aspecto determinante para essa presenca mais expressiva dos sons mundanos nos filmes, que
também se tornaram passiveis de um maior aprimoramento em sua construgédo, tendo em vista
gue nesta etapa do desenho de dudio um Unico evento sbnico passou a poder ser criado a partir
da justaposicdo de camadas acUsticas de fontes distintas, o que refina e potenciaiza
sensorialmente a sua representagao.

Outrossim, e até mais determinante para esta nova configuracéo, é a oportunidade de
visualizacdo e modificagdo da onda sonora oferecida pelos inovadores sistemas digitais de
pos-producdo (edicdo e mixagem) a qua confere um grau de minlcia e preciosismo a
manipulacdo sdnica inimaginavel em um sistema anal6gico onde tudo era feito a “base do
ouvido”. Pelatela do computador em sistemas como o Protools os profissionais ndo so de fato
“enxergam” as propriedades fisicas do som a partir da visibilidade da oscilagdo da onda
sonora, como possuem uma gama de ferramentas disponiveis capazes de aterélas
intensamente.

Dessa maneira, ndo obstante aos avancos acancados pelo estéreo-anadgico, é a
revolugdo fonogréfica digital da década de 1990 gue intensifica este processo de emancipagdo
do som filmico, abrindo assim os caminhos para as representacdes hiper-realistas no cinema,
sobretudo, aguelas relativas aos ruidos. N& s6 o desenvolvimento da montagem acustica,
como também o avanco digital na fase de gravagdo do audio, a qual conta com microfones
cada vez mais potentes e adequados para situagcOes especificas e para sons particulares,
contribui intensamente na configuragdo do produto sonoro final.

Embora essas etapas de captacdo e edicéo influenciem este regime de representacéo
estético-narrativa dos sons do mundo pelo cinema, € na mixagem que a dimensdo hiper-
realista destes componentes ganha forma, uma vez que, segundo Chion (2011), tal dimensdo é
alcancada a partir do apuramento técnico da defini¢cdo do som, propriedade assim conceituada
pelo autor:
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A definicdo de um registro sonoro €, no plano técnico, a sua pureza e a sua
exatiddo na reproducio de detalhes. E fungdo nomeadamente da largura de
sua banda de frequéncias (que permite dar a ouvir frequéncias desde o
extremo grave até o extremo agudo), assim como da sua riqueza dinamica
(amplitude dos contrastes entre os niveis mais fracos e os mais fortes)
(CHION, 2011, p. 81).

Na mesa de mixagem o ruido pode ter a poténcia aumentada em relagcdo aos outros
componentes audiveis, além da possibilidade de se contrastar a amplitude das pistas que o
integram o que |he confere um ato grau de resolucdo. Sua tonalidade também pode ser
alterada a partir da equalizagdo de seus agudos (frequéncias direcionais, sensagoes de
proximidade e nitidez) e graves (frequéncias omnidirecionais, sensagoes de distancia e
imprecisao) os quais podem ser reequilibrados dependendo da proposta dramética da cena.

Dentro desta perspectiva, potencializar a definicdo deste elemento significa amplificar
sua pureza e a sua exatiddo na reproducéo de detalhes, por meio da manipulagdo de suas
propriedades (poténcia e frequéncia), em todas as etapas de sua criagdo, sobretudo, na
mixagem, o tornando suscetivel de comportar um maior nimero de indices sonoros

materializantes, elementos que incrementam sua expressividade.

No contrato audiovisual, a dosagem dos indices sonoros materalizantes —
uma dosagem que se controla, quer na fonte, pela maneira de produzir os
ruidos na rodagem e de os gravar; quer naintroducdo de efeitos sonoros e na
pés-sincronizacdo — é um meio eminente de encenagdo, de estruturagdo e de
dramatizacéo (CHION, 2011, p. 92).

Segundo o autor estes elementos estdo quantificados nos eventos sonoros de formas
extremas, “(...) desde zero até aumainfinidade’” (CHION, 2011, p. 92). Quanto maior for esta
presenca mais informagdes aclsticas o0 audioespectador recebe sobre o material da fonte
causal do som (madeira, vidro, metal, tecido, aluminio, liquido, gés etc.) bem como sobre o
movimento que provoca a emissdo sonica (friccao, batida etc.). Além disso, o conjunto dos
indices sonoros materializantes possui uma intensa natureza sinestésica uma vez gue nos
remete a sensagoes que ndo estdo apenas sob o dominio fechado da audi¢do, permeando todo
nosso sistema perceptivo. Dessa maneira, estes elementos sdo capazes de interferir
intensamente no processo de fruigdo filmica ja que a variagdo de sua quantidade “(...) exerce
sempre uma influéncia sobre a propria percepgdo da cena mostrada e sobre o0 seu sentido, quer
a puxe em direcdo a matéria e ao concreto, quer, pela sua discri¢do, favoreca uma percepgao
etéreq, abstrata e fluida dos personagens e da historia’ (CHION, 2011, p. 92).
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Dentro desta perspectiva, a ata — definicdo, caracterizada pelo ato grau de indices
sonoros materializantes ainda que o evento sonoro encenado N&o 0s tenha nesta proporgéo no
mundo extra-filmico, se afasta de uma construcdo mimética tdo cara a nogdo de adta
fidelidade. Isto porque, mesmo conservando uma fidelizagdo aos aspectos materiais e
concretos da fonte emissora facilitando assim nossa escuta causal, a alta-defini¢do sonica se
propde a ser uma representacéo que ao se apropriar do fidedigno, busca o transgredir a favor
do engendramento de significados multiplos que ndo se limitam a percepcado tangivel.

Uma representacdo sonica atamente definida nos oferece mais informagdes sobre
aguele evento do que nossa escuta natural, ou sgja, 0 som hiper-realista, efeito direto dessa
alta-definicdo, ultrapassa os limites da mimese ja que &, “[...] mais fiel a realidade do que a
propria redidade” (CAPELLER, 2008, p. 66). Nesse sentido, a no¢éo de ata fidelidade que
guiava a producdo fonogréfica anal égica ndo € a mais indicada para compreendermos o papel
hiper-realista que os elementos sonoros sdo capazes de exercer na producéo de sentido da

cinematografia contemporanea.

[...] é corrente que uma reproducdo sonora nos dé mais agudos do que uma
situacdo real nos faria ouvir (por exemplo, quando é a voz de alguém que
nos vira as costas e que esta a distancia). Ninguém se queixa entdo de uma
ndo-fidelidade por excesso de definicdo! Prova de que € reamente esta
Ultima que conta para o som, bem como para seu efeito de hiper-realismo,
gue tem pouco a ver com a experiéncia da audicdo direta (CHION, 2011, p.
81).

Na fase da mixagem, além da manipulacdo da definicdo do som, sdo tomadas as
decisbes criativas em relagdo a sua espacializagdo nos varios canais de saida de audio, o que
também interfere numa construcéo audiovisual hiper-realista. Isto porque o espectador pode
ter acesso nitido ao deslocamento da matéria sonora, como também pode ser completamente
envolvido por ela nos momentos de total preenchimento acustico da sala, 0 que o afasta de
uma escuta naturalista em favor de uma amplificagdo de sua percepcdo do conjunto som-
imagem.

Neste contexto, em uma situagdo semelhante com o que ocorreu na era Dolby
analgica, onde o0 desenvolvimento tecnoldgico da esfera exibidora incentivou o aumento do
nivel de experimentagdo sbnica no ambito produtivo, essa presenca significativa dos ruidos
hiper-realistas nos filmes contemporaneos, também é influenciada pela padronizacéo digital

no ambito da reproducéo, o que torna o trabalho da espacializagdo sonora da mixagem
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totalmente perceptivel nas salas de cinema, majoritariamente equipadas com a tecnologia
DSS

Para o alcance do hiper-realismo, a presenca do canal Low-Frequency effects - LFE (o
ponto um do padrdo multicanal 5.1) no padréo DSS é tdo importante quanto o cercamento
espectatorial sonoro propiciado pelos outros canais. Isto porque e€le é exclusivo para a
reproducdo de sons de baixa frequéncia os quais, por sua natureza fisica, a0 serem
amplificados conseguem produzir uma intensa vibragdo acustica que literalmente atinge o
corpo do espectador. “[...] A audicdo e o tato se encontram no ponto em que as mais baixas
frequéncias de sons audiveis passam a vibragoes técteis (cerca de 20 hertz)” (SCHAFER,
2001, p. 28). Ta énfase nos graves na composi¢do sonica dos filmes é capaz de conferir “[...]
um senso de “poder” a criaturas e objetos de uma maneira antes impossivel apenas por meio
do som” (KERINS, 2006, p. 43).

Dessa maneira, as sonoridades mais graves ganham um refor¢o em nivel de frequéncia
guando séo colocadas no canal LFE no processo de mixagem, ou ainda, podem ser criadas
pelo mixador sendo especificamente pensadas para ocuparem este espago como uma forma de
proporcionarem ao publico uma escuta hiper-realista. Ao reproduzir sons de baixissima
frequéncia, intensamente vibrantes, que muitas vezes ndo seriam percebidos desta forma
sinestésica em uma escuta natural, a atuagdo do LFE, tdo afinada com a proposta do hiper-
realismo sonoro, contribui para o afastamento desta instancia da ideia de alta-fidelidade e o
aproxima da de alta-definicéo.

Estas consideragdes acerca da influéncia dos processos de pos-producdo e reproducédo
na configuragdo da experiéncia hiper-realista nos proporcionou perceber que os ruidos sdo os
elementos mais suscetivels de serem trabalhados a partir da proposta conceitual-estilistica do
hiper-realismo sonoro. Isto porque eles podem ser tecnicamente manipulados de forma mais
livre do que o didlogo e a trilha musical, cujo comprometimento da inteligibilidade das vozes
e das nuances da cancdo limita o nivel das modificagtes de suas propriedades. Ademais, estes
componentes sdo deslocados com maior flexibilidade pelos canais acusticos, diferente das
vozes e das musicas, convencionalmente engessados nos espagos frontais da distribuicéo
sonora.

Na linguagem cinematografica a relacdo entre os avancos tecnol égicos e as intencfes
estilisticas latentes dos realizadores é capaz de suscitar 0 aparecimento de novos regimes
estéticos e narrativos, além de poder provocar modificagdes na estrutura organizacional da
redlizacdo filmica “O surgimento deste hiper-realismo cinematogréfico esta
indissoluvelmente ligado a um conjunto de inovagdes técnicas e estéticas no som dos filmes
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associada a ideia de Sound Design — o desenho ou concepgdo sonora de um filme”
(CAPPELER, 2008, p. 69). Como vimos no tdpico 2.2, a concepcao de sound design comegou
a ser introduzida no cinema no fim da década de 1970, permeada pelo contexto do
desenvolvimento da tecnologia estéreo-analdgica, e ganhou mais espago no esguema
produtivo filmico com a consolidacdo do sistemadigital.

Dentro desta perspectiva, o conjunto de dispositivos técnicos colocados a disposi¢ao
dos redlizadores, sobretudo, nesta era digital, ampliou intensamente as possibilidades de
criacdo sonora abrindo o caminho para que o desenho de som reivindicasse seu lugar de
insténcia fundamental para a construcdo de um filme. Capeller (2008) aponta este processo de
conquista, ainda em andamento, dos componentes sonicos por um papel ativo e autdbnomo nas
producdes cinematogréficas como o fator que tornou possivel o surgimento deste “hiper-
realismo propriamente cinematogréfico” (CAPELLER, 2008, p. 66), tendo em vista que o
som passou ater mais condigdes de interferir expressivamente nainstancia filmica

O trabalho do sound designer, no sentido do termo concebido por Walter Murch, de
criacdo do conceito sonoro do filme em contato direto com o diretor, fungéo que apesar de
inconstante se comparada a outras categorias profissionais do cinema ligadas a imagem, se
tornou mais recorrente nas Ultimas duas décadas, se apresenta enquanto sintoma desse
interesse da realizagdo contemporanea de pensar o conjunto audiovisual como um dominio
onde 0s componentes imagéticos e sonoros se influenciam mutuamente e reciprocamente na
construcdo do sentido diegético.

Capeller (2008) deixa clara esta concepgdo de um hiper-realismo cinematografico ao
exemplifica-lo a partir de uma cena do filme O soldado do futuro (Soldier, Paul W.S.
Anderson, 1996). Na sequéncia analisada pelo autor, em meio a uma tempestade, a visdo de
uma singela gota de &gua ao cair sobre uma folha “produz” o estrondo intenso de um trovao.
“O som contrapde-se aqui aimagem nao porgue |he conteste o sentido ou a atualidade — como
nas experiéncias com 0 som assincrono — mas justamente porgue acentua e amplifica seus
efeitos ilusionistas ao maximo, sua presenca real” (CAPPELER, 2008, p. 67).

Nesta cena, o ruido ndo esta subordinado a corresponder figurativamente a imagem
(se estivesse, ouviriamos 0 som de uma gota de agua caindo e ndo de um trovao), uma vez
gue mesmo estando em total sincronia com ela suscita um significado distinto o qual se
propde a transgredir o sentido imediato do que a instancia visual apresenta. Tal construcéo é
capaz de engendrar um choque perceptivo no espectador o envolvendo na diegese ndo por
uma identificacio natural, mas sim por uma experiéncia que confronta esta naturalidade.

Este descomprometido com a verossimilhanga assumido pelo som em uma cena
intencionalmente hiper-realista vem sendo problematizado como um aspecto determinante
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para este tipo de representagdo, de forma que alguns pesquisadores da area, como Costa
(2011), vém utilizando o termo hiper-realismo sonoro em detrimento de hiper-realismo
cinematogréafico (CAPPELER, 2008) para problematizar a questdo. A presente pesguisa
entende que o primeiro termo € o mais adequado para as reflexfes aqui propostas, uma vez
que o interesse do trabalho recai sobre as contribui¢des estéticas e narrativas operadas pelos
sons cotidianos ao serem representados em um filme, sobre os papéis destes componentes na
formag&o do universo ficcional.

Interessa-nos especificamente as representagdes desta ordem onde estes elementos se
destaquem enquanto produtores de sentido diegético no conjunto audiovisual, ou sgja, ndo
estamos falando de uma abordagem que leve em consideragdo a manipulacdo técnica da
imagem, mas sim do som, como aspecto fundamenta do hiper-realismo filmico. Entendemos
que a reformulagdo de suas propriedades (poténcia, frequéncia) na fase de pds-producéo o
transforma em um componente potencialmente sinestésico o qual suscita o efeito hiper-
realista ao agir sobre a dimens&o visual. Dessa maneira, a nomenclatura adotada torna mais
nitida a concepcao deste estudo acerca do conceito oratrabal hado.

Dentro dessa perspectiva, a concepcdo do hiper-realismo sonoro aplicada aos ruidos,
trabalha com a ideia de que a relacéo entre esses sons altamente definidos (minuciosamente
mixados digitalmente) com as imagens potencializa a percepgdo da cena, proporcionando ao
espectador uma experiéncia ativada mais por uma chave sensorial do que légica. O que se
busca ndo é a reproducdo meramente figurativa do som em relagcdo a dimensdo visual, mas
sim as sensagdes e impressoes que ele é capaz de causar enquanto representacdo gque busca
subverter um senso de naturalidade. “ O hiper-realismo esta em andamento sempre que 0 som
faz mais do que simplesmente corresponder ao que se vé natela, causando ao invés disso uma
impressao para o espectador de que hé, como diz Capeller, uma* hiperamplificagdo perceptiva
do objeto’” (COSTA, 2010, p. 101).

O cinema de género norte-americano € o ambito onde o conceito em questdo se
apresenta estilisticamente de forma mais recorrente. Este quadro pode ser explicado pela
busca intensa desta industria por um realismo de perfeicdo ilusionista, comprometido com
uma representacdo impecavel do real onde “[...] 0 espectador deve se convencer de que a
imitacdo atingiu o proprio auge e que “dagqui em diante a realidade Ihe sera sempre inferior”
(CAPELLER, 2008, p. 67). Nesse sentido, 0 autor aponta o cinema fantastico contemporaneo,
sobretudo, os géneros do horror e da “ficcdo cientifica’, como 0s espacos que na
cinematografia contemporéanea mais apostam na representacéo hiper-realista sonora. Virginia
Flores (2013) corrobora esta massificagdo do recurso estilistico analisado na esfera do cinema
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comercial, destacando também o género da acdo neste contexto produtivo. “Filmes destinados
a cultura de massa, que se concentram na ideologia da acéo e do espetéaculo, passaram a fazer
uso hiper-realista do som de formageneralizada’ (FLORES, 2013, p. 122).

Apesar de ser notdrio 0 seu uso mais intenso nos géneros discutidos acima, o hiper-
realismo sonoro transita por outros espagos do universo cinematogréfico onde € explorado a
favor de propostas criativas distintas que muitas vezes se afastam do formato adotado nas
producgdes norte-americanas de género. N&o estamos falando de movimentos conscientemente
opostos, mas sim de apropriagdes particulares deste tipo de representacdo que se distanciam
em suas intengdes diegéticas. Costa (2010) em seu artigo “ Pode-se dizer que ha algo como
um hiper-realismo sonoro no cinema argentino?” ativa esta discussdo ao questionar se ha
uma relacdo de identificacdo entre as propostas estético-narrativas portenhas e as norte-
americanas no uso deste dispositivo estilistico.

Ao encontrarmos o0 hiper-realismo sonoro nos dominios do cinema latino-
americano, uma pergunta que podemos fazer &: isso acontece pelainfluéncia
de tal estética no cinema norte-americano, onde ela é mais facilmente
encontrada, ou pode-se chegar atal escolha, que tanto destaque da ao uso do
som, por demais formagdes culturais, sgjam elas restritas a cinefilia ou
abertas a outras manifestacdes artisticas? (COSTA, 2011, p. 86).

Ao nos voltarmos para a presente pesquisa, pensando o0 cinema Argentino,
especificamente a cinematografia de Lucrécia Martel, percebemos de forma clara um objetivo
divergente do das producbes comerciais nos USA na exploragéo hiper-realista sonora. Tal
divergéncia é um reflexo direto das também discrepantes proposices narrativo-estilisticas
entre estes ambitos. Esta forma de representacéo do real é massivamente explorada no género
fantastico norte-americano — sendo bastante incomum em outras categorias como 0 romance e
o drama — enquanto dispositivo que visa servir a uma demanda “ hiper-real” daimagem a qual
esta inserida em um contexto diegético quase sempre fantasioso, e quando ndo, ho minimo
improvavel em termos realisticos. “Nao ha como duvidar que as imagens e sons de um filme
como 300 propdem uma representacdo que se afasta do realismo, rumo a niveis extremados
dosimulacro|[...]” (COSTA, 2011, p. 85).

JA nos filmes analisados neste estudo, o hiper-realismo sonoro busca contrapor a
esséncia naturalista da dimensdo visua como uma maneira de ressignificar nosso contato
perceptivo com uma construcdo narrativa essencialmente ordinaria, porém permeada por uma
aurea enigmatica, a qual distancia a diegese de uma acepcdo realista, causando assm uma
fissura na identificacdo do espectador. Ao refletir sobre este aspecto peculiar da filmografia
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de Martel, Flores (2013) argumenta que “(...) Existem filmes que fazem uso de sons com
tratamento hiper-realista sem terem seus estilos declaradamente como filmes hiper-realistas’
(FLORES, 2013, p. 123). Nesse sentido a divergéncia entre os estilos também engendra
apropriacdes distintas deste recurso estilistico. Vejamos.

No exemplo trazido por Cappeler (2008), a sequéncia de abertura da ficgéo cientifica
O soldado do futuro, o som estrondoso produzido por uma micro gota de dgua caindo sobre
uma folha provoca a hiperamplificagéo perceptiva do conjunto audiovisua pela chave de um
ilusionismo exacerbado. O choque perceptivo do conjunto som-imagem funciona como uma
tentativa de tragar instantaneamente o0 espectador para aquele universo futurista,
extraordindrio. A dimensdo sonora desloca 0 senso mimético da imagem néo para sugerir
sensacOes codificadas na diegese a serem desvendadas de forma abstrata no processo de
fruicdo, mas sim para unificar, corroborar, 0 ponto de vista da insténcia filmica em um
contexto narrativo-estético espetacular.

Nestas producdes de género, o hiper-realismo sonoro é codificado afavor de uma
construcdo diegética impecavelmente ilusoria, engendrando assim “[..] uma ocultagdo
completa do original por trés de sua copia através da mimetizacdo de seus tragos
caracteristicos[...]” (CAPPELER, 2008, p. 69). Dessa forma, o espectador € confrontado com
uma “imitacéo” filmica que atingiu seu auge tornando-se assim mais impactante do que sua
“suposta’ versao original. “ Suposta’ porque nem sempre estes géneros trabalham com uma
realidade tangivel, pelo contrario, o extraordinario, o fantastico, € o tema que rege as suas
criacOes ficcionais. Mulitas vezes sem uma referéncia verossimil o espectador destes filmes ao
se deparar com cenas hiper-realistas € levado a pensar que se aquel e evento encenado pudesse
de fato acontecer ele aconteceria exatamente como a diegese prop0s. Assim, Nossa percepcao
natural ndo é exatamente confrontada, mas sim resignificada dentro de um contexto ilusorio.

Nos filmes de Lucrecia Martel essa representacdo sonora que transgride a instancia da
verossimilhanga serve a outros propésitos. Aqui a trilha de &udio esta inserida em um
contexto ordinario, servindo a uma narrativa cotidiana, onde o0s sons corrigueiros do entorno
s80 0s elementos responsaveis por evocar uma atmosfera estranha, que confronta a
representacdo de caréter mais realista da bandaimagética.

Na cena inicial de “O Pantano”, analisada detalhadamente no préximo capitulo, as
imagens transmitem uma normalidade a todo tempo colocada em cheque pela presenca de
sonoridades banais, porém representadas de forma hiper-realista — o arrastar das cadeias, o
tilintar das tagas, o espatifamento do vidro — onde tal construgéo néo se apresenta como uma
maneira de desnaturalizar as imagens, mas como uma forma de transgredir seu sentido
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priméario de mimese mesmo em uma concepcao diegética realista, no sentido de ndo se
encaixar no padrdo de uma diegese extra-ordinaria Desta maneira, o hiper-realismo
trabalhado na representacdo desses eventos sonoros corriqueiros se propdem a materializar
sensacOes no espectador que o afastam de uma leitura estritamente mimética da dimenséo
visua e da fruicdo objetiva do filme para lancdlo em uma imersdo subjetiva no interior da

trama.

Em O Pantano, tanto a borda de uma piscina quanto num bosgue préximo,
por exemplo, a direcdo opta por fazer uso de intensidades sonoras
deslocadas, aberrantes, em relacdo as imagens visuais e ao padrdo de
mixagem gue o cinema cléssico instituiu. O desgjo de se fazer notar uma
marca da diferenca é muito claro nessas sequéncias. Assim, a maneira como
0s sons sdo empregados se assemelha a um realismo exacerbado em
determinadas partes da obra, mas, no conjunto filmico, podemos detectar
muito mais um expressionismo, um abstracionismo pontual do som em
relacdo ao espaco representado pelas imagens visuais do que um uso hiper-
realista em sua totalidade. Tratase de um espago temporalmente
desconectado, puramente sonoro (FLORES, 2013, p. 124).

Nesse sentido, a cinematografia analisada explora enredos cotidianos, contingentes,
montados em um esquema narrativo naturalista - eventos comuns ndo relacionados
necessariamente pelo esguema causa-efeito que se desenrolam a partir da rotina dos
personagens triviais em situacfes e espacos ordinarios -, que, no entanto, ndo promove uma
identificagdo nitida, pelo contrario, aimersdo do espectador no universo ficcional ndo provém
de uma aderéncia intensa @ mimese, como na producdo norte-americana, mas sim do seu
estranhamento causado pela interferéncia da matéria sonora. Sensagdes de tédio, inércia,
tensdo, inebriamento etc., exalam da construgdo hiper-realista do composto audiovisual em O
Pantano e langam o espectador em outras nuances perceptivas que transgridem o senso de

reconhecimento.

Os sons sdo retirados pela autora de uma posi¢do naturalista e utilizados de
forma abstrata — fortes e determinados, ao contrario dos personagens. Hiper-
realistas, os sons chamam nossa aten¢do ou nos incomodam por distorcerem
nossa percepcdo do real (sem afastar-se dele por completo), buscando um
impacto sensorial (BARRENHA, 2011, pp. 95-96).

Dentro desta perspectiva, a aparéncia naturalista do universo filmico n&o consegue nos
captar pela chave da ldgica, daidentificacdo, porque sdo nossos sentidos que sdo requisitados
para a decodificagdo dos significados engendrados na diegese. Os ruidos hiper-realistas ao
suscitarem este choque perceptivo-sensorial entre certo naturalismo narrativo e umaatmosfera
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diegética estranha, nos colocam em contato com as subjetividades que ali transitam, nos
oferecendo assim a chave para imergir na histéria. Por meio do som somos convidados a
permitir que nossa percepcdo va além da obviedade figurativa e compartilhe das sensagtes-
impressdes dos personagens, aspecto este determinante para nossa i mersao.

Neste contexto, no ambito da construcdo sonica dos filmes analisados, a perspectiva
do hiper-realismo é explorada, sobretudo, na composi¢ao dos foley. Nas sequéncias analisadas
no préximo capitulo, essas sonoridades hiper-realistas transcendem o status de “dublagem”
sOnica gestual dos intérpretes, e assim emanam significagdes diegéticas autbnomas por meio
da materializacdo de sensagOes que desafiam a percepcao do espectador a se conectar com o
universo sensivel do filme.

Tais sensacOes evocadas, as quais se propdem a nos revelar a diegese através do
contato com o interior nebuloso dagueles que pertencem a trama, ndo estdo sob o dominio da
imagem, ja que seriaimprovavel senti-las apenas por meio da visdo. Também n&o estdo sob o
dominio de uma representacdo audiovisual meramente sincronica figurativa, pois dificilmente
tal efeito sensorial seria alcangado por uma proposta de escuta convencional mente naturalista.
Sendo assim, s80 0s sons cotidianos, representados de maneira hiper-realista, 0s responsaveis
por provocarem o envolvimento sinestésico do espectador a0 se apresentarem como uma
espécie de portal para a entrada nos universos diegéticos insolitamente habituais que
compdem aobrade Martel.

Diante do exposto, a divergéncia entre a proposta estético-narrativa da filmografia de
Martel e da producdo comercial norte-americana, suscita apropriagoes distintas do recurso
estilistico aqui problematizado por estas vertentes do cinema contemporaneo. Esta Ultima,
embora de maneira criativa e impactante, explora tal dispositivo estilistico primordialmente
em funcdo do sentido da imagem, ou sgja, apesar de uma proposta de amplificagdo da
percepcdo da cena 0 que se pretende € mais uma acentuacdo da poténcia mimética - ilusoria
imagética do que a criagdo de um novo sentido a partir do conjunto audiovisual. Em
contrapartida, no nosso campo de analise, as sonoridades hiper-realistas ora complementam,
ora transcendem o sentido da imagem, mediando por vezes codigos diegéticos proprios,
criando assim uma nova dimensdo significativa para cena, capaz de cativar a percepgao
sensoria do espectador ao fender suaidentificacdo |6gica.

A titulo de conclusdo da problematica desenvolvida consideramos importante frisar o
fato de que ndo estamos indicando aqui um determinismo tecnolégico, no entanto, ndo
podemos deixar de estabelecer relagbes entre tecnologia e estética ao analisarmos um

dispositivo técnico-artistico como o cinema. Entendemos que o hiper-realismo sonoro néo é
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fruto unicamente da era digital, mas sim de sua relagdo com as experimentagoes na linguagem
cinematografica, relacdo esta que tornou mais recorrente e incrementou a participagéo do som
nos processos de significagdo filmica. Ademais, corroboramos da concepcdo de Cappeler
(2008), de que a perspectiva conceitual-estilistica aqui problematizado ainda esta pulverizado
em propostas estético-narrativas diversas na cinematografia contemporénea ndo se

constituindo enquanto instancia sedimentada.

O hiper-realismo cinematogréfico € uma tendéncia genérica da industria
cultural contemporanea, ndo se constituindo em grupo artistico especifico ou
movimento estético declarado. Uma discusséo a respeito de suas origens néo
se furtaria a uma abordagem estritamente visual, mas a inser¢éo da questéo
do som neste quadro representa a possibilidade de descrever de forma mais
precisa as complexas relacdes que se estabelecem entre 0 desenvolvimento
aparentemente continuo da tecnologia cinematogréfica, de um lado, e as
diversas modificagdes de ordem estética na producéo dos filmes e em sua
recepcdo pelo publico, de outro (CAPPELER, 2008, p. 70).

4 A ANALISE: IMERSAO NO UNIVERSO SONORO DE LUCRECIA MARTEL

4.1 AS SONORIDADES HIPER-REALISTAS: PARA ALEM DA FIGURACAO
IMAGETICA

O antinaturalismo que caracteriza a composicdo da trilha de audio dos filmes de
Martel potencializa a nogéo de um realismo sensorial (VIEIRA, 2013) que circunda a criagéo
de suas diegeses. Os sons do mundo n&o sdo representados em uma relagdo de mera figuragdo
as suas fontes referenciais, mas sim assumem funcdes de ordem mais abstrata, promovendo a

revelacdo de subjetividades e o compartilhamento de sensagoes.

Para Lucrecia— que (...) acredita no cinema como maneira de transcender a
solid&@o do corpo devido a possibilidade de colocar-se no lugar de um outro —
, 0 som € a melhor maneira de compartilhar a percepcéo de alguém. Devido
a isso, para ela é muito dificil trabalhar com trilhas sonoras naturalistas,
porque o0 que se pretende transmitir € uma percepcdo de mundo
(BARRENHA, 2011, p. 73).

Dentro desta perspectiva, a criagdo de sonoridades hiper-realistas consiste em uma
ferramenta estilistica primordia para o acance desta composi¢do fundamental mente subjetiva
dos universos ficcionais dos trés longas da diretora. Neste topico nos propomos a identificar
as representagOes desta ordem no ambito das cenas analisadas para em um segundo momento
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investigarmos e decodificarmos a producdo de sentido diegético que emerge de tais
construgdes sonicas peculiares.

A abertura de O Pantano é composta por uma série de eventos sonoros destacados dos
guais nos interessam agui especificamente os hiper-realistas, aqueles que, nesta sequéncia,
abandonam a funcdo basica de dublagem gestual e corpoOrea dos personagens ao evocarem
sentidos diegéticos que estdo além daguilo que vemos no campo visual. Antes dos nos
aprofundarmos nesta investigacéo detalhada, vejamos o contexto estético-narrativo da referida
cena.

O cen&rio é a &rea da piscina da fazenda “La Mandrégora’, locacdo fundamental para
o filme, onde o casal Mecha e Gregdério estdo bebendo vinho e tomando sol com alguns
convidados. Os personagens, prostrados em suas cadeiras ou as arrastando, ndo se falam e mal
se olham, o vinho € o centro das atengdes e parece consumir toda a presenca deles naquele
espaco de pseudo-socializagdo. Assim, a cena ja apresenta ao espectador certa atmosfera de
inércia e inebriamento gque envolve os protagonistas durante todo o filme, além de indicar uma
falta ou uma dificuldade de comunicabilidade que em reiterados momentos envolve a
narrativaa. Nado que os didogos sgam raros, mas sdo frequentemente truncados e
inconclusivos.

Nesta sequéncia inicial ndo ha vozes, nem tampouco musicas, portanto, sdo 0s ruidos
gue dominam sua construcdo sonica. Foleys, sons ambientes e sound effects interferem
diretamente na composicao visua ali retratada, sobretudo, nos instantes onde o hiper-realismo
sonoro € operado em busca da evocagdo de sensagOes que permeiam esta cena e se espalham
pelo filme, tais como tédio, inércia, suspense, estranhamento. Além de se propor a nos revelar
as subjetividades sonoramente ali codificadas, este amdlgama sensorial define a natureza
naturalista, porém contaminada por uma capa de irrealidade, que caracteriza a composiGao
estético-narrativa de O Pantano. O filme nos mostra uma aparente normalidade cotidiana que,
no entanto, a todo o tempo é envolvida por uma atmosfera enigmatica. Reconhecemos
visuamente as imagens, mas 0S sons que as transpassam constantemente rompem o dominio
do naturalismo ao projetarem sentidos diversos sobre a dimensdo visual. Neste sentido, a

abertura apresenta-se como um portal para afruicéo diegética

Segundo Lucrecia, é necessario colocar uma chave para que o espectador se
prepare para uma forma de receber o filme — a cineasta queria comegar La
ciénaga de maneirairreal, com o intuito de que as pessoas hao vissem aquilo
de maneira documental. Para isso, €la se centrou no desenvolvimento do som
na sequéncia (BARRENHA, 2011, p. 92).
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Ao entrar em contato com os ruidos desta cena inaugural o publico é tomado por um
sentimento de estranhamento, apesar da aparente familiaridade que emana das imagens. Tal
familiaridade visual também por vezes é colocada em cheque pelos enquadramentos axiais
(aqueles gque fragmentam os corpos) e pelo movimento languido dos personagens, o que
reitera o contrato audiovisual hiper-reaista construido. Em tal contrato, a instancia da
verossimilhanga € exacerbada pelo som ao ponto de deixar de corresponder aos codigos
exatos do realismo ordinario, provocando assim a percepgdo espectatorial mais pela chave da
sensibilidade do que da l6gica. As imagens que vemos somente nos revelam uma parte de sua
esséncia representativa, de forma que os sons ao transgredirem estes sentidos diretos é que
nos ddo o todo da significagdo audiovisual.

A abertura analisada é construida por meio do revezamento entre quadros com 0s
créditos iniciais da obra, 0s quais sdo projetados com letras brancas em um fundo preto, e
quadros que mostram as agdes dos protagonistas e seus convidados na area da piscina. Apés a
aparicdo dos primeiros créditos sonorizados por uma camada de som ambiente continua e
indiscernivel, aém de fraca em termos de poténcia, os dois primeiros planos (Figura 5A e 5B)
revelam imagens do céu que encobre a fazenda. Neste momento, 0 som ambiente torna-se
intensamente mais forte, além de mais nitido, e escutamos os barulhos do vento e da trovoada
gue anuncia a tempestade que se aproxima entrecortados por sons emitidos por aves e insetos
da regido (Figura 5A). No segundo plano dois eventos pontuais se destacam dessa massa
sonora ambiental, quais sggam, um trovdo muito grave e forte, e os “gritos’ de algumas aves
(Figura 5B). Até este momento ndo ha sound effects, nem “gestos sonoros’ (foleys), s6
ouvimos as camadas sobrepostas de sons ambiente, onde tal arranjo resulta em uma refinada
composi ¢ao espacial sonora para cena.

Uma sonoridade instrumental de fundo, composta por uma tonalidade grave de timbre
sinistro, tipica de filme de horror, se mistura a0 som ambiente durante os quadros iniciais,
comegando a ser ouvida no plano dos pimentdes (Figura 5B), crescendo em amplitude no
crédito que segue esta imagem (Figura 6), até ir silenciando na acdo retratada na Figura 7
onde se tornainaudivel ao ceder espago para o destaque dos sons dos objetos manipulados por
Mecha (Figura 7).

Como foi anteriormente discutido neste trabalho, esta camada sbnica € um low-
frequency rumble, um tipo de objeto sonoro ndo identificado, sendo, portanto, um som que
pela indeterminacdo de sua fonte originaria € naturalmente ambiguo, tornando-se neste caso
ainda mais pela proximidade que estabelece com a musica de fosso. Consideramos oportuno
alertar ao leitor, que a composi¢cao formada pelo som ambiente e pelo low-frequency rumble,
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responsavel pela evocagdo de uma atmosfera de suspense e tensdo na sequéncia, sera
analisada de forma mais especifica no topico seguinte, cujo foco analitico recai sobre os sons

acusmaticos.

Figura 5. Os dois primeiros planos revelando o céu que encobre a fazenda.

Prosseguindo com a descri¢o da cena, outro quadro de créditos é projetado (Figura
6). A seguir vemos a partir de um enquadramento muito proximo aimagem da méo de Mecha
colocando vinho e gelo na sua taga (Figura 7), ouvimos minunciosamente 0s sons que
emanam de seus gestos — o liquido caindo na taca; a batida da garrafa na mesa; a méo
pegando os gelos; 0s gelos caindo no liquido - os quais se destacam diante da massa sonora
do ambiente que se torna perceptivelmente mais baixa. O enquadramento apesar de fixo nos
permite acompanhar 0 movimento da mao da personagem — da mesa em direcdo ao ato - até
ela comecar a balancar a taga quando entdo ouvimos salientemente o som produzido pelo
atrito do gelo no vidro (Figura 8).

Este ruido intensamente forte e ato chama a atencdo de uma das convidadas da
protagonista uma vez que no plano seguinte ela passa a olhar para Mecha (Figura 9A),
percebemos a direcdo do seu olhar pela perspectiva trazida no proximo quadro que mostra um
close-up da taca sendo balancada, ainda acompanhado desse tilintar® especifico do conjunto
gelo-vidro, 0 que nos indica que era para este ponto que sua atencao visual estava dirigida
(Figura9B).

%% Denomi nacgdo especifica de sons agudos e consecutivos como aquel es emitidos por campainhas e sinos.
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Figura 6. Créditos iniciais.

Figura 8. Movimento da méo de Mecha que da origem a0 som produzido pelo atrito do gelo no

vidro.
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Figura 9. (A) Ruido intensamente forte e alto chamando a atencdo de uma das convidadas da
protagonista (B) Ponto para o qual sua atencéo visual estava dirigida.

No frame posterior, mais um quadro de créditos (Figura 10) é projetado, a sonoridade
do atrito do gelo na taca permanece discretamente até ser total mente anulado por outro som, 0
gual esta fora de campo, cuja auséncia da visibilidade de sua fonte emissora ndo nos permite
ter certeza nem de sua natureza material, nem de onde ele provém no contexto diegético. Os
planos seguintes enquadram partes dos corpos dos personagens que arrastam suas cadeiras em
volta da piscina em um movimento lento e aparentemente sem sentido (Figura 11), escutamos
o ruido especifico que emana desta agdo e entéo percebemos o que era e de onde vinha 0 som
acusmatizado no quadro anterior (Figura 10). Mesmo quando os créditos de abertura
entrecortam as imagens, continuamos a ouvir o rumor intenso das cadeiras sendo arrastadas
(Figuras 12 e 13).

(craciela

Mercedes Borges
Moran

Figura 10. Mais um quadro de créditos projetado. A sonoridade do atrito do gelo na taca permanece
discretamente até ser totalmente anulado pelo som das cadeiras sendo arrastadas.
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Figura 11. Partes dos corpos dos personagens que arrastam suas cadeiras em volta da piscina em um
movimento lento e aparentemente sem sentido.

en um filmm de

| ucrecia Martel

Figura 12. Créditos de abertura.
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[ A CIFETJNACA

Figura 13. Mesmo quando os créditos de abertura entrecortam as imagens, continuamos a ouvir o
rumor intenso das cadeiras sendo arrastadas.

A partir do momento que o “arrastar” das cadeiras se torna perceptivel (Figura 10),
este evento passa a dominar a composi¢ao sonora da sequéncia até o fim (Figura 13C), tendo
em vista que o som ambiente € intensamente diminuido, sobretudo, o estrondo dos trovfes
gue a partir da figura 10 passa a ser inaudivel até retornar discretamente ao nosso alcance
auditivo no plano de crédito da figura 13C. A camada acUstica produzida pelos insetos € um
pouco mais potente e se mistura de maneira discernivel com o ruido rugoso dominante
(Figuras 10, 11, 12 e 13). Sound effects de frequéncias médias e altas foram adicionados ao
ruido especifico das cadeiras, no entanto, somente nos quadros dos créditos onde este som
esta fora de campo (Figuras 10, 12 e 13C).

Sob a perspectiva do hiper-realismo sonoro, base conceitual desta andlise, dois eventos
se destacam, quais sgjam, o atrito do gelo no vidro e 0 “arrastar” das cadeiras no chd. Em
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ambas as situagdes a diminuicdo da amplitude do som ambiente contribui para o destaque
destas sonoridades pontuais. NO primeiro caso, todos os sons que emanam dos gestos de
Mecha sdo destacados, desde a batida da garrafa na mesa até o som aquoso do vinho sendo
servido (Figura 7A), no entanto o tilintar emitido pelo atrito do gelo na taga, provocado pelo
movimento da mdo da personagem (Figura 8), € extremamente definido além de reverberar
pelo ambiente chamando a atencéo tanto do espectador como dos convidados ao redor da
piscina (Figura 9A). Ademais, a medida que esse som vai ficando mais potente e nitido, as
pistas de som ambiente sobrepostas a ele também vao acompanhando esta evolugdo, porém
numa intensidade menor (Figura 9B).

Tal arranjo ao enfatizar tanto o grave do trovéo quanto os agudos estridentes entoados
pelas aves, paralelamente a énfase das altas frequéncias produzidas pelo som hiper-realista da
taca, acaba por provocar um efeito de pontuagéo e destaque para esta sonoridade a qual se
propde a transpassar 0s cddigos do naturalismo. Vemos uma taga comum, mas 0S NOSsoS
ouvidos nos levam para aém desta percepcao direta e instanténea. A presenca deste objeto €
exacerbada e seu sentido transgredido pelo som emanado pelo atrito do gelo, mergulhado no
vinho, sobre o vidro. Esta sonoridade hiper-realista é caracterizada por sua alta defini¢éo, ou
sgja, pelo seu largo espectro de frequéncia e por suarigueza de resolucao.

Enquanto que a primeira propriedade faz com que os tons extremamente agudos do
som do tilintar sgjam audiveis por nds, 0 que numa escuta natural provavelmente ndo
aconteceria, a segunda torna este evento sonoro mais evidente para nossa audicéo a partir da
criacdo de um intenso contraste de amplitude que enfatiza o ponto mais forte de sua
composicdo — o proprio tilintar - ao confronté&lo com o mais fraco — 0 som aquoso do gelo se
movimentado no liquido. Esta composicdo minuciosa confere uma intensa exatiddo na
reproducdo dos detal hes desta sonoridade, inalcancével em um contexto extra-filmico.

Neste sentido, 0 arquivo sonoro tecnicamente redesenhado em suas propriedades
especificas durante o processo de pos-producdo, ao agir sobre a dimensdo visua e interferir na
sua leitura, configura a representacdo hiper-realista. Nossa percepcdo l6gica e natural €
neutralizada em favor de um envolvimento sensorial e afetivo com a diegese. Dentro desta
perspectiva, o tilintar ora analisado preenche de sentido o ato ritualistico encenado por Mecha,
0 “balancar” da taca, um comportamento reiterado da protagonista, como se aquele som
“encarnasse’ sua presenca.

Em momentos distintos do filme esse som é colocado fora de campo o que ora indica
a0 publico o movimento de Mecha nos arredores do quadro, ora antecipa sua aparicdo em
cena (Figura 4). Assim, a enxergamos através do som, mesmo quando sua visibilidade nos é
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ocultada. Por meio da personificagdo trazida por este gesto sonoro o espectador € incitado a
compartilhar o estado de embriaguez e torpor que caracteriza o cotidiano da personagem.

A todo tempo durante o filme Mecha pede gelo as empregadas, bebe o vinho, faa
sobre ele e 0 oferece as visitas, como se 0 dcool fosse o centro de sua atencdo. Tanto que no
final datrama ela parece se redlizar ao colocar um frigobar dentro do seu quarto, como uma
forma de estreitar ainda mais seu lago com a bebida. Este estado de dependéncia evocado pelo
conjunto audiovisual hiper-realista da abertura antecipa ao espectador o abalo psiquico da
protagonista. Comegamos a entrar em contato com sua subjetividade e a especular sobre os
possivels motivos para este comportamento.

Ademais, Esse acesso sensorial a diegese € potencializado pela for¢a dos indices
sonoros materializantes (CHION, 2011) — elementos anteriormente definidos neste trabalho —
aspecto do hiper-realismo gque dota a camada sonica de umaintensa sinestesia. Sendo assim, a
vigorosa definicdo do tilintar, a periodicidade de sua emanac&o, e sua insisténcia sonora em
meio a0 som ambiente que continua a ser ouvido, provocam a percepcdo estética do
espectador que ao ser captado vivencia ndo s em seus ouvidos, mas sSim em todo seu corpo,
as sensagOes de embriaguez, degradacéo e de vicio aquele hébito de gelar e tomar o vinho, as
guais dominam a vida da protagonista.

Nas primeiras aparicbes desse evento durante a abertura, (Figuras 8 e 9B) se
tivéssemos acesso apenas a dimensdo visual, ou mesmo se 0 som fosse ouvido de uma
maneira mais verossimil — mais fraco, menos agudo e sem o efeito da reverberacéo — tal
envolvimento sensoria do publico seria improvavel de ser alcancado tendo em vista que séo
as modificacbes nas propriedades especificas desta sonoridade que permitem que sua
representacao hiper-realista transcenda o sentido mimético da imagem.

Os enquadramentos em close up dos movimentos de Mecha (Figuras 7, 8 e 9B),
sobretudo, os dois Ultimos onde o tilintar ressoa, sugerem ao espectador a significancia
dagueles gestos no contexto draméatico do filme. A prépria movimentagcdo da personagem na
acao destaca este ritual que permeia sua rotina. No entanto, a presenca do tilintar hiper-
realista dota de materialidade as impressdes evocadas pela imagem, além de produzir
significagbes autbnomas que provocam nossos sentidos nos fazendo imergir sonoramente
tanto no universo filmico, como no interior dos personagens. Neste contexto, a dimensio
visua se afina com a proposta de uma criagcdo sonora gque busca transcender a experiéncia
estética natural, e € exatamente a partir deste conjunto audiovisua harmdnico em sua
producdo de sentido e de mutua influéncia perceptiva que se configura a insténcia do hiper-
realismo sonoro na sequéncia analisada.
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O envolvimento com a conturbacdo alcdolica da protagonista e com o clima de
inebriamento e estagnacéo que paira sobre o universo ficcional, suscitado nestes primeiros
planos, é reiterado na cena seguinte onde Mecha, embriagada, cai justamente ao tentar
equilibrar em suas maos varias tagas a0 mesmo tempo e ndo é socorrida por nenhum de seus
convidados, que continuam prostrados em suas cadeiras, indiferentes a tudo. Ademais, esta
gueda é de fato o ponto de partida para todo o desenvolvimento dramatico do filme.

Por ora, ainda que ndo pretendamos analisar esta sequéncia supramencionada,
julgamos importante destaca-la com o intuito de percebermos a presenca fundamental da taga
no desenvolvimento narrativo do filme. Este objeto est4 presente ndo sO neste principio, mas
em muitas outras partes da trama e sua representacdo hiper-realista inaugural oferece um
codigo de leitura particular a0 espectador cuja decodificagdo fica mais a cargo de sua
percepcao sensoria do que de suaidentificaggo direta.

O plano do tilintar € sucedido por mais um quadro de créditos (Figura 10) onde
continuamos a ouvir esta sonoridade, porém de forma menos intensa e numa construgdo
assincronica, 0 que descaracteriza o anterior efeito hiper-realista o qual se realiza justamente
na sincrese entre 0 som e a imagem. Passamos entdo a ouvir tons graves, desconhecidos, que
se destacam em meio a sonoridade do som ambiente, agora menos definido, menos intenso e
composto apenas pela camada dos bichos uma vez que deixamos de escutar os trovoes (Figura
10). Além disso, 0 som da tagca desaparece por completo ao ser sobreposto por estes novos
eventos sdnicos. Tais sonoridades acusmatizadas nos remetem a uma textura aspera, como se
alguma coisa estivesse sendo arrastada, no entanto seu reconhecimento é dificultado pelo
abafamento do som consequente da auséncia da visio do espaco diegético. E como se o
guadro de créditos tampasse a sonoridade fora de campo emanada.

No quadro seguinte (Figura 11) a fonte emissora € revelada, j& que vemos no
enquadramento os convidados arrastando suas cadeiras na area da piscina e reconhecemos o
evento sonico agora configurado como som in; aqui o audio do ambiente e, sobretudo, o do
movimento dos personagens, € desabafado e se propaga com poténcia e nitidez pelo espaco
cénico (Figura 11). Este mesmo evento sonoro das cadeiras continua a ser ouvido por entre os
planos que se revezam (Figuras 12 e 13), no entanto passar a apresentar distor¢des, mais
intensas do que o sutil abafamento inicia (Figura 10), nos quadros em que SO visualizamos 0s
créditos (Figuras 12 e 13C). Em relacdo ao som ambiente ndo ha distor¢des, apenas o jogo do
abafar-desabafar, determinado pelo revezamento entre créditos e imagens.

Aqui o hiper-realismo sonoro é explorado nos planos dos corpos (Figuras 11,13A e

13B), uma vez gque 0 Sincronismo entre as matérias sonoras e visuais € um requisito para
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percebermos a producdo de um sentido distinto, que ndo esta nem sobre o dominio absoluto
da imagem, nem do som, mas que justamente se constroi na influéncia perceptiva de um
evento acustico minunciosamente e tecnicamente construido para engendrar significacfes que
estdo para além do sentido direto do conjunto audiovisual mimético. Assim, o intenso ganho
na definicdo da matéria sonora potencializa o acance do efeito de presenca ilusdria da
imagem. Tal representacdo € construida por meio de uma equalizacdo que enfatiza e
intensifica as frequéncias graves deste evento as quais por sua natureza fisica atingem uma
capacidade vibratoria maior, conferindo um senso de poder a esse “arrastar” das cadeiras, 0
gue faz com que ele possa literamente tocar, por meio das vibrages das ondas sonoras, 0
corpo do espectador.

Além disso, é possivel perceber também uma potencializagdo de outro aspecto dos
indices sonoros materializantes (CHION, 2001), aquele que o torna capaz de revelar a
materialidade do evento sbnico. Nesse sentido, € o refinamento técnico da sonoridade hiper-
realista ora analisada que nos permite supor que ela é produto da friccdo de cadeiras de
aluminio em um chéo de cimento, ainda que a visibilidade da cena seja limitada pela adogdo
de enquadramentos axiais que nao nos oferecem com clareza essas informagdes (Figuras
11,13A e 13B).

Nos quadros dos créditos (Figuras 10, 12 e 13C), tal ruido passa a ser representado de
uma forma distinta, embora afinada com a proposta anti-mimética dos planos sincronicos da
piscina. A primeira diferenca € que ao ser colocado fora de campo ele se desconecta
sincronicamente de sua fonte emissora 0 que, como ja vimos, enfraguece a génese da
representacdo hiper-realista. Em segundo lugar, ao ser acusmatizado este evento também se
torna abafado e distorcido pela inser¢éo de sound effects os quais acabam por dificultar nossa
escuta causal provocando assim nosso estranhamento perceptivo. Dessa maneira, mesmo na
auséncia da imagem o som continua a buscar a “hiperamplificagdo perceptiva do objeto”
(CAPPELER, 2008) uma vez que continua a escapar de uma composicdo audiovisual
figurativa.

Ademais, ainclusdo destes sound effects, em um primeiro momento graves (Figura 12)
e depois intensamente agudos (Figura 13C), potencializa esta apreensdo do filme pela chave
de um realismo sensorial, além de imprimir um clima de mistério e suspense a sequéncia de
abertura, enfatizado também pelo retorno do ruido dos trovdes (Figura 13C), de uma forma
t8o intensa que tal impressdo parece se espahar pelo filme, ainda que esses efeitos extra-
diegéticos fiquem restritos a esta cena. O Conjunto deste arranjo regido pelo hiper-realismo
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sonoro propde ao espectador uma imersdo de ordem mais intuitiva nesta diegese enigmatica e
abstrata por meio da provocagéo de seus sentidos.

O ruido das cadeiras arrastando, portanto, provoca uma ampliagdo das possibilidades
perceptivas do publico ao ir dém do sentido figurativo da imagem, transgredindo sua
significagdo mimética. Os indices sonoros materializantes intensificados nos instantes hiper-
realistas descritos revelam sensagdes para além do som. Com tamanha poténcia sinestésica,
este “arrastar” das cadeiras materializa na percepcdo do espectador as impressdes de 6cio,
tédio e inércia que sdo evocadas pela visdo de corpos densos, pesados, que parecem mais se
arrastar como 0s objetos que puxam do que de fato andar como seres humanos. Esta energia
de estagnacdo, de inatividade, que ronda a cena inicial se espalha pela diegese uma vez que,
na maioria das cenas da fazenda, os personagens estdo deitados, enfadados, inertes, tomados
por um perceptivel marasmo, por uma espécie de paralisia.

Dentro desta perspectiva, mais uma vez durante esta sequéncia somos convidados a
fruir o filme abstratamente, afinando nossa percepgcdo com as subjetividades ai codificadas.
N&o vemos nem ouvimos mais 0s movimentos dos corpos languidos, bébados, inertes dos
convidados de Mecha no desenrolar da trama, no entanto, as impressdes suscitadas por eles
permanecem codificadas na camada intangivel da diegese. N&o s a protagonista por estar
enferma e bébada ndo reage, como seus filhos adolescentes também parecem tragados pelo
tédio e marasmo daquele estranho verdo. Apesar de vermos em algumas cenas eles se
movimentando e agindo, em tantas outras eles estdo acometidos pela estagnacéo, prostrados
em camas, visivelmente enfadados. Nem mesmo as nuances de desgo que 0s permeiam se
concretizam, ndo passam de olhares cheios de intengdo, de toques vibrantes e comedidos, de
palavras ndo ditas. Sem falar em Gregoério que mal fala e anda, apenas bebe. Em um espectro
maior, este quadro sensorial busca revelar a decadéncia e a entrega desta familia onde até os
mais jovens parecem cansados demais para mudar alguma coisa e assim, como Mecha afirma
em uma sequéncia mais adiante, “ Tudo permanece sempre igual”.

Da mesma maneira que o tilintar de Mecha, a representacéo de ordem realista do som
acima descrito ndo alcancaria a expressividade necessaria para irmos além da dimensdo
mimética da imagem. Ademais, ainda que o0 enquadramento axial e a movimentacdo lenta e
periddica dos personagens puxando as cadeiras busquem o sentido de inércia e ociosidade, € 0
som que em Ultima instancia o imprime na consciéncia sensorial do publico. Ou sga, € a
complementaridade expressiva do conjunto audiovisua construida na composi¢cdo hiper-
realista que coloca o espectador em contato com a producgédo de sentido desta cena de abertura,
peca fundamental para nossafruicao sobre o filme.
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O hiper-realismo sonoro que caracteriza esteticamente e narrativamente os eventos
analisados nesta secéo nos envolve pela chave da sensibilidade e ndo dalégica. Significa dizer
que a captura da percepcao sensoria do individuo é responsavel por suaimersdo na atmosfera
enigmética do filme, no clima de tensdo que cerca as agdes, na energia de inércia e
inebriamento que acomete 0s personagens.

Em A menina santa, a primeira vez que Dr. Jano percebe a presenca de Amalia no
hotel consiste em uma cena- chave para o filme, tendo em vista que € a partir deste instante
gue de fato se inicia a criagdo de uma tensdo pungente entre os protagonistas, aspecto central
da narrativa, onde tal tensionamento seria demarcado pela relacéo entre o crescente desejo da
adolescente, e a consequente fuga desesperada do médico.

Na referida sequéncia, a composicdo hiper-realista é explorada enquanto recurso
estilistico determinante, tanto naimposi¢éo de uma atmosfera de suspense que permeiatodo o
desenvolvimento da trama, quanto na evocagdo dos sentimentos velados dos personagens.
Aqui, as sonoridades hiper-realistas ndo intentam necessariamente promover a
desnaturalizacdo da dimensdo visual, mas sim, buscam a circunscrever em um plano
intensamente subjetivo, onde as sensagles evocadas se apresentam como Unico caminho para
anossa conexao com o mundo ficcional.

O cen&rio da cena analisada, novamente, € uma piscina, € ndo ha que se faar em
coincidéncia, ja que se trata de um ambiente reiterado nos filmes de Martel, mais uma marca
de seu edtilo autoral. Nesta sequéncia, por meio de planos alternados, ora vemos Dr. Jano
submerso na &gua, ora vemos Amalia o espiando por tras de uma espécie de toldo de plastico,
gue como uma cortina, isola a érea da piscina. Aqui ndo ha musica, nem didlogo, portanto,
assim como ha abertura de O Pantano, sdo os ruidos que dominam a composi¢do acUstica da
sequéncia, sO gque neste caso ndo ha a insercdo de nenhum efeito sonoro extra-diegético,
apenas a ambiéncia acustica composta tanto pel 0s sons que circundam 0s personagens, quanto
por aqueles produzidos pelainteracéo deles com 0 meio em que se encontram.

E neste ultimo bloco sonoro que o hiper-realismo é operado, especificamente, nas
sonoridades que emanam dos gestos cheios de intencdo de Amdlia, que, pela primeira vez na
trama, resolve aparecer para 0 homem que tanto desegja “salvar”. No entanto, a adolescente
n&o se mostra por completa, permanece durante toda a agéo camuflada, como se lhe faltasse
coragem para se revelar. Sua presenca, portanto, é pontuada pelos sons que produz, por meio
dos quais busca chamar a atencdo do meédico, atrair 0 seu olhar. Ainda que Jano ndo possa a
ver nitidamente, Amdlia faz com que ele a escute, e para aém disso, faz com que ele sinta
toda a sua intengao.
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A sequéncia comega com um enguadramento da mdo de Amaélia passando a mao no
toldo-cortina que isola a area da piscina, emitindo uma sonoridade agoniante provocada pelo
atrito de seus dedos com o material de plastico (Figura 14A). A camera acompanha o
movimento da adolescente até, no plano seguinte, enquadrar seu rosto por detras desta
estrutura de onde ela comeca a espreitar o médico (Figura 14B).

SO temos acesso a esta informagdo mais adiante quando o local em que ele se encontra
passa a ser visivel ao espectador (figura 15). Neste momento inicial, aém do ruido “rasgado”
do contato com o plastico, que cessa ho quadro da Figura 14B, ouvimos os passos da garota e
algumas camadas sobrepostas de som ambiente, quais sgjam, 0 zumbido de uma mosca,
algumas vozes™ muito distantes, ininteligiveis, e o som produzido pelo movimento dos
corpos ha &gua, o que traz um indicativo muito forte que 0 espago que ndo vemos € a area da
piscina.

Figura 14. (A) Enquadramento da m&o de Amalia passando a mé&o no toldo-cortina que isola a area da
piscina, emitindo uma sonoridade agoniante provocada pelo atrito de seus dedos com o materia de
plastico. (B) Plano enquadrando o rosto da adolescente por detras desta estrutura de onde ela comega a
espreitar o médico.

* Aqui detectamos outro recurso estilistico reiterado na obra de Martel e ja discutido em tépico anterior —
“Martel e o Som”, aquele que consiste em determinadas cenas a diretora e o sound design Guido Berenblum
optarem por mixar as vozes junto com as camadas de som ambiente, enfraguecendo assim sua faceta seméntica
em detrimento do destague de suas qualidades texturais. Assim, as vozes se tornam elementos da ambiéncia
acustica das sequéncias sem a obrigatoriedade de serem compreendidas semanticamente.
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No mesmo plano da “espreita’ (Figura 14B), em meio a esta ambiéncia acuUstica,
Amédlia comeca a emitir uma sonoridade bastante especifica ao bater repetidamente com um
objeto metalico na barra de ferro que sustenta o toldo-cortina (ndo conseguimos ver o que €
exatamente porque a mdo de Amdlia esté encoberta, mas desconfiamos que sgja um anel).
Logo em seguida, a camera enquadra a piscina onde vemos em primeiro plano Jano
relaxando, e no fundo dois outros homens conversando (Figura 15). Descobrimos entéo as
fontes de algumas camadas do som ambiente do plano anterior - 0 ruido aquoso da piscinae o
murmurinho dos homens — as quais se tornam mais fortes, como se assumissemos a
perspectiva sonora de alguém que esta na piscina. O tilintar produzido por Amdlia, apesar de
invadir o0 espago em gue Jano se encontra misturando-se aos outros eventos acUsticos daquela
ambiéncia, ainda ndo é percebido por ele (Figura 15). Em seguida a cdmera, em um plano

guase igual ao da Figura 14B, volta a mostrar a garota que continua a emitir seu sinal sonoro,

na esperanca de ser notada.

Figura 15. Enquadramento da piscina onde vemos em primeiro plano Jano relaxando, ainda sem ouvir
0 “chamado sonoro” de Amdlia, e no fundo dois outros homens conversando.

Nosso olhar volta a ser direcionado para Jano por meio de um close-up de seu rosto. O
tilintar de Amalia torna-se mais potente, se sobressaindo em meio aos outros sons presentes
naquele espago, e passamos entdo a assumir a perspectiva sonora do medico que acaba
“despertando” do seu relaxamento ao entrar em contato com agquele som especifico (Figura



150

16). Movido pela escuta causal®, ele olha de relance em direcéo a fonte do ruido que chama
sua atencdo, hesita por um momento ao desconfiar que aquela garota que esta o “chamando” €
a mesma que ele molestou dias atras em frente ao hotel, mas depois resolve olhar com mais
calma, e ao confirmar sua suspeita, fica visivelmente perturbado (Figura 17A) e se vira de
costas para evitar o contato visual com a adolescente (Figura 17B).

Figura 16. Perspectiva sonora do médico que acaba “ despertando” do seu relaxamento ao perceber o
ruido produzido por Amdlia

® Chion (2011) define trés atitudes de escuta que podem ser evocadas diante da audicéo de uma emisséo sonora.
A escuta causal, a mais comum, € assim definida pelo autor: “(...) consiste em servirmo-nos do som para nos
informarmos, tanto quanto possivel, sobre a sua causa. Quer essa causa seja visivel (...), Quer, a fortiori, segja
invisivel e o som constitua a nossa fonte de informag&o principal sobre ela’ (CHION, 2011, p. 27). Paraque o
leitor se informe melhor sobre as atitudes de escuta conceituadas por Chion recomendamos a leitura do 2°
capitulo do seu livro “A audiovisao”.
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Figura 17. (A) Momento em que Jano langa um olhar mais atento em dire¢do a fonte do ruido que
chama sua atengdo e confirma sua suspeita perturbadora de que aguela garota que estq o
espreitando é a mesma que ele molestou dias atras em frente ao hotel. (B) O médico se vira de
costas para evitar o contato visual com a adolescente.

Neste instante (Figura 17B) ha uma pausa do tilintar, 0 som aquoso se sobressai por
conta do movimento brusco de Jano, contudo, quando o médico volta a olhar para Amélia
(Figura 18), e pelo seu ponto de vista também voltamos a ver a garota no mesmo canto em
que sempre esteve desde o inicio, percebemos visuamente e auditivamente que ela retoma a
emissdo de seu sina sonoro (Figura 19A) em uma nitida insisténcia de ser percebida. No
plano seguinte Jano volta a evitar o contato visual (Figura 19B), o tilintar ainda persiste por
alguns segundos, e quando finamente ele cessa, a cdmera enquadra a adolescente indo
embora (Figura 19C), mas agora a partir de um ponto de vista objetivo, j& que o médico
continua sem querer ver Amadlia (Figura 19B). Em meio ao som ambiente que continua o
mesmo durante toda a sequéncia (mosca, &gua e “vozerio” distante), ouvimos os passos da
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adolescente, agora se afastando daquele local (Figura 19C). No entanto, Jano, que esta mais
distante e cercado pelos sons da piscina, ndo 0s ouve, tanto que, no quadro seguinte, em um
notério impulso, ele se vira novamente em diregdo a garota, e parece confuso ao perceber que
ela“desapareceu” (Figura 19D).

Figura 18. O médico volta aolhar para Amélia
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Figura 19. (A) Percebe-se visualmente e auditivamente que ela retoma a emissdo de seu sinal sonoro.
(B) Jano volta a evitar o contato visual. (C) Em meio ao som ambiente que continua o mesmo durante
toda a sequéncia, ouvem-se 0s passos da adol escente se af astando daquele local. (D) Jano ndo os ouve,
tanto que, no quadro seguinte, em um notério impulso, ele se vira novamente em direcdo a garota.
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Na composicdo desta sequéncia, o tilintar produzido por Amélia para chamar a
atencdo de Jano se destaca da ambiéncia acUstica do qual faz parte, uma vez que é mais
potente e nitido que os sons ambientes coexistentes. Ademais, este evento sonoro, a partir do
momento que comega a ser emitido, perpassa por quase toda cena, conectando 0s espacos
distintos ocupados pelos protagonistas, e guiando o primeiro contato visual entre eles, apds a
Unica e rgpida troca de olhares que ocorreu na segunda vez em que Jano “abusou” da menina.
Nesse sentido, a perspectiva visual do espectador também vai sendo sonoramente guiada, ja
gue ora vemos a garota emitindo este som e olhando em direcdo ao médico, ora 0 vemos
escutando este som e buscando com seus olhos, 0s quais também estdo sendo guiados por
seus ouvidos, alocalizagdo da fonte emissora até encontrar Amalia.

E justamente neste gesto sonoro aparentemente ordindrio que a representacio hiper-
realista se faz presente. Isto porque o sentido emanado por ele vai muito além do que a
dimensédo visual revela. Vemos a garota “escondida’, mas sabemos a partir do som emitido
gue o que ela quer de fato é ser vista, e mais, é pela poténcia sensorial desse som, enfatizada
por seu refinamento técnico e por sua reiteragdo excessiva, que acessamos intuitivamente a
intencdo pungente de Amalia. Se até agora a menina apenas cercava o meédico de longe, é a
partir deste momento, demarcado por essa sonoridade insistente, que ela passa a 0 perseguir.
Nesse sentido, o ruido hiper-realista ora analisado, ndo se limita a acomodar a natureza
mimética da imagem, pelo contrério, busca subverter nossa identificacdo instantdnea do
conjunto audiovisual ao suscitar impressdes e sensagdes que nos conectam de forma mais
abstrata com a diegese.

Na realidade tangivel dificilmente alguém que estivesse naguele cenério, como Jano,
ouviria com tamanha definicdo um som tdo sutil, ainda mais por se tratar de uma érea aberta
que recebe informagdes acusticas por todos os lados, desde aquelas provenientes do ambiente
circundante até aquelas produzidas pela movimentacdo propria do lugar. No entanto, 0
médico e nés, espectadores, ndo sd ouvimos, como sentimos aguele tilintar hiper-reaista. O
apuro técnico deste evento audivel, responsavel por promover a representagdo minimalista de
suas especificidades, € alcangado por meio do alargamento de sua faixa de frequéncia, e da
intensificacdo do contraste de amplitude propiciada pelo efeito da reverberacdo, também
enfatizado, ja que embora exista na escuta natural, tende a ser mais curto e discreto quando €
produto de uma sonoridade ténue.

Amadlia bate com o objeto metdlico na pilastra de ferro e o tilintar emitido reverbera
até a piscina onde Jano esta. A riqueza dinamica desta sonoridade € notoria, j& que ouvimos
desde 0 seu atague, que € o seu ponto mais forte, qual sgja, a prépria batida entre os materiais,
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até sua queda, quando ele se estende por meio da reverberagdo perdendo poténcia até
silenciar. A intensa resolucdo permite que percebamos o evento sonoro desde seu principio
até o fim, sem a perda de deta hes.

Em termos de tonalidade, o reverb também é determinante, ja que a frequéncia,
localizada em um espectro médio-agudo no instante do chogque metal-ferro, vai tornando-se
mais alta a medida que vai reverberando em direco a piscina. No momento em que chega
nesse espaco ainda esta bastante nitida, mesmo que venha perdendo poténcia durante sua
gueda, e a impressdo de proximidade, tipica dos sons agudos, parece perfurar 0 ouvido do
meédico, agucando sua escuta causal e fazendo com que ele perceba o “sind” de Amdlia
Ademais, sdo frequéncias que além de serem eficientes na demarcacdo da disténcia de suas
fontes, também sdo na indicacdo de sua direcionalidade, tanto que Jano ndo demora muito
paraidentificar de onde vem o ruido que despertou sua atencéo.

Nesse sentido, a refinagdo técnica que envolve a criacdo deste evento acustico faz com
gue ele comporte um alto grau de indices sonoros materializantes, aspecto responsavel por
nos informar acerca de sua dimensdo concreta, e, assim, mesmo sem enxergarmos o objeto
gue Amdlia usa para bater na pilastra, conseguimos supor que se trata de um elemento
metdlico. Ademais, tal configuracdo estilistica deste ruido hiper-redista o torna
potencialmente sensorial, ja que ao senti-lo e ndo simplesmente escuta-lo, somos levados a
intuir a camada abstrata da diegese, em detrimento de uma conexao puramente l6gica com a
trama. Ao convidar o espectador a acessar as subjetividades dos protagonistas, a sonoridade
hiper-realista propde nossa imersdo. O caminho para compreender o filme, portanto, é o
compartilhamento das impressdes e emogdes que permeiam 0 insinuante, porém inconcluso,
tridngulo amoroso entre Jano, Helenae Amdlia

Se 0 som ora analisado fosse representado de forma naturalista, seria improvéavel que
sentissemos, como Jano, 0 impacto da presenca perturbadora de Améia. Ndo se trata de um
gesto sonoro qualquer, ja que por meio dele percebemos a laténcia do desgo confuso da
garota, e sua determinagdo em concretizé-lo como uma forma de “salvar” o médico e assim
cumprir a “missao divina’ recebida. Nao € um movimento esponténeo, mas sim arquitetado
para atrair a atencdo do medico, foi a forma que a garota encontrou para comunicar a sua
vontade, para explicitar sua intencdo até entdo encoberta

Em contrapartida, ao recebermos o sinal sonoro de Amdlia, também passamos a
compartilhar da aflico de Jano que se inicia ali. Ao rever de supetdo sua “vitima’, gragas ao
contato com aquele ruido hiper-realista, 0 médico é tomado por um turbilh&o de sentimentos,
como arrependimento, medo, vergonha, e a partir dali passa a viver atormentado naguele
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local, ainda mais depois de descobrir, em uma cena pouco mais adiante, que a menina € filha
de Helena, a dona do hotel com gquem o médico flerta desde o primeiro dia de hospedagem, e
gue, para seu desespero, moraai com a mae.

Além de provocar nossa percepcao a se conectar com as subjetividades codificadas na
diegese por meio da evocagdo de sensagOes e emocOes, a representacao hiper-realistaimprime
uma atmosfera enigmética a cena, funcionando assim a favor de uma composi¢éo narrativo-
estética que, apesar de conter elementos naturalistas, ndo busca a criagdo de uma légica
necessariamente compativel com a realidade tangivel. Esta peculiaridade da obra de Martel é
consequéncia da posicdo hibrida ocupada por seus universos ficcionais. “Os filmes de
Lucrecia se negam a ser vistos como testemunhos da realidade, e também como o oposto,
como caminhos de fuga para o fantasioso” (BARRENHA, 2011, p. 60). Nesse sentido, a
diretora aposta na evocacdo de uma redidade de ordem sensbria, no sentido de ser
declaradamente construida e manipulada para promover nosso envolvimento pela chave da
conexao sensorial e ndo da recogni¢ao instantanea.

Na sequéncia ora analisada, a complementaridade expressiva que emana do conjunto
som-imagem, aspecto que rege a representacdo hiper-realista, € responsavel por conferir esta
camadairreal que paira sob o universo diegético. Visualmente e sonoramente, o0 semblante de
Amdlia faz dlusdo a uma assombragdo fantasmagorica tipica de filme de terror. Ela chega
sorrateiramente, fica esbranquicada por conta da cortina de pléstico que a encobre, emite um
rastro sonoro que indica sua “apari¢ao”, assustando, assim, Jano, e depois repentinamente
“desaparece” das vistas do médico como se fosse fruto de suaimaginagdo, de seus medos.

A reacdo do médico corrobora este particular clima de suspense. Ele ouve um som
repetitivo e atipico, olha em sua diregdo, se assusta com a presenca assombrosa de sua
“vitima’, parece ndo acreditar no que vé, desvia o olhar, mas, movido pela curiosidade, volta
a observé-la com hesitagdo. Quando ja tem convicgdo acerca do que viu, € surpreendido com
0 desaparecimento daquela imagem, parecendo transtornado e confuso. Isto porque o
espectador vé a saida de Amalia, mas Jano ndo, tendo em vista que a garota vai embora
durante os poucos segundos em que 0 médico estd com a cabega baixa (Figura 19B).

Neste contexto, o tilintar hiper-realista evoca um tom sutilmente sinistro, se alinhando
com a inten¢do imagética da sequéncia ao suscitar as impressdes de estranhamento e tensdo.
Se esta sonoridade fosse representada de maneira meramente figurativa, a dimensdo visual
ndo acancaria este revestimento irreal. Portanto, este ruido hiper-realista a0 nos guiar
sensitivamente no desenvolvimento da cena, circunscrevendo a imagem em um plano

enigmético, se apresenta enquanto elemento fundamental na producéo de sentido do filme.
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Em uma entrevista, ainda durante as filmagens no Hotel, Martel comenta sobre a
atmosfera misteriosa que pretende criar na composicdo diegética de A menina santa. “Sao
capas e capas de coisas ao mesmo tempo (...). Coisas que ja ndo sabes se tem leitura, mas que
geram uma espécie de dissolucdo. O filme, para mim, ndo é nada redlista. E fantastico”
(LERER, 2003).

De fato, o filme é envolvido por um clima fantastico, no entanto, de maneira peculiar,
j& que ndo se enquadra nas convengdes narrativas e estilisticas dos géneros que trabalham
com elementos tipicos desta composi¢éo de ordem mais ilusdria que realista, como 0 mistério
e 0 suspense. Trata-se de uma narrativa banal, sem histérias sobrenaturais ou de violéncia
extrema, onde até mesmo 0 abuso cometido por Jano se resume a pressionar, por alguns
segundos, sua genitalia sob o corpo da garota, onde ela se sente mais confusa com o desgjo
sexual que é despertado a partir daguele contato, do que machucada ou agredida.

A construgdo dos personagens também segue esta l0gica, ja que sdo pessoas comuns, e
ndo seres sinistros ou maléficos. Jano ndo € um psicopata, estuprador, e se quer €
caracterizado como um homem nocivo, apenas como alguém gque cometeu um erro grave e
agora enfrenta as consequéncias do que fez. Amalia também ndo é nenhuma ninfeta perigosa
que quer destruir a vida do médico, mas sim uma menina que vive este momento confuso,
desorientador, onde o despertar da sexualidade se mistura com a vivéncia da orientagdo
religiosa. Neste sentido, estamos diante da evocagdo de um suspense-terror de ordem mais
simbdlica, proveniente dos sentimentos obscuros e ambiguos dos personagens, e da poténcia
contingencial que cerca suas vidas.

A composi¢cdo audiovisual adotada busca se afinar com esta proposta narrativa. O
cen&rio ndo é um hotel macabro, a iluminagdo é completamente diurna sem nenhum instante
de escuriddo, ndo ha musicas sinistras, nem efeitos sonoros assustadores, 0 que percebemos é
0 movimento de apropriacdo estilistica de codigos especificos destes géneros e sua posterior
ressignificagdo. O filme é repleto de discretas e bem particulares alusdes ao terror-suspense
gue sdo exploradas com o intuito de adicionar pequenas por¢Oes de ingredientes do
“fantastico” na narrativa ordinaria, como uma forma de compor um realismo sensorial
(VIEIRA, 2013), e ndo propriamente documental. Esta perspectiva é trabalhada de maneira
incisiva na sequéncia ora analisada, sobretudo, pela representacdo hiper-realista do insistente
gesto sonoro encenado por Amdlia. Tal ruido, aparentemente desprovido de sentido, € o
elemento responsavel por revelar a intencdo da garota, e consequentemente apavorar o
meédico, demarcando o 4pice darelacdo conflituosa entre os dois.
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Em outras duas sequéncias, uma anterior e outra posterior a esta da piscina, € possivel
perceber mais indicios da perseguicdo “aterrorizante” promovida por Amdlia, onde os
elementos sonoros sdo determinantes nesta caracterizac@o diegética peculiar. Na primeira, a
garota estd com o molho de chaves que da acesso aos quartos do hotel nas maos, o ruido
produzido pelo contato dos objetos vai demarcando a caminhada dela rumo ao quarto de Jano.
Quando Amdlia entra capciosamente com as chaves ja silenciadas, percebemos pelo reflexo
do espelho que o médico estéd dormindo de brugos (Figura 20A), ela fica o observando, a
silhueta da jovem esté obscurecida, um tanto quanto fantasmagérica (Figura 20B), e a camera
simula seu ponto de vista (Figura 21A).

Vemos entdo a partir do que seria a perspectiva da adolescente, depois de alguns
segundos, Jano acordar sobressaltado (Figura 21A) como se tivesse sentido ou escutado que
estava sendo observado, no entanto, quando se vira a menina ja tem escapado deixando
somente rastros sonoros de sua “apari¢éo”. Jano, intrigado pelos sons, procura se tem alguém
no quarto e acaba se assustando novamente (Figura 21B), agora com os latidos de um
cachorro e com uma batida de porta estrondosa, sons fora de campo que invadem o espago em

gue o personagem esta.

Figura 20. (A) Amalia entrando no quarto de Jano com as chavesjasilenciadas. (B) A garotafica
observando o médico dormir.
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Figura 21. (A) Vemos Jano acordar sobressaltado. (B) Jano, intrigado pelos sons, procura se tem
alguém no quarto.

Na sequéncia logo posterior ao encontro da piscina, 0 médico caminha para seu
aposento visivelmente perturbado com o que acabara de acontecer, ele ent&o escuta passos no
corredor que ndo sdo somente 0s seus, olha de relance, mas ndo chega a parar (Figura 22A).
Quando Jano comeca a abrir a porta, mais uma vez 0s passos se fazem presentes, agora em
um movimento rapido de corrida, ele vé uma sombra na parede (Figura 22B), que aparece
como um vulto. O médico entdo entra no quarto, mas fica perto da porta, silencioso, a espreita
da perseguidora (Figura 22C). No momento em gue ele percebe sonoramente que Amalia se
aproximou, consegue dar o bote e abordar a menina, ordenando que ela pare de segui-lo
(Figura22D).
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Pare de me seguir!

Figura 22. (A) O médico escuta passos no corredor que ndo sao somente os seus, olha de relance, mas
ndo chega a parar. (B) Quando Jano comega a abrir a porta, mais uma vez os passos se fazem
presentes. (C) O médico entra no quarto, mas fica perto da porta, silencioso, a espreita da
perseguidora. (D) No momento em que €ele percebe sonoramente que Amalia se aproximou, consegue
dar o bote e abordar a menina.
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Nestas duas cenas, embora 0 recurso da composi¢cao hiper-realista ndo tenha sido
explorado, o composto audiovisual também foi pensado para criar uma camada de mistério.
Tal arranjo do conjunto som-imagem a0 operar com elementos tipicos do horror — vultos,
aparicdes\desaparecimentos, silhuetas fantasmagoricas, irrupgdes sonoras assustadoras,
rastros acusticos indiciais — em um contexto diegético trivial, busca jogar com a percep¢do do
espectador, para que, desamparado diante de uma instancia narrativa intensamente ambigua,
ele se torne mais vulnerdvel a apreensdes abstratas acerca do filme. Esta busca por um
realismo de ordem sensorial propde, sobretudo, que o publico se conecte com os sentimentos
obscuros dos personagens, em detrimento de uma compreensdo meramente |dgica do enredo.
E por meio da fruicio do desgjo agoniante de Amadlia, e do incdmodo sufocante sentido por
Jano, que somos levados aimergir naquele universo ficcional.

O uso do tilintar hiper-realista no episddio da piscina foi fundamental para o
engendramento da tensdo que ird demarcar a relagdo entre os personagens até o fim. Ao ir
além da agregacdo de um valor figurativo aimagem, o som invocou as subjetividades de Jano
e Amdlia e as compartilhou com o espectador. Ademais, tal ferramenta estilistica promove
uma alteragdo mutua de sentidos entre as dimensdes visual e sonora que desafia a nossa
percepcdo a estranhar aquilo que julgamos reconhecer, criando uma atmosfera ficcional
obscura a qual é reforgada pela presenca de codigos do suspense e do horror ressignificados
neste filme que n&o pertence a nenhum desses géneros especificos.

Tais cddigos ao serem articulados com outras estratégias de conjungdo audiovisual,
como nas outras duas cenas comentadas em que a colocagdo de sons fora de quadro conduziu
a percepcdo do publico, continuam a servir ao propdsito de desestabilizar nossa razdo, para
nos fisgar sensitivamente. O emprego harmoénico de meios sonoros distintos — o hiper-
realismo e o0 arranjo assincronico - para a consecucao de um mesmo fim, demonstra o quanto
gue a matéria sdnica é determinante na producdo de sentido da obra de Martel.

Esta configuracdo estético-narrativa peculiar, que contém, a0 mesmo tempo,
elementos reconheciveis e irreconheciveis, que transgride nossa identificacdo, que evita o
Obvio para apostar numa fruicdo mais intuitiva, € a base que demarca o estilo autoral de
Martel. Nesse sentido, buscamos ao longo desta se¢éo problematizar como 0 uso recorrente
do recurso de criagdo de sonoridades hiper-realistas em suas obras serve a concretizagdo desta
proposta diegética particular. No préximo tépico, propomos este mesmo movimento enquanto
€iX0 condutor para a andlise da estratégia do uso de sons acusmaticos.
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4.2 OS SONS ACUSMATICOS: A IMENSIDAO SONORA QUE TRANSCENDE O
CAMPO VISUAL

Lucrecia Martel concebe a composi¢cdo visual de seus filmes de maneira peculiar,
tendo em vista que a cineasta ndo se utiliza dos recursos formais enraizados no ambito da
producdo cinematografica especificos para este fim, como a elaboracéo de storyboards ou de
gualquer outro tipo plangjamento grafico. O que a cineasta ja tem claramente, desde antes
mesmo de escrever o roteiro, € a concepcao sonora de varias sequéncias, e € nisso que ela se
apoia na fase de filmagem. “(...) Defino aimagem no lugar. O que néo se define ai, porque ja
o tenho bem pensado desde antes, € o som. Imagino qual é o clima sonoro, 0 que Se ouve, 0
gue ndo vai ser visto: isto ja me da alguma ideia de que muitas coisas vao estar em off”
(entrevista de Martel a OUBINA, 2007). Nesse sentido, indo de encontro & convencao seguida
por grande parte dos diretores de partir da estruturagdo visual da cena para entéo definir a
distribuicdo dos sons no espago do quadro, interno e circundante, Martel toma o caminho
inverso e determina os lugares da imagem neste espaco guiada pelo arranjo sonico
previamente concebido.

Em seu cinema, o olhar da camera é constantemente delimitado pelo som, pois para a
diretora este elemento consiste em um poderoso artificio narrativo e estilistico, capaz de trazer
informagbes autdnomas acerca do universo ficcional, as quais, portanto, ndo precisam ser
reiteradas pelas imagens para produzirem sentido. N&o obstante a este exercicio de negacédo a
redundancia gue muitas vezes se impde na composi¢ao audiovisual, Martel busca enfraguecer
a natureza explicita da instancia imagética como uma forma de ampliar o espectro de
significagdo do filme. “(...) Acho que a imagem é tdo referencial que me convém deixar
muitos sentidos de fora dela, para que ela sgja debilitada e isso possa permitir que outras
coisas acontegam, gue outras sensagoes aparecam (...)” (MARTEL, 2016). Nesse sentido, a
diretora aposta na poténcia intangivel que provém da matéria sonora para suscitar
significacOes acerca da diegese que estdo além daquilo que vemos.

Este equilibrio projetado na organizacdo do conjunto som-imagem, baseado ndo na
redundéncia, mas sim, ha complementaridade expressiva entre seus componentes, € al cancado
na filmografia analisada por meio da exploracéo recorrente de sons acusméticos, além de
outros recursos estilisticos, como a criacgo de sonoridades hiper-realistas, aspecto de sua obra
estudado em outros momentos deste texto. Por ora, nos interessa especificamente a produgdo
de sentido operada nas cenas a partir de construgdes assincronicas, aguelas onde ouvimos as
sonoridades, mas ndo visualizamos as suas fontes originarias. Ao investir na quebra da forca
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referencial da imagem, apoiando-se no suporte sonoro, Martel desloca agBes-chaves da
narrativa para fora do quadro, e, assim, seguimos ouvindo aguilo gque ja esta completamente
fora do alcance dos nossos ol hos.

Dentro desta perspectiva, a diretora busca formular um cinema onde a evocagdo da
duvida, tanto em relagdo aos acontecimentos em si, quanto acerca da atmosfera enigmética
gue ronda a diegese, € o combustivel que impulsiona o espectador a se envolver com o
universo filmico. Neste topico, nos propomos a analisar sequéncias nas quais a presenca de
sons acusmaticos seja primordial para os engendramentos de sentido do filme.

Em A mulher sem cabega, a trama se desenvolve a partir de um acidente que acontece
logo no inicio da narrativa. Ao sair do que parece ser uma festainfantil, Vero atropela alguma
coisa na estrada que ela ndo sabe o que é, ja que no momento da colisdo estava distraida
procurando o celular que tocava insistentemente na bolsa. Atordoada com a pancada que
levou na cabecga no instante da batida, e com o impacto estrondoso que invadiu seu corpo, ela
prefere continuar seu caminho ao invés de checar o que de fato aconteceu, numa possivel
tentativa de esquecer aquel e episddio inesperado. No entanto, além de néo esguecer, a divida
sobre o ocorrido leva a protagonista, desde o momento do atropelamento — quando se
encontrava desnorteada pela sequela fisica (ainda que néo tenha sido grave, uma pancada na
cabeca € capaz de nos desorientar por algum tempo), e, sobretudo, pelo susto que a acometeu
- aentrar em um estado mental confuso, e € justamente na sua perturbacdo que reside toda a
tensdo dramatica do filme.

No plano inicial da sequéncia, a camera oferece ao espectador a visdo da estrada a
partir de um ponto de vista objetivo, ja que ndo assumimos a perspectiva da personagem que
esta dirigindo (Figura 23A). O som do automovel esta ligado e toca uma cancéo aegre, a qual
se destaca, em termos de poténcia, da ambiéncia sonora coexistente, composta pelas camadas
sobrepostas do ruido do motor do carro, da sonoridade especifica produzida pelo atrito do
pneu com a superficie de asfalto coberta de terra, e aquela proveniente das pedrinhas que se
soltam dos pneus. A visdo da estrada continua em plano-sequéncia até o instante em que um
toque de celular se soma a composi¢cdo aclstica do quadro. Este ruido promove o
deslocamento da perspectiva da camera para dentro do carro, focalizando Vero que, em meio
a confusdo de sons (o celular, o radio, o motor, a estrada), tenta atender ao telefone o qual
insiste em tocar (Figura 23B). Ela baixa a cabega para procurar melhor (Figura 23C), é

guando ouvimos o estrondo de uma batida.
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Figura 23. (A) No plano inicial da sequéncia, a cAmera oferece a0 espectador a visio da estrada a
partir de um ponto de vista objetivo. (B) O toque do celular promove o deslocamento da cémera para
dentro do carro, focalizando Vero, fazendo assim com que o espectador assuma a perspectiva de
alguém que estivesse no banco do carona olhando para o motorista. (C) Ela baixa a cabeca para
procurar melhor o telefone, e € quando ouvimos o estrondo de uma batida.

O carro continua a andar desgovernado por alguns segundos até parar completamente.
A camera mantém nossa perspectiva, ndo ha mudanca de plano, nem se quer de
enguadramento, portanto, ao invés de vermos 0 que aconteceu na estrada, assistimos o corpo
de Vero sacolgjar por conta do forte impacto (Figuras 24), como se estivéssemos no banco do
carona olhando para o motorista e ndo para frente. Do instante da colisdo até o automovel
estagnar, outros sons se sobrepde a ambiéncia aclstica, quais sejam, os gritos sutis de Vero,
as sonoridades produzidas pelo chacoalhamento do seu corpo que bate em vérias partes do
carro, e, o ruido dos seus 6culos caindo no chdo. Neste mesmo periodo, a musica e o celular
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continuam tocando, e os sons especificos emitidos pelo atrito do pneu com a estrada se

tornam mais potentes por conta do descontrole da direcéo.

Figura 24. Ao permanecermos na mesma perspectiva da figura 23, ao invés de vermos o que
aconteceu ha estrada, assistimos o corpo de Vero sacolegjar por conta do forte impacto, e ouvimos os
ruidos produzidos por este chacoal hamento.

No momento em que o veiculo para e o corpo da protagonista também, as sonoridades
produzidas pelo movimento deles consequentemente cessam, permanecemos apenas com oS
sons dos aparel hos eletrénicos até que o celular finalmente para de tocar, no entanto, a muasica
Soley Soley persiste, agora dominando o ambiente aonde também ouvimos, discretamente,
alguns suspiros de Vero que tenta se recompor.

Acompanhamos tudo visualmente, ja que o enquadramento permanece fixo. Ainda em
plano-sequéncia, 0 qual segue embalado pela insistente cangdo anempética®, a protagonista
olha de longe o retrovisor (Figura 25A), faz um movimento como se fosse descer do carro
para checar o que aconteceu (Figura 25B), no entanto, hesita, permanece alguns segundos
com a expressdo de guem esta pensando no que vai fazer, até que pega o0s Oculos caidos e
comeca a se restabelecer para seguir (Figura 25C). A partir da mesma perspectiva que
assumimos desde o quadro da Figura 23B, vemos Vero ligar o carro e continuar seu caminho,

% Chion (2011) conceitua duas formas por meio das quais a musica engendra sensagdes especificas em relacéo a
acdo filmica. A primeira, e hegemdnica na linguagem narrativa cléssica, € o que ele denomina de “efeito
empatico”, onde a misica se afina com as emocfes expressas pelos personagens, compartilhando-as
explicitamente com o espectador, para que ele entenda exatamente o0 que esta ocorrendo na diegese de acordo
com que a insténcia narrativa determina. Em oposicdo a este formato, o autor coloca o “efeito anempético”,
assim definido:

..a musica manifesta uma indiferenca ostensiva relativamente a situagéo,
desenrolando-se de maneira igual, impavida e inexordvel, como um texto escrito- e €
sobre esse proprio fundo de indiferenca que se desenrola a cena, o que tem por efeito
ndo a suspensdo da emocdo, mas, pelo contrério, o seu reforgo, inscrevendo-a num
fundo césmico (CHION, 2011, pp. 14-5).
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a musica persiste sO que agora volta a se misturar com os ruidos do motor, da engrenagem

danificada, e do contato do carro com a estrada.

Figura 25. (A) a protagonista olha de longe o retrovisor. (B) Faz um movimento como se fosse descer
do carro para checar o que aconteceu. (C) Permanece alguns segundos com a expressao de quem esta
pensando no que vai fazer, até que pega o0s 6cul os caidos e comega a se restabel ecer para seguir.

A camera entdo enquadra o vidro traseiro do carro e vemos a silhueta da vitima
estirada no chdo (Figura 26). Ouvimos entdo um “clique” fora de campo e a musica para,
assim ndo vemos, mas percebemos sonoramente que Vero finalmente desligou o radio. Agora
sem nenhuma concorréncia, os ruidos do automovel e da rodovia imperam na composi¢cao
sbnica da sequéncia. Ocorre uma mudanga de plano e retornamos para 0 ponto de vista
anterior (Figuras 23B a 25C), de onde observamos a personagem, apds um curto periodo de
aparente controle, voltar a ficar transtornada. O som permanece 0 mesmo. Elatira os 6culos,
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respira fundo, mas parece ndo conseguir se restabelecer do choque (Figura 27). Continuamos

com 0 mesmo campo de vis&o, Vero entdo para o carro, desce, e comega a andar pela estrada.

-

Figura 26. Enquadramento do vidro traseiro do carro a partin do qual 'vemos a silhueta da vitima
estirada no chéo.

Figura 27. Elatira os 6culos, respira fundo, mas parece ndo conseguir se restabelecer do choque. No
(r:;;rilgo sonoro, continuamos a ouvir apenas os sons do carro e da rodovia, j& que Vero desligou o

Neste momento, a camera, até entdo imovel, faz um leve movimento (Figura 28),
simulando nossa perspectiva, como se estivéssemos no banco do carona e acompanhassemos
apenas com o olhar a caminhada da personagem. No entanto, o deslocamento cessa, e
observamos a partir de um enquadramento fixo a protagonista andando sem direcéo certa,
entrando e saindo do quadro (Figura 29), até parar em frente ao carro. A cdmera ndo se move
para enquadrar o rosto de Vero e elafica ali, diante de nos, estatica e com a cabega “ cortada”
(de fora do enquadramento) (Figura 30). A chuva que comecara a cair durante sua
peregrinagcdo sem sentido, torna-se mais forte, inundando o para-brisa e dificultando nossa
visibilidade (Figura 30). O plano permanece assim por alguns segundos até que surge natela

preta o titulo do filme (Figura 31), j& embalado pelo som fora de campo da proxima cena.
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Figura 29. Enquadramento fixo da protagonista andando sem direc&o certa, entrando e saindo do
guadro.

Figura 30. A cAmerando se move para enquadrar o rosto de Vero, que fica estética e com a cabeca
fora do enquadramento. A chuva que comegara a cair durante sua peregrinagdo sem sentido, torna-se
mais forte, inundando o para-brisa e dificultando nossa visibilidade.
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LA MUIER SIN CRbBEZA

A MULHER SEM CABECA

Figura 31. O enquadramento retratado na figura 30 permanece assim por alguns segundos até que
surge natela preta o titulo do filme, ja embalado pelo som fora de campo da préxima cena.

A partir do momento que o carro para (alguns segundos antes do frame da Figura
28A), consequentemente a ambiéncia acUstica muda, ja que além dos ruidos especificos
gerados pelo automével em movimento sobrestarem, a porta aberta permite que os sons
exteriores invadam agquele espago. Sendo assim, engquanto observamos Vero andar de um lado
para 0 outro até parar (Figuras 28A a 30), passamos a ouvir varias camadas de BG
sobrepostas, quais sgjam, as trovoadas que prenunciam a tempestade que se aproxima, a
massa sonora formada por insetos e passaros, o0s ruidos emitidos pela passagem de veiculos na
estrada, e 0 som da chuva, anunciada pelos trovoes, que comegaa cair sobre o carro.

Esta Ultima sonoridade listada, vai se tornando mais forte no decorrer desta sequéncia,
dominando a composicao sonica ao fina dela (Figura 30), uma vez que os outros ruidos ou
somem (os trovdes), ou ficam abafados (os animais, a estrada). Além destas pistas de som
ambiente, percebemos a presenca de uma sonoridade situada na esfera off do quadro. Esta
composicdo acustica extra-diegética é caracterizado por uma frequéncia muito ata, além de
possuir uma modulagdo inconstante, e ora esta bastante nitido (Figura 28A), ora se torna
inaudivel (Figuras 28B e 29A), variando entre estes dois extremos no decorrer da caminhada
desnorteada da protagonista.

A cena anadlisada apresenta um desenho sonoro extremamente minucioso, repleto de
camadas distintas e sobrepostas, responsavel por envolver narrativamente e sensitivamente o
espectador, causando a impressdo de que estavamos dentro do carro no momento do acidente.
A perspectiva oferecida pela dimensdo imagética contribui para este envolvimento ao se
harmonizar expressivamente, e ndo apenas de forma figurativa, a perspectiva sonora,
sobretudo, porque a todo tempo ouvimos ruidos cujas imagens emissoras estao fora do nosso
campo de viséo.
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Nesse sentido, como mote de analise, destacamos a profusdo de sons que se distribuem
na zona acusmatica do quadro, dominando sua composi¢do, uma vez que 0s Unicos sons
sincrbnicos sdo alguns poucos provenientes da dublagem corpérea de Vero, e aqueles
produzidos pelo veiculo. Ao longo desta se¢do nos propomos a identificar o posicionamento
dessas sonoridades acusméticas, para em um segundo momento investigarmos a producéo de
sentido que emerge de suas configuragdes. Usaremos como base analitica o modelo conceitual
do Tri-circulo de Michel Chion (2011) problematizado no capitulo anterior.

Como ponto de partida, elegemos o som da colisdo emitido no instante do
atropelamento, tendo em vista que esta é a principal informagdo disponivel sobre a agéo-
chave do filme, a qual foi visuamente deslocada para os arredores do quadro. Diante a
negacdo da forga referencial daimagem, o valor narrativo deste ruido torna-se potencialmente
ambiguo, tendo em vista que nem a protagonista, nem o espectador, conseguem decifrar
acusticamente 0 que aconteceu na estrada no instante do acidente.

A natureza evasiva do estrondo expande intensamente o leque de conclusoes, de ta
forma que poderiamos pensar em um atropelamento, ou que Vero passou por uma lombada
muito alta, por um buraco, ou até mesmo que bateu em algum objeto grande, como um movel
abandonado no meio da pista. Tal ruido isolado de sua origem se apresenta, portanto, como
um som fora de campo ativo, uma vez que, apesar de sua fonte habitar a zona n&o visualizada
do quadro, sabemos que ela estd na adjacéncia do nosso campo de visdo e, sobretudo, somos
sonoramente levados a criar uma forte expectativa em relagéo a sua aparigao.

Inicialmente nossa expectativa € frustrada, pois o filme ndo mostra a agdo da batida
por outro angulo, permanecemos apenas olhando a reagdo da personagem (Figuras 23C a
25C) e tudo o que temos para imaginar 0 que aconteceu sd0 0S resquicios da sonoridade
assombrosa que nos impactou, 0s quais permanecem em nosso corpo. Logo depois da colisdo,
Vero olha rapidamente pelo retrovisor (Figura 25A), e diante do que Vé, fica visivelmente
confusa e desiste de descer do carro. O espectador ndo tem acesso ao ponto de vista da
personagem, pois a camera continua objetiva (Figura 25A a 25C). No entanto, instantes
depois, uma mudanca de perspectiva nos revela a imagem que transtornou a personagem: a
silhueta da vitima estendida no ch&o (Figura 26).

Embora a distancia do corpo, a poeira que o encobre, e o proprio movimento do carro,
comprometam a nossa visibilidade, conseguimos perceber o formato de um cachorro. Esta
impressdo é reforgada porque o tamanho e a cor, Unicas caracteristicas nitidas do animal
supostamente atropelado, nos remetem ao c&0 que aparece junto com algumas criangas
correndo naquela mesma estrada na cenainicia do filme (Figura 32).
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Pega a bicicletall -

Figura 32. A mesma estrada do acidente aparece nessa cena inicial do filme, onde algumas criangas e
um cachorro aparecem correndo e brincando.

Pensamos ent&o que o enigma foi solucionado: Vero atropelou um cachorro, simples
assim. Contudo, a reagdo da personagem ao longo da sequéncia deixa o espectador confuso,
afinal nos perguntamos se o0 atropelamento de um animal justificaria tamanha perturbacdo.
Tudo indica que ao perceber a silhueta da vitima (Figura 25A), a mesma que instantes depois
foi vista por nés (Figura 26), a personagem ainda confusa com o choque, inclusive ela
machuca a cabega no acidente, fica na divida se o corpo caido € de um cachorro ou de uma
pessoa, e assim, tentando fugir da possivel desgraca de ter matado alguém, ela decide seguir
sem esclarecer o fato. E justamente ai que seu distirbio emocional comega, e ja temos
indicios disso na propria cena que termina com Vero andando sem rumo pela estrada em meio
aumaforte chuva (Figuras 28A a 30).

Esta davida que comega a atormentar a protagonista logo no inicio do filme, ainda
nebulosa para nés, vai se tornando mais clara ao longo da narrativa. Quando perguntada pelos
familiares, ndo sO nesta cena retratada abaixo pelos frames, como em distintos momentos do
enredo, sobre o porqué de o carro estar amassado, Vero responde, sem nenhuma convicgao,
gue bateu em um cachorro na estrada (Figuras 33 A e B). Contudo, ela parece ndo acreditar no
gue diz, tanto que em uma sequéncia mais adiante a protagonista, com uma expressao atonita,

confessa ao marido nafila do supermercado que matou alguém na estrada (Figura 34).
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Caramba! Em quem bateu?

Figura 33. (A) Quando perguntada pelo irmao e pela cunhada sobre 0 a mossa do carro, (B) Vero
responde, sem nenhuma convicgdo, que bateu em um cachorro.

Matei alguém na estrada.

Figura 34. Vero confessa ao marido nafila do supermercado que matou alguém na estrada.

Na tentativa de gudar a esposa a esclarecer o ocorrido, Marcos pede guda a Juan
Manoel, primo e amante secreto de Vero, para que ele tente descobrir junto aos seus contatos
da policia se alguém foi atropelado na estrada no final de semana do acidente da protagonista.
Juan Manoel recebe a informagdo de que n&o houve nenhuma ocorréncia desse tipo naguele
periodo, o0 que tranquiliza Vero. No entanto, esse momento de paz so dura até o outro dia, ja
que passando de carro novamente pelo local do seu trauma, ela vé uma movimentacdo atipica
e descobre que os bombeiros estdo procurando um corpo no canal que beira a estrada, e que



173

ainda ndo se sabe se € uma pessoa ou um animal, 0 que reconecta a personagem com sua
duvida atormentadora até o desfecho datrama, que por sinal é aberto, ja que nada é elucidado.

Nesse sentido, toda a construcdo estético-narrativa do filme se propde a promover o
compartilhamento da perturbacéo de Vero com o publico, e isto sd é possivel por conta da
exploragéo do recurso do som fora de campo ativo na composi¢éo da sequéncia do acidente.
Se a construcdo da cena tivesse apostado no sincronismo entre a imagem da vitima sendo
golpeada e o ruido emitido por esta colisdo, ndo restaria espacos para a impressdo da divida
no espectador. A construgdo assincronica do conjunto som-imagem buscou evocar a
ambiguidade inerente ao ruido acusmético para nos vulnerabilizar sensitivamente diante da
falta da referencialidade da dimensdo visual. Ou sga, livre da carga figurativa da imagem, o
ruido da batida tornou-se potencialmente sugestivo e, sobretudo, sensorial, ja que ante a
auséncia de uma identificagdo instanténea da fonte sonora, o espectador fica mais disponivel a
sentir o acidente, ao invés de apenas raciocinar sobre aquilo que viu.

Ainda que ga um plano com a silhueta da vitima caida, a qual nos remete a um
animal, trata-se apenas de um indicio, pois o fato é que nds ndo assistimos, mas apenas
ouvimos o acidente. Esta desconfianca em relagdo aos nossos olhos é intensificada pelo fato
de Vero, mesmo tendo visto a mesma silhueta que nés, ndo parar de pensar que realmente
atropelou uma pessoa. O espectador quer ter certeza do que viu, mas ao longo do filme vamos
sendo levados, sobretudo, por meio dos sons, a nos sentirmos confusos cComo a personagem.
Portanto, a medida que a narrativa avanga e as agfes vao nos envolvendo na paranoia de
Vero, nossa incerteza val crescendo ao ponto de nos perguntarmos se realmente aquilo que
vimos naguel e plano rapido e turvo é o corpo de um cachorro.

Dessa forma, a composicdo assincronica da agdo do acidente debilita a forca
referencial da imagem a tal ponto que o plano posterior com o corpo atropelado nédo é
suficiente para impedir que sejamos atingidos pela perturbagdo da personagem. Isto porque o
gue parece estar em jogo aqui hdo é necessariamente que nos perguntemos se a vitima foi um
Cd0 Ou uma pessoa, mas Sim que nos envolvamos com o interior conturbado de Vero,
consequéncia desta divida. Ou sgja, 0 mote dramatico do filme ndo esta na revelagdo da
natureza do que foi atropelado, mas sim na evocagdo do estado psicotico que a protagonista
entra apos o acidente.

Dentro desta perspectiva, o recurso do som fora de campo ativo no cinema de Martel €
explorado, sobretudo, para a criagdo desta narrativa sugestiva, intuitiva, a qual se apresenta
enquanto marca fundamental na caracterizagao de seu estilo peculiar. Na falta daidentificagdo
daimagem, o espectador é convidado a fruir o filme por chaves sensoriais. Para Martel, negar
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este reconhecimento automético ao espectador por meio de construces assincronicas, que
apostam mais na poténcia sinestésica do som do que na pujanga indicial da imagem, € uma
forma de fazé-lo imergir de fato na diegese, o incentivando a compartilhar suas impressoes e
sensagdes com o filme, ao invés de apenas assisti-lo e compreendé-lo. Quando questionada
em uma entrevista sobre a motivagéo para 0 uso recorrente do espaco fora de campo, o qual
SO “aparece” sonoramente para o espectador, a diretora comenta que sua intencdo € a de negar
aobviedade. “(...) no processo de tentar evitar a evidéncia — algo que incomoda a audiéncia —
eu gero escuriddo, o que torna dificil acessar o filme. No entanto, no exercicio de evitar o
obvio, eu descubro outras coisas(...)” (MARTEL, 2011).

Neste contexto, segundo a diretora, seus filmes seriam “ superficialmente inacessiveis’
(MARTEL, 2011), tendo em vista que a mera apreensao da dimensao objetiva das imagens e
sons ndo é suficiente para conectar o espectador com o universo ficcional. Para que esta
conexdo se estabeleca, é preciso, portanto, que o publico esteja disponivel sensitivamente para
a fruicdo das subjetividades evocadas pelo conjunto som-imagem. Na obra da diretora, tal
disponibilidade é a todo tempo provocada por meio da negacao as evidéncias, operada a favor
da transgressdo dos sentidos diretos. No caso de A mulher sem cabega, o engendramento do
sentido diegético se da na representacdo da mente confusa da protagonista. O que o filme
propde € que nos sintamos como €ela, que NoS conectemos com suas impressdes e sentimentos,
de modo que entender objetivamente a trama € algo secundario para 0 processo de imersao.

Tal compartilhamento de subjetividades € recorrentemente incitado a partir da
exploragdo da memoria auditiva que Vero tem do acidente, uma vez que o espectador
partilhou com a protagonista a escuta deste acontecimento. Na cena em que Jodo Manoel e
Marcos tentam tranquilizar Vero, o primo comenta que ela provavelmente atropelou um
cachorro, e que esta assim confusa porque deve ter se assustado com o0 som da batida, que,
segundo ele, seria um “ruido espantoso”. De fato a personagem parece assombrada por este
som, j& que em distintos momentos ao longo do filme ela é confrontada com ruidos
estrondosos que instantaneamente a atormentam como se a fizessem reviver 0 momento da
colisdo. Esta expressdo de uma reminiscéncia sonora potencia mente sensorial nos atinge em
cheio, ja que assim como Vero fomos impactados em nossos corpos pelo som estarrecedor
daquilo que ndo vimos.

Em duas sequéncias esta construgdo sonica subjetiva é bastante clara. Na primeira,
logo apos o ocorrido, depois de ter feito um raio-x da cabeca por conta da pancada sofrida, a
protagonista estéd no banheiro do hospital. Quando ja estd de saida, €la desiste, pois se sente
acuada com a presenca de uma policia feminina que entrara no local em busca de uma
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detenta. Vero parece temer aquela autoridade, por acreditar que pode ter cometido um crime
ao atropelar alguém na estrada e fugir sem prestar socorro. Durante esta sequéncia hd uma
série de estrondos (Figura 35) de batidas de porta das cabines sanitérias, provocados tanto
pela policial que insiste que a fugitiva saia daquele espaco, quanto por outras usuarias do
banheiro que circulam ali. Esta sucessdo sdnica notoriamente perturba a personagem, ao

funcionar enquanto reminiscéncia do que ocorrera na estrada.

Figura 35. Sequéncia com uma série de estrondos.

Mais adiante, na cena em que Vero esta na pista de caminhada do clube gue frequenta,
ela é surpreendida pelo ruido fora de campo produzido pelo chogue de uma bola de couro
sobre 0 alambrado de ferro que separa 0 espago em que se encontra de um campinho de
futebol de bairro. Tal estrondo impactante (Figura 36A) parece transportar a personagem para
0 instante do atropelamento, ainda mais porque o plano seguinte mostra um garoto desmaiado
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no chéo (Figura 36B), provavelmente apos ter sido atingido pela bolada. A imagem enevoada
gue encobre a protagonista no instante do “choque’ acustico (Figura 36A) reforca a expressao
da memdria auditiva evocada. Logo apos o ocorrido, Vero segue descompassada para o
banheiro do clube onde tem uma crise de choro (Figura 36C), como se aquela ocorréncia
acustica tivesse a conectado instantaneamente com o seu trauma. Nas duas sequéncias (a do
banheiro e esta), o espectador é sensorialmente provocado a reviver junto com a personagem a
sensacdo do acidente, intensamente demarcada, para ambos, pelo ruido “assombroso” da

colis3o.

Figura 36. (A) Vero é surpreendida pelo ruido fora de campo produzido pelo chogue de uma bola de
couro sobre o alambrado de ferro. (B) Tal estrondo impactante, somado a imagem do corpo de um
garoto estendido no chéo, evoca o instante do atropelamento na memaria da protagonista. (C) Vero em
crise de choro no banheiro do clube ap6s o acontecido.
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Além dessa sonoridade especifica, o toque do celular também acessa a perturbacéo de
Vero, tendo em vista que foi esse som que a distraiu e consequentemente provocou o
atropelamento (Figuras 23B e 23C). Este evento também foi explorado enquanto som fora de
campo ativo na cena do acidente, pois ndo vemos 0 aparelho, apenas ouvimos seu togue
insistente e ficamos téo agoniados quanto Vero para encontra-lo e silencia-lo. Nesse sentido,
sempre que esse mesmo toque reaparece no filme é impossivel que ndo nos lembremos do
fatidico episodio da estrada, sobretudo, porque a protagonista fica com uma expressao atonita.

Esta construgdo revela a poténcia expressiva do conjunto som-imagem quando
trabalhados de forma complementar, e ndo meramente figurativa. O toque do celular ndo é
explorado para tornar a imagem do aparelho mais verossimil, mas sim para evocar uma
sensacdo especifica que fica estampada no rosto de Vero. Este aproveitamento da capacidade
de abstracdo da matéria acustica busca atingir diretamente a percepcao do espectador para que
ele de fato se sinta confuso como a protagonista, ao inveés de apenas constatar sua mudanca de
comportamento.

Ao avancarmos na andlise da composicdo acUstica da sequéncia do acidente,
destacamos a presenca sutil, porém marcante, de um som off. Trata-se de um evento peculiar,
intensamente agudo e moderado em termos de poténcia, que comega a ser ouvido em meio ao
som ambiente no instante em que Vero, jafora do carro, inicia sua caminhada sem rumo pela
estrada (Figura 28A). Ao contrario do togue do celular e do estrondo da colisdo, cujas fontes
sdo diegéticas e apenas foram acusmatizadas em relagdo ao quadro, ou seja, sabemos que elas
fazem parte daguele mundo ficcional, apesar de terem sido colocadas fora do nosso campo de
visdo, a origem desta sonoridade textural especifica ndo pode ser localizada nem dentro, nem
fora do quadro, ja que se quer faz parte do universo diegético.

Estamos diante, portanto, daquilo que conceituamos neste trabalho como objeto
sonoro nao identificado (FLORES, 2013), um som que, assim como as musicas de fosso e as
narragdes em voice over, habita a esfera off da zona acusmética do Tri-circulo de Chion
(2011). Contudo, esse evento possui uma particularidade, qual sgja, ele é estilisticamente
criado a partir de experimentos técnicos com ondas sonoras, e assim, hao possui Se quer uma
origem extra-diegética facilmente identificavel, como nos casos da musica e da voz. Este
aspecto potencializa a ambiguidade inerente a estes ruidos acusmaticos, tendo em vista que
sem identificarmos a localizag&o da fonte, nem tampouco sua natureza acUstica, nos tornamos
mais vulneraveis as impressdoes suscitadas por eles. O fato é que o objeto sonoro ndo
identificado € potencialmente sinestésico, pois, sem ser limitado pela obrigacéo de ter que se
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referenciar a ago concreto da narrativa, trabalha puramente com o engendramento de
sensacOes em detrimento da evocagdo de imagens mentais.

Na cena analisada, diferente dos sons fora de campo ativos, a faceta acusmatica deste
elemento ndo é explorada na criagdo de uma expectativa em relagdo a aparicdo de sua fonte,
gue se quer habita a diegese, nem como uma forma de acessarmos e compartilharmos a
memoéria auditiva de Vero, ja que este som extra-diegético ndo é ouvido pela personagem,
mas apenas por nés. Nesse sentido, ainsercdo deste silvo®” estridente e inconstante em meio &
naturalidade da ambiéncia acUstica (passos, passaros, insetos, trovdes etc.) opera a favor do
engendramento de um clima enigmético a cena, ndo apenas pela dificuldade de associarmos
sua emissdo a algum elemento material da mise-en-scene, mas, sobretudo, por suas
caracteristicas fisicas. Trata-se de um evento composto por uma frequéncia intensamente alta,
gue ndo permanece a mesma durante a emissdo, sofrendo modulagbes em seu timbre. Esta
agudeza inconstante parece perfurar nossos ouvidos, nos deixando alarmados, como um sinal
de que as consequéncias do acidente serdo t&o obscuras quanto a sua causa.

A tonalidade sinistra deste objeto sonoro néo identificado ja é perceptivel nos créditos
de abertura, conferindo um ar de suspense ao filme. Logo em seguida, ele reaparece na
primeira cena, embalando a corrida de uns garotos e de um cachorro na beira da estrada onde
instantes depois vai ocorrer o atropelamento. Quando o0 grupo, no qual possivelmente esta a
futura vitima de Vero, se aproxima para cruzar a pista por onde passa um 6nibus em alta
velocidade, 0 silvo se torna mais potente, deixando o espectador apreensivo com aquela
travessia (Figura 37A). No entanto, eles conseguem cruzar sdos e salvos para o outro lado,
guando ent&o o silvo cessa, como um andncio que, pelo menos por enquanto, 0 perigo passou.
Contudo, na continuidade do plano-sequéncia o grupo continua correndo pela margem da
estrada (Figura 37B) e voltamos a escutar aguele mesmo timbre ameagador, como se ele
antecipasse o incidente que estar por vir.

*” Silvo é uma denominacéo especifica que se refere a sons agudos e prolongados, como aqueles emitidos por
apitos ou assobios.
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Figura 37. (A) Quando o grupo se aproxima para cruzar a pista por onde passa um 6énibus em alta
velocidade, o silvo se torna mais potente. (B) Na continuidade do plano-sequéncia o grupo continua
correndo pela margem da estrada e voltamos a escutar aguele mesmo timbre ameacador.

Em outra sequéncia, na primeira vez que a protagonista passa pelo local do seu
trauma, ela parece ter um insight do que de fato aconteceu naquele dia fatidico. Vero esta no
banco de trés com seus sobrinhos adolescentes enquanto sua prima, e também esposa do seu
irm&o, dirige. A certa altura um dos garotos joga o ténis do outro pela janela o que faz com
que Josefina pare o carro e ordene que o filho vé buscar o que atirou para fora. Neste instante
j& comegamos a ouvir discretamente o silvo. A protagonista desce como quem vai buscar o
ténis, no entanto fica paralisada ao ver um carro se aproximar em alta velocidade (Figura
38A). Um dos garotos entdo passa por ela correndo em direcdo ao objeto, e acaba se
colocando bem na mirado veiculo que se aproxima (Figura 38B).

O carro passa e nada acontece, mas Vero fica visivelmente apreensiva, como se
estivesse assombrada pela possibilidade de algo do tipo ter desencadeado o seu acidente. O
silvo é nitidamente ouvido justamente no instante em que a personagem para de andar ao ver
o automovel vindo no fundo do quadro (Figura 38A), apresentando-se enquanto marca
acustica daquela premonicdo tardia. Ao ouvi-lo sentimos instantaneamente uma inquietagéo
alarmante como aquela suscitada no inicio da narrativa (Figuras 37 A e B), e assim, somos
levados a temer a ocorréncia de uma fatalidade em ambas as situacfes narradas.
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Figura 38. (A) A protagonista desce como quem vai buscar o ténis, no entanto fica paralisada ao ver
um carro se aproximar em ata velocidade. (B) Um dos garotos na corrida em dire¢8o ao objeto acaba
se colocando bem na mira do veiculo que se aproxima.

Dentro desta perspectiva, 0 efeito buscado a partir da utilizacdo desta ferramenta
estilistica € a criagdo de uma atmosfera obscura para cena-chave do filme, a qual €
automaticamente acessada quando ouvimos em outras agoes este silvo peculiar, que interfere
pontuamente na leitura da diegese, mesmo sem provir dela. A associacdo direta entre tal
evento sonoro e a agdo do atropelamento perturbadoramente invisivel faz com que este ruido
peculiar opere enquanto |eitmotiv® desta situacdo dramética.

Este objeto sonoro néo identificado anuncia o acidente ainda na cena inicia do filme,
reaparece instantes depois de sua consumagdo pontuando o inicio da confusdo mental de
Vero, e depois volta a ser emitido justamente nas sequéncias em que a protagonista ao passar
pelo local da ocorréncia parece “visualizar” o atropelamento que apenas escutou e sentiu.
Quando acessamos esta sonoridade nestes distintos planos ao longo da narrativa, somos

®® “Conceito de Richard Wagner, criado no século X1X, e que consiste em associar determinado som, musical ou
ndo, a um personagem (ou grupo), sentimento ou situacdo dramética” (CARREIRO, 2011, p. 48).
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incitados a nos conectar tanto ao clima de mistério evocado acerca da natureza desconhecida
davitima de Vero, quanto ao transtorno psiquico vivido por elaa partir daquele acidente.

Convencionamente o leitmotiv é explorado na linguagem cinematogréfica a partir da
combinagdo de uma musica com determinado personagem, no entanto, no género do horror, €
recorrente a utilizacdo deste recurso a partir do emprego de efeitos sonoros que sugerem a
presenca do monstro, mesmo quando sua apari¢cao ndo se realiza (CARREIRO, 2011). Em A
mulher sem cabeca este cédigo do horror € apropriado e ressignificado, tendo em vista que a
insténcia monstruosa aqui Nd € bem uma criatura, ou determinada forca sobrenatural, mas
sim alude a poténcia contingencial que cerca a realidade tangivel. O silvo alarmante evoca a
vulnerabilidade de Vero diante da falta de controle sob a pujanga de imprevisibilidade que
ameaga sua rotina, a qual se concretiza na agdo do acidente provocado por uma distracdo, e,
sobretudo, sob as reverberagdes psiquicas disto em sua vida.

Segundo Carreiro (2011, p. 48), nesta exploracéo especifica do leitmotiv nos filmes de
horror o efeito buscado € o “(...) de ampliar a tensdo e a inquietude da plateid’, sobretudo,
porgue geralmente sdo ruido diegéticos que sdo operados na criagdo desse tema sonoro de
suspense gue tenciona recorrentemente o espectador diante da iminente aparicdo da instancia
monstruosa. Nesse sentido, ndo se tratam de objetos sonoros nao identificados, ja que a fonte
emissora ndo s existe, como circunda o quadro, funcionando mais como um som fora de
campo ativo, que ao ser explorado enquanto leitmotiv, encarna a presenca do monstro.

No filme de Martel o leitmotiv do silvo também se afina com esta proposta de
evocagdo sensoria dos filmes de horror, contudo, aqui o espectador € levado a experimentar
um suspense de ordem mais abstrata. Ndo tememos a aparicdo subita de um elemento
concreto assustador, uma vez que a mencionada sonoridade ndo é referencial, ndo possui
gualquer ancoramento imagético, atuando, portanto, enquanto objeto sonoro nao identificado.
Dessa maneira, a0 invés desse temor de visualizarmos algo assustador, nos sentimos
apreensivos em relacado ao estado mental confuso e obscuro que Vero se encontra por conta de
algo que também n&o temos certeza, afinal, ndo sabemos com precisdo o que de fato ocorreu
no acidente. O perigo que nos € anunciado e que nos enche de tensdo, portanto, é o da
eminente loucura da protagonista causada pelo “monstro” de um acontecimento fortuito e néo
esclarecido.

Para além do recurso do leitmotiv, a mobilizacdo afetiva do espectador a partir da
exploragdo acusmética dos elementos sonoros € um codigo narrativo-estilistico enraizado no
género do horror (CARREIRO, 2011). O autor destaca a utilizagdo do som fora de campo
ativo, mesmo pensado fora do esguema do leitmotiv, como uma recorréncia neste ambito,
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onde ele é operado para buscar extrair “respostas afetivas’ especificas da plateia, como as
sensacOes de susto, tensdo e suspense, fundamentais para a producdo de sentido dos filmes
horripilantes. A cena analisada, apesar de ndo fazer parte de uma narrativa deste género,
explora esta mesma ferramenta acusmatica para nos provocar um susto com o estrondo fora
de campo da colisdo, e um posterior suspense com a manutencéo da falta de visibilidade de
sua causa.

Prosseguindo na andlise da sequéncia do acidente, destacamos a presenca de outros
sons acusmaticos que, apesar de ndo apelarem diretamente a visibilidade de suas fontes
visuais, mesmo sendo diegéticos e referenciais, contribuem incisivamente para 0
engendramento da aurea enigmatica, tipica dos filmes de horror, que permeia a cena. Na parte
final da cena, quando Vero comega a vagar desnorteada pela estrada (Figuras 28-30), a
atmosfera de tensdo evocada pelo tom e timbre ameagadores do silvo explorado enquanto
objeto sonoro nao identificado, € potencializada pelo som ambiente sobreposto cuja
composicdo se da por meio da harmonizagdo de quatro camadas distintas, quais sejam, 0s
trovdes, 0s passaros, 0s insetos e a chuva. As frequéncias graves das trovoadas que anunciam
a tempestade e do aguaceiro que instantes depois cai sobre o carro sdo contrastadas as
tonalidades agudas dos ruidos dos animais (Figuras 28 e 29).

Este arranjo, regido pelo silvo estridente, € imediatamente precedido pelo ruido de um
automoével gue aparece no quadro justamente quando Vero sai do nosso campo de Vvisao
(Figura 39A). Este som vai crescendo em termos de poténcia & medida que o veiculo se
aproxima, e comegcamos a temer por Vero que esta em algum lugar da pista, longe dos nossos
olhos. O auge de nossa agonia se da quando o referido ruido sai da esfera visualizada do
guadro e passa a habitar o0 espaco fora de campo (Figura 39B). No entanto o carro passa, e a
protagonista reaparece (Figura 29A), respiramos por um momento aliviados, até que o som
ambiente comega a ser ouvido e voltamos a nos sentir temerosos.
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Figura 39. (A) Automoével que aparece no quadro justamente quando Vero sai do nosso campo
de visdo. (B) momento em que o som sai da esfera visualizada do quadro e passa a habitar o espago
fora de campo, potencializando a agonia do espectador.

A aposta neste contraste de tons entre eventos alegdricos em termos de imposicéo de
uma atmosfera sombria as historias — “gritos’ macabros de aves, trovdes estarrecedores,
tempestade torrencial — envolve a caminhada desgovernada de Vero em um clima de mistério,
mantendo no espectador as sensages de aflicdo e receio suscitadas pelo ruido crescente do
carro e pelo objeto sonoro ndo identificado. Este conjunto sonico reforga aimpresséo de que
aquela estrada, até entdo corriqueira, transformou-se em um cen&io assombroso para a
personagem. Falamos em reforco, porque mesmo quando nosso ponto de escuta é isolado
desse exterior sonoro, ou sgja, durante toda a sequéncia até Vero abrir a porta do carro
(Figuras 23 a 27), o ruido especifico emitido pelo atrito dos pneus sobre o asfalto coberto de
terra j& evoca uma impressdo de suspense acerca daquela rodovia, sobretudo, apos o acidente,
quando o rédio é desligado e este evento torna-se mais forte, passando a dominar nossa
audicao.

Ademais, as sonoridades que anunciam a forte chuva que desaba no fina da
sequéncia, principalmente, os trovfes estrondosos, aém da manutencdo de uma aurea
enigmatica, parecem anunciar o inicio do estado cadtico que vai dominar a mente de Vero a

partir daquele acidente. Essas trovoadas amplificadas e intensamente graves funcionam como
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um simbolismo do periodo de tormenta que se aproxima da vida da protagonista. Trata-se de
um evento acustico reiterado nos filmes da diretora, tendo em vista que ele também esta
bastante presente em O péntano, como vimos no ultimo topico. Mais a frente nesta se¢éo,
voltaremos a abordar este som potencialmente simbdlico dos trovées.

Nesse sentido, na sequéncia ora analisada, esses sons fora de campo passivos, cujas
fontes diegéticas permeiam 0 quadro, mas ndo nos despertam a expectativa de conhecé-las,
ndo se limitam a orientar espacialmente o espectador acerca da ambiéncia circundante, uma
vez que sdo explorados enquanto elementos intensamente sinestésicos que buscam suscitar
ndo sO nossa imersdo fisica naquela estrada, mas, sobretudo, nosso envolvimento sensorial
com a diegese. O intuito na exploracdo de tantos sons acusmaticos em uma sequéncia
fundamental para o desenvolvimento da trama, parece ser desestabilizar o espectador ao
deixa-lo sem a seguranca da referéncia visual, a0 mesmo tempo em que é inundado por uma
profusdo de sons ameacadores. Assim, 0 publico é convidado a se sentir inseguro, tenso e
temeroso, sem saber exatamente por qué.

Dentro desta perspectiva, em uma conversa com Martel, o entrevistador comenta que
“A mulher sem cabega, de uma maneira estranha, € um filme de horror”, a diretora concorda:
“Eu sempre trabalho com alguns elementos do horror. Eu amo a dissolucéo da realidade em
filmes de horror. A falta de certeza, afalta de seguranca. O que vocé estd vendo? O que vocé
esta ouvindo?’ (WISNIEWSKI, 2009). De fato, na filmografia da cineasta, os elementos do
horror se fazem presente, no entanto, de maneira bastante peculiar. I1sto porque, como vimos
ao longo do texto, grande parte dos recursos estilisticos, sobretudo, sonoros, trabalhados neste
género, sdo aplicados em seus filmes em busca das mesmas respostas afetivas (tensdo,
suspense, susto), contudo, sua obra esta inserida em um contexto narrativo que ndo se encaixa
nas codificagdes bastantes particulares desta categoria filmica.

Uma producdo para receber o rétulo do horror, convencionalmente precisa apresentar
determinada formula diegética que consiste basicamente em conter em sua trama a presenca
de um monstro, além de construir uma composi¢do estilistica que explore elementos visuais e
sonoros de maneira a provocar no espectador experiéncias ligadas ao horror (CARROLL,
1999 apud CARREIRO, 2011). A mulher sem cabega, apesar do que o titulo sugere, ndo
aposta em uma narrativa horripilante. N&o ha monstros® e as sensaces de tensdo e suspense

® Sobre a definicdo da instancia monstruosa nos filmes de horror, Carreiro (2011) comenta: “(...) monstros
podem ser tanto seres antinaturais, que ndo pertencem a realidade fisica, quanto seres naturais que apresentam
algum desvio fisico ou psicolégico capaz de provocar na plateia o afeto do horror, incluindo o sentimento de
rejeicdo ou repugnancia. Animais ferozes e assassinos seriais, por exemplo, devem ser considerados monstros’
(CARREIRO, 2011, p. 45).
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engendradas pela banda aculstica ndo sdo evocadas para horrorizar o publico, mas sim para
provocar sua percepcao sensorial por meio da quebra de um processo de identificagdo
conduzido pelaldgica.

Ao explorar ferramentas sonoras tipicas do horror em uma narrativa banal e cotidiana,
Martel causa uma fissura em nossa leitura do filme, fazendo com que estranhemos aquele
universo diegético aparentemente familiar. Somos invadidos por sensagdes que nos
confundem, porque o filme propde gue compartilhemos do estado psicético de Vero ao invés
de simplesmente contemplarmos sua perturbacdo. Nesta trama, a impressdo do horror
configura-se, portanto, no acesso do espectador a dissolucdo da realidade da protagonista,
provocada pelo mistério dagquel e atropelamento “invisivel”.

Na sequéncia andisada, o conjunto expressivo formado pela profusdo de sons
acusmaticos produz significacfes determinantes que se espalham por todo o filme. O estrondo
fora de campo da colisGo suscita o mistério acerca da vitima, nos vulnerabilizando
racionalmente para que possamos acessar o disturbio de Vero de forma sensorial. O objeto
sonoro ndo identificado representado pelo silvo ameacador, que ndo sabemos de onde vem, e
gue por isto mesmo nos torna mais aptos a sentirmos na pele seu timbre sinistro, langa uma
capa de obscuridade sobre a atmosfera da cena, enfatizando seu caréter ilusorio. Ademais,
funciona enquanto marca sonora da agdo do atropelamento, evocando esta situagdo-chave em
momentos estratégicos da trama. JA os ruidos do ambiente, vdo além de uma mera
composicdo légica do espago, uma vez que se compatibilizam para a criacdo do clima
ominoso que faz com que aquela estrada aparentemente comum, se transforme em um
personagem sombrio.

Os elementos visuais dentro de campo também dialogam com todas essas impressdes
causadas pela trilha de audio, sobretudo, a maneira com que Vero é enquadrada. Mesmo antes
do emblemético “corte” final de sua cabeca (Figura 32), sua movimentacdo amorfa e sem
rumo pela estrada faz com que a protagonista pareca uma “morta-viva’ °. Nesse sentido, a
composicdo sonora deste filme aém de ditar o que teremos acesso em termos imagéticos,
influencia diretamente aquilo que realmente vemos. A complementaridade expressiva entre
recursos visuais e sonoros, sobretudo, entre os enquadramentos claustrofébicos e as
sonoridades acusmaticas, domina a construcdo de distintas sequéncias. Vemos, e, sobretudo,

7% “|ucrecia gosta de imaginar Vero como uma zombie, alguém com corpo sem alma. No norte, as pessoas
acreditam que, quando hd um trauma, a alma sai do corpo — h& que curar o susto para a ama retornar, e pra isso
estdo curandeiras, como a que invadiu o quarto onde repousava Martel com a perna quebrada. Como L ucrecia
ndo entende e ndo gosta de se meter em questdes psicol dgicas, e tampouco acredita na alma, apostou na imagem
do morto-vivo” ( BARRENHA, 2011, p. 124).
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ouvimos coisas reconheciveis, mas que nos parecem e soam de maneira estranha, porgue o
arranjo diegético busca nos colocar dentro da mente conturbada de Vero.

A concepcdo acustica desta sequéncia de abertura € determinante para que a narrativa
nos capte abstratamente. E a partir da agdo do acidente que o filme indica a0 espectador o
caminho de imersdo naguele universo ficcional. A exploragdo de eventos sonoros realistas
(com excecdo do objeto sonoro ndo identificado) que nos soam enigmaticos, até intangiveis,
provoca nossa fruicdo sensorial, sobretudo, pela auséncia da carga referencial e légica da
imagem nas composi¢des acusméticas. E assim que somos convidados a entrar e permanecer
no estado mental confuso da protagonista, pois, a diegese ndo quer documentar a trama,
contar convencionalmente uma histria, mas sim propde gue vivenciemos em nosso corpo,
instancia a todo tempo desafiada por impressdes sonoras, a dissolucdo assustadora da
realidade de Vero.

A préxima cena analisada € a da queda mortal de Luchi ja no final da narrativa de O
Pantano. No Unico momento em que o garoto aparece sozinho, sem nenhum adulto ou outra
crianga por perto, ele se aproxima do quintal de sua casa para brincar, mas antes para na
cozinha para beber &gua. Neste instante, ouve os latidos do cachorro do vizinho, que durante
todo o filme despertaram seu medo e agugaram sua curiosidade. A escada que a méae deixara
encostada no muro durante a confecgdo de um jardim, est4 14, e s subindo nela é possivel ver
o animal. Luchi encontra a oportunidade que esperava e sobe os degraus para finalmente ver
aguilo que tanto queria. Contudo, ao chegar ao topo, a madeira cede e 0 menino cai.

Esta morte que s acontece no desfecho da trama € anunciada desde sua abertura pela
composicdo peculiar do som ambiente, e vai ficando cada vez mais explicita no decorrer do
filme, sgja por meio de sinais sonoros simbolicos — 0s proprios latidos acusmaticos
recorrentes e a repeticdo dos trovoes estarrecedores da cena inaugural - ou por alusbes
narrativas diretas, como as agbes em que 0 garoto prende a respiragdo, fica na mira das
espingardas (verdadeiras) de outros garotos de sua familia nos momentos de caga, e se finge
de morto em uma brincadeira com asirmas.

Nesse sentido, antes de adentrarmos no estudo da sequéncia do acidente fatal,
propomos 0 delineamento de sua anunciagdo por meio da andise dessas outras acles
premonitdrias, nas quais a exploracdo dos elementos sonoros se apresenta como mecanismo
fundamental para o estabelecimento da sensacdo de prenlncio que permeia a diegese.
Ademais, por meio da observacéo dessas cenas, vamos mapeando a evolugéo do medo e da
curiosidade que vao se tornado mais fortes em Luchi a cada vez que ele ouve os latidos, os



187

quais invadem tanto o espaco fisico da sua casa quanto 0 espago abstrato de sua fértil
imaginacdo infantil.

A primeira ausdo é engendrada, ainda que de maneira sutil, na primeira sequéncia do
filme, a qua analisamos no Ultimo topico, no entanto, ali o foco recaiu sobre as
representacOes hiper-realistas. Aqui Nnos preocuparemos com O arranjo sinistro orquestrado
pelo conjunto de sons acusmaticos formado pelas camadas de som ambiente — trovles, aves e
insetos — e pelo low-frequency rumble, sobretudo, nos primeiros planos da sequéncia (Figura
5a7). Tal arranjo sbnico é operado pelo confronto de eventos de frequéncias muito baixas -
os trovoes e o low-frequency rumble o qual se afina ao timbre desses sons da natureza, se
misturando a eles — e aquel es de frequéncias intensamente altas — as aves e as cigarras.

No caso das tonalidades graves, seu amplo poder vibratorio ja propicia uma imediata
sinestesia ap espectador, que literalmente € invadido pelo espectro sonoro emitido. No mundo
tangivel esses sons “estrondosos’, potencialmente vibrantes, nos afetam a nivel organico,
suscitando sensagfes que muitas vezes nos tomam, independente de nossa compreensao
acercadelas.

As ondas dos sons de baixa frequéncia sdo mais longas, sofrem menos
interferéncia de refragdo e difrac8o, conseguem mais facilmente transpor
obstaculos, preenchem mais amplamente o espaco e, por isso, tém maior
poder de penetracdo. (..) Sabe-se que frequéncias graves geram ho
espectador incbmodo e tensdo, mesmo que este ndo as perceba
conscientemente (CARVALHO, 2009, p. 32-33).

Tanto em O pantano quanto em A mulher sem cabegca o incomodo constante e,
sobretudo, a tensdo onipresente, sdo evocados recorrentemente pelo ruido impactante dos
trovBes. Embora esses eventos aparecam de forma mais destacada nos prologos de ambos o0s
filmes, eles sdo explorados em distintas cenas, evocando esse mesmo amalgama sensoria do
inicio das narrativas, mantendo o espectador literalmente tenso. No caso da sequéncia ora
analisa, ainser¢cao de um objeto sonoro ndo identificado (o low frequency-rumble), de tom e
timbre muito proximos aos da trovoada, potencializa o a cance das respostas af etivas operadas
por estas sonoridades estarrecedoras.

Quando os “gritos’ das aves e 0 “canto” das cigarras se destacam em meio a esta base
grave, nos sentimos alarmados, pois as tonalidades muito altas, em contraste as baixas que séo
menos direcionais e mais imersivas, prontamente chamam a nossa atencdo. Na experiéncia
mundana, 0s Sinais sonoros, como apitos e assobios, s&0 agudos justamente em fungdo desse
dominio que exerce sobre nossa audicdo seletiva, tragando instantaneamente nossa
concentracdo perceptiva. Ao contré&rio desta cena, onde o reforco de frequéncia foi
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empreendido nos tons baixos (0 trovao), na sequéncia do acidente de Vero é justamente o
conjunto de agudos (aves + insetos) que recebe o apoio tonal do silvo fino e cortante.

Nas duas aberturas comentadas, 0s arranjos trovoes — aves\insetos — low frequency
rumble (O Pantano) e trovoes — aves/insetos — silvo estridente (A mulher sem cabecga), ao
explorarem a mesma combinagdo de frequéncias, apesar da diferenca de reforco tonal
apontada no parégrafo acima, buscam também os mesmos efeitos diegéticos, quais sgjam, a
imposi¢cdo de uma atmosfera de suspense, que é t&o demarcada nestas aberturas ao ponto de se
espahar por todo filme, além da impressdo de um forte clima de pressagio. No caso de Vero,
tal composi¢do sonica sinaliza ao espectador o inicio da violenta perturbac&o psiquica que ird
deixar a personagem a ponto de “perder a cabegd’, ja no caso de O pantano somos avisados
pelo arranjo sonoro descrito acerca das agdes ominosas que estdo por vir.

Neste ultimo filme, quando logo em seguida a abertura, Mecha cai e se corta feio com
os vidros espatifados das tagas que segurava, sUpomos que O evento anunciado ja se
concretizou. No entanto, ndo € apenas a queda da protagonista que o sinistro som ambiente
anuncia, umavez gue este, também, é o primeiro aviso que recebemos sobre o fim trégico do
menino Luchi. Embora esta composi¢do sonica especifica da abertura ndo se repita mais,
arranjos parecidos, regidos sempre pelos trovoes macabros, funcionam simbolicamente como
uma espécie de nuvem negra agourente gque paira sobre as familias das primas Tali e Mecha
durante todo desenvolvimento da trama, desde seu inicio até a concretizacdo da desgraca que
pressagiam.

O prenuincio evocado pelos trovdes vai ganhando mais forca a medida que vai sendo
também incorporado pelo latido feroz do cachorro “invisivel”, uma vez que este ruido
acusmatico ndo é apenas um sina da tragédia, mas sim 0 seu proprio motivo, pois funciona
como uma espécie de armadilha sonora que atrai 0 menino para sua queda mortal: Luchi sO
sobre na escada porque quer ver a fonte daguele som assustador. Desde sua primeira invasao
no espago da casa do nucleo de Tali (mée de luchi), este latido fora de campo se apresente
enquanto elemento perturbador da mise-en-scéne: Dificulta a conversa de Tali ao telefone
(Figura 40), incomoda Augustina ao ponto dela parar o que esta fazendo para ordenar que o
cachorro se cae (Figura4l), além dejaatrair a atencdo do menino que assim gue ouve aquele
som olha em direcdo a sua origem, no entanto sem enxergé-la ja que ela esta encoberta pelo
muro (Figura41B e 42).
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Figura 41. Augustina, que esta na sala onde Tali fala ao telefone, € incomodada por este mesmo som
ao ponto de parar o que esta fazendo (A) para ordenar que o cachorro se cale (B).

Figura 42. Luchi, que neste momento esta na cozinha, olha em direcdo a origem do latido, é a
primeira vez no filme que ele escuta esse som. No quadro da figura 41B é possivel vermos o0 muro
para 0 onde o garoto olha quando é atraido pelo latido.

Nesta sequéncia o desfecho da trama ja comeca a ser insinuado de maneira mais
veemente, uma vez gque além do estabelecimento desse primeiro contato entre o garoto e o
latido, e entre 0 espectador e este som, o cenario da queda de Luchi nos é apresentado (Figura
41B). No entanto, tal sonoridade ainda ndo é de fato ameacadora para o garoto, chamando sua
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atencdo auditiva ndo necessariamente por amedronté-lo, mas sim por adentrar abruptamente
na cena, causando mais um sobressalto provocado por sua intensidade. Nesse sentido, € a
partir de uma agéo especifica, que parece acontecer dias depois a este contato inicia entre o
menino e seu algoz, que ele passa a viver assombrado por aquela presenca sonica acusmética.

Na referida agdo, os primos estdo todos reunidos ao redor da piscina, na fazenda de
Mecha. Vero, a segunda filha da anfitri&, comega a contar uma lenda que prende a atencéo de
todos. A histéria é sobre uma mulher gue acha um cachorro um tanto quanto estranho (quase
sem pelos) abandonado narua e o leva para casa para cria-1o junto aos seus gatos, no entanto,
no outro dia, quando vai alimentar os bichos, percebe que todos os gatos foram devorados
pelo suposto cdozinho indefeso. Ela o leva ao veterinario, explica o ocorrido, € 0 homem
prontamente pega um machado e parte a criatura a0 meio. A senhora se aproxima e percebe
diversas fileiras de dente na barriga do animal. E quando ent&o o veterinario revela: “ Senhora,
isto n&o é um cachorro.é umarata-africana’™”.

Durante a narragéo da lenda, Luchi, o cagula da roda, parece impressionado. A
maneira como a prima conta o episodio, com toda uma entonagdo de mistério (ritmo, pausas,
timbres), reforgada pelo fato de sua boca esta encoberta pela boia (Figura 43), contribui paraa
reacdo do menino (Figura 44). Ademais, a fazenda € repleta de cachorros e trés deles estéo
neste momento naguele circulo (Figura 45) junto com os jovens, emitindo, inclusive, alguns
sons (rosnados, respiracdes ofegantes, ganidos e passos). Além disso, o pano de fundo sbnico
é formado pela massa acusmatica incessante de cantos de cigarras, elemento genuinamente
sinistro, e, também, pelo som agquoso que provém da mangueira com que Augustina molha a
cabeca (Figura 44) de Luchi. Toda esta mise-en-scene sonora atica ndo sd a imaginagdo
infantil do cagula, e de suas irmas pequenas, as quais ndo aparecem no engquadramento, como
deixa até os mais velhos atentos e quietos (Figuras 45 e 46).

1 O termo original usado no filme é “rata-africana’, e optamos por usé-lo durante esta andlise, no entanto, em
alguns frames vai aparecer o termo traduzido “rato-de-banhado” .
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Figura 43. Quadro onde Vero comega a contar alenda da “rata-africana” aos primos. A boca da garota
esta encoberta pela boia o que reforgca a entonagéo de mistério que elaimprime ao narrar alenda.

A B

Figura 44. Luchi impressionado com a narrativa da prima. Nestes quadros vemos o corpo de
Augustina que estd molhando a cabega do garoto com uma mangueira produzindo assim uma
sonoridade que se mistura ao som ambiente dominante, qual seja, 0 som das cigarras.
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Figura 45. Quadro onde vemos e ouvimos 0s cachorros gque ficam circulando entre os jovens no
momento em gue Vero narra alenda. Neste mesmo quadro € possivel vermos José, o mais velho entre
0s primos, prestando atencdo na histéria que airma esta contando.

Figura 46. Momi também atenta e quieta escutando alenda da “rata-africana’.

Para 0 espectador 0 arranjo sbnico da sequéncia impde ainda mais suspense, ja que,
além das sonoridades acusmaticas sinistras entoadas pelas cigarras, avoz de Vero é em alguns
momentos descoporificada, como se fosse uma narragdo em off, e os sons produzidos pelos
cachorros, e pela agua que escorre da mangueira, em certos instantes, também sdo
dessincronizados de suas imagens, vagando al eatoriamente pelos enquadramentos proximos e
pela planificagdo fragmentaria.

Esta articulac&o desorientadora engendrada pela composicdo imagétical, em conjunto
com a profusdo de sons que parecem desarticulados do esquema visual, contribui para 0 Nosso
envolvimento sensitivo com a lenda narrada, aspecto fundamental para o alcance de um
compartilhamento de subjetividades proposto pela diegese. Se a cena fosse mostrada por meio

de um plano geral que mostrasse todos a0 mesmo tempo, com sons e imagens em perfeita
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sincronia, e sem o destaque dos sons fora de campo das cigarras, seria improvavel que nos
aproximassemos de maneira tdo pontual do inicio do medo “mortal” de Luchi.

A partir deste episddio, 0 menino passa a ter outra visao sobre os cachorros, temendo-
0s, sobretudo, aquele Unico que ele ndo pode enxergar. Tal criatura se torna ainda mais
assustadora justamente porque diante da auséncia da apreensdo limitadora da imagem, Luchi
pode imaginala como quiser. O desenho sonoro dessa sequéncia ndo se propde a apenas
pontuar o inicio do processo de amedontramento do garoto em relagdo ao c&o do vizinho, mas
sSim evoca nossa imerséo em sua fantasia. Ademais, o conjunto de sonoridades acusméticas
(os ruidos circundantes dos cachorros, as cigarras, a &gua derramada), além da inser¢éo de um
sound effect curto, porém, marcante, de tom grave e macabro, 0 qual opera enquanto um
objeto sonoro ndo identificado, bem no momento que a camera foca o garoto ouvindo gque o
cachorro na verdade € uma “rata-africana’, reforca o engendramento de uma &urea de temor
a0 seu redor.

Algumas poucas sequéncias depois, tal tensdo se intensifica funcionando como uma
espécie de prenancio para o espectador acerca do desfecho fatidico que parece perseguir
Luchi. Nesta cena, 0s garotos mais jovens, acompanhados de varios cachorros, estdo correndo
pelo morro que circunda a fazenda de Mecha e onde, durante o verdo, se formam as
“ciendgas’, uma vegetacdo alagadica que se assemelha a um péantano. Eles estdo indo atras de
uma vaca que ficou presa nessa armadilha da natureza no comeco da narrativa e se deparam
com elamorta. Dois dos meninos, Joaguin e Martin, estdo armados e decidem atirar no animal
jasem vida

Neste momento, Luchi, movido pela curiosidade, j& esta andando em direcdo a vaca,
mergulhando os pés na lama (Figura 47A). Os garotos empunham as armas, miram no alvo e
pedem para que o cagula saia dali para que eles possam atirar (Figura 47B). No entanto, o0
menino da apenas um pequeno passo para 0 lado, permanecendo na mira das escopetas.
Joaquin e Martin entdo engatilham as armas (Figura 48), e ao ouvir 0s “cligues’ emanados

por estes movimentos, Luchi se vira para olhar os tiros serem disparados (Figura 49).
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Figura 47. (A) Luchi andando em direc8o a vaca que atolou na “ciendga’ e morreu. (B) Os garotos
empunham as armas, miram no alvo e pedem para que Luchi saia da frente para que eles possam
atirar. O garoto que esta no fundo do quadro é Joaquin, filho cacula de Mecha e primo de Luchi, ja o
menino em primeiro plano é Martin, filho mais velho de Tali eirm&o de Luchi.

Figura 48. Planos distintos, bastante curtos e sucessivos, de Joagquin e Martin engatilhando as armas
para atirar depois de Luchi ter se afastado muito pouco da mira deles (avaca).
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Figura 49. Luchi ouve os “cliques’ emanados pelas armas ao serem engatilhadas e se vira para olhar
os tiros serem disparados.

Vemos um enquadramento de Momi, gue um pouco mais distante assiste a tudo, e a
garota esta com o rosto preocupado (Figura 50). O plano seguinte ja ndo mostra mais o
desfecho da agéo, apenas um plano geral e distante mostrando o morro de fora, como se a
camera estivesse o enquadrando do alto (Figura 51). E quando ouvimos os estampidos
ressonantes de dois tiros quase consecutivos, e imediatamente nos perguntamos se Luchi ndo
fora atingido acidentalmente. Contudo, na sequéncia seguinte, na qual as primas Mechae Tali
estdo no quarto conversando, primeiro Momi aparece despreocupada, e depois, Vero entra e
diz que os meninos ja desceram do morro e estdo na piscina. Somos avisados entdo que a

insinuante tragédia ndo se consumoul.

Figura 50. Enquadramento de Momi, que um pouco mais distante assiste atudo. A garota esta com
uma expressao preocupada.
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Figura 51. Plano geral e alto do morro. E neste quadro onde ouvimos os estampidos dos dois tiros que
foram disparados por Joaguin e Martin.

Criangas brincando com armas ja € uma situagdo naturalmente tensa, no entanto, a
articulagdo som-imagem desta cena leva o espectador a experimentar uma forte aflicéo, ja que
somos levados a reamente suspeitar que aquela brincadeira ndo vai acabar bem. Os
enguadramentos muito proximos, e a sucessdo fragmentéria dos planos, restringem nossa
visibilidade, de modo que ndo conseguimos discernir com clareza o posicionamento de Luchi
em relacdo as escopetas, e assim, este arranjo visua ja nos deixa inquietos. Esta sensacéo €
reforcada pela ambientacéo aclstica repleta de zumbidos de mosca e dos cantos frenéticos das
cigarras, elementos onipresentes neste filme. No entanto, € a inser¢éo do trovéo agourento da
abertura, bem no instante em que Luchi esta na mira das armas, que se mostra determinante
para que o espectador sgjalevado a pressentir uma desgraca

Nesse sentido, esse som fora de campo passivo, presente desde o inicio do filme, ndo
se limita a preencher o espago diegético, reforcando sua mimese. Seu tom extremamente
grave e, portanto, potencialmente penetrante, além de sua forte amplitude, nos gera um forte
incbmodo a nivel organico. Se na realidade tangivel essas especificidades sbnicas do trovao
naturalmente ja sdo motivos de sobressaltos, este elemento ao ser representado em um
produto audiovisual pode ter sua faceta culturalmente assustadora intensificada. Dentro desta
perspectiva, neste filme, as trovoadas provenientes da zona acusmética do quadro ndo séo
meros elementos passivos de composi¢ao paisagistica, j& que ndo apenas permeiam, como
também “invadem” nosso campo de visdo, e simbolizam a poténcia contingencial que ameaca
0S personagens.

Destacamos também, como elemento fundamental na producdo de sentido desta
sequéncia premonitoria, a presenca de outro evento sonoro que emerge das bordas do quadro:
O tiro. Seu estampido seco e reverberante no quadro estatico e longinquo do morro,
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instantaneamente nos faz suspeitar que Luciano (Luchi) foi atingido. A ocultagdo visua do
desfecho da cena e sua concretizagdo exclusivamente sonora expande nosso alcance fruitivo.
Sem vermos 0 que de fato ocorreu, somos levados, ainda que por pouco tempo (logo na
sequéncia seguinte percebemos que tudo ficou bem), a de fato sentirmos a desgraga que se
aproxima, e, sobretudo, a nos conectarmos de forma mais intensa com o perigo desconhecido
gue insiste em cercar afigura desta crianca.

Se 0 espectador visualizasse tal desfecho, 0 acesso a evidéncia enfraqueceria ou até
impediria seu contato imersivo nessa atmosfera ominosa e ameacadora. O tom de pressagio,
condutor da narrativa, poderia até passar despercebido. Neste sentido, a exploragdo do tiro
reverberante como um som fora de campo ativo é primordial para o engendramento da
expectativa que nos conecta ndo sO narrativamente, mas, sobretudo, subjetivamente com a
trama. Desamparados por uma condugdo narrativa gue ndo se pauta na clareza, somos levados
a ampliar nossas possibilidades fruitivas e assim nos aproximar do compartilhamento de
sensagoes a todo tempo evocado pelo conjunto audio-imagem. A ferramenta do som fora de
quadro, portanto, é primordial para a configuragdo do cinema da divida, da suspeita, que
segundo a propria Martel, como vimos anteriormente neste texto, é o cinema que ela busca
construir.

Ao avangarmos pelo enredo, chegamos ao momento onde a reverberacéo da lenda da
“rata africana” na imaginagdo fértil das criancas € anunciada ao espectador. A cena se passa
no mesmo dia em que eles ouvem ta histéria na fazenda de Mecha, s que é noite e eles ja
estdo em casa. Rafael, Tali e os dois filhos menores, estdo reunidos na sala. O casal discute
sobre aviagem a Bolivia que a mulher pretende fazer com a prima Mecha no préximo final de
semana. O marido coloca uma série de obstaculos e Tali se irrita, ela entdo se dirige ao
guintal. Mariana que esta brincando em um velocipede vai atrés da mée e pergunta se é
verdade que as “ratas africanas’ existem, no entanto, Tali esta irritada demais com a situacéo
com Rafael e se quer escuta o que a filha diz. Nesse momento ela vé uma porta aberta e a
fecha com toda forca para extravasar a frustragdo que sente. Tal gesto causa um forte barulho
gue instantaneamente desperta a“ferado vizinho”.

Os latidos do cachorro, fortes, graves e reverberantes, adentram pelo espago da casa, e
imediatamente chamam a atencdo de Luchi, que durante toda a sequéncia permaneceu sentado
em cima da mesa da sala sendo alimentado pelo pa e assistindo a TV (Figura 52). Quando
ouve o cdo ladrar, o garoto olha em direcdo ao quintal e permanece hipnotizado por alguns
segundos (Figura 53). A camera entdo foca a parede do quintal, Tali entra no enguadramento
(Figura 54), e continuamos a ouvir os sons emitidos pelo animal que esté ali atrés - latidos,
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passos, rosnados, e a batida das patas sobre 0 muro de cimento. Mais uma vez somos privados
do acesso a sua figura, e tudo que podemos imaginar a partir de suas caracteristicas sonoras é
gue se trata de um cachorro de grande porte. Contudo, a mente infantil de Luchi vai além, e
ele comega a reamente acreditar que na casa a0 lado existe uma assustadora “rata africana’.
Tanto que, ainda amedrontado na hora de dormir, 0 menino pede ao pai que deixe a luz do

guarto acesa, pois, segundo ele : “Tem uma“rata” enorme aqui”.
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Figura 52. Planos distintos de Luchi em cima da mesa da sala sendo alimentado pelo pai e assistindo a
TV.

Figura 53. Ao ouvir os latidos do cachorro que invadem a cozinha onde ele esta com o pai, Luchi fica
com o olhar vidrado em dire¢do ao quintal da casa.
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Figura 54. Tali de frente a0 muro comum com o vizinho. Neste quadro permanecemos ouvindo 0s
sons emitidos pelo cachorro que esta do outro lado deste muro.

No dia seguinte, o destino trégico de Luciano é novamente anunciado. Ele esta
brincando com as irmas de “pique-esconde’. Depois de contar, ao invés de ir procurar as
meninas, ele val até o quintal onde sua méae continua trabalhando na confecg@o de um “jardim
suspenso” justamente no muro em comum com o vizinho. O garoto esta perceptivelmente
assustado, ndo sO pela brincadeira, mas, sobretudo, por conta da lenda ouvida no dia anterior.
Os minimos ruidos causam sobressaltos nele, desde 0s passos e 0 vozerio das irmas que se
escondem dentro de casa, até o ranger de uma porta. Luchi procura abrigo na mée (Figura 55),
€ quando ela comega a martelar um prego na parede (Figura 56) e a sonoridade entoada por

esta acdo novamente atica o cachorro que mora ao lado.

- - T — T

Figura 55. Luchi procura abrigo namae.
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Figura 56. Tali d4 marteladas em um prego na parede e o barulho emitido ati¢ca o cachorro do vizinho
gue até entdo estava quieto. E neste quadro, portanto, que recomegamos a ouvir 0S sons acusmaticos
produzidos pelo cachorro.

Quando os latidos acusméticos invadem o quadro (Figura 56), somados aos sons dos
golpes das patas sobre 0 muro, o garoto amedontrado pergunta a mée se quando o cdo ao lado
faz isso ele é pode vir aderrubar aquela parede. Tali tenta tranquilizar o garoto, dizendo que o
muro é muito forte, no entanto, Luchi rebate afirmando que para ele o cachorro parece ser
muito grande. Durante o didlogo, o animal se cala e uma trovoada se soma a composi¢ao
acustica do ambiente, embora o dia pareca ensolarado. Este evento se sobressai as outras
camadas de audio que eram ouvidas até entdo: Os gestos sonoros de Tali, o barulho do
trnsito circundante, a movimentagdo barulhenta das meninas dentro de casa. O elemento do
trovéo também presente na cena do tiro regparece como um indicio premonitério ao
espectador, simbolizando que o garoto novamente esta sob ameaca.

Quando a conversa para, 0S sons caninos voltam a dominar o arranjo sdnico do espago
do quintal, sobretudo, porque o trovdo cessa. Luchi fica notoriamente incomodado e ao
mesmo tempo concentrado em tais sonoridades. O menino olha para cima e abre e fecha os
olhos (Figuras 57) como se estivesse imaginando aguela figura enigmaética, cujo semblante
invisivel o persegue e o apavora. Em meio a sua transe, suas irmas, que até entdo estavam
escondidas dentro de casa esperando o cagula as encontrar, invadem o quadro com objetos na
mao que simulam armas apontando para ele e gritando freneticamente que Luchi estd morto
(Figura 58).
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Figura 57. Luchi olha para cima e abre e fecha os olhos como se estivesse imaginando a figura do
animal assustador do qual ele s6 ouve os latidos. Estes quadros fazem parte de um mesmo plano
continuo.

" $"Morto, Lucianosmerto, mortol Morto, LUGiano, mortomertol

B t

Figura 58. As irmas de Luchi gque até entdo estavam escondidas dentro de casa, invadem o quadro
com objetos ha méo gque simulam armas apontando para ele e gritando freneticamente que o garoto
esta morto. Estes dois quadros sdo planos distintos, bastante curtos e sucessivos.
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O garoto toma um susto tremendo e se agarra na mée (Figura 59A), mas, diante da
insisténcia das meninas, acaba entrando na brincadeira e se joga no chd simulando sua
prépria morte. Enquanto esté deitado, 0 enquadramento muito proximo nos permite perceber
gue ele continua a ouvir atentamente os latidos (Figura 59B). Ja no plano seguinte, a cmera
se distancia e 0 vemos de longe estirado no chdo (Figura 60A), praticamente no mesmo lugar
de sua queda mortal (Figura 60B), que ocorre em uma cena ja no fim do filme, a qua sera

analisada mais adiante neste texto.

NVMorto ) 'lhucianno,

Figura 59. (A) O garoto toma um susto tremendo com a brincadeira das irmas e se agarranamée. (B)
Luchi jadeitado no chdo se fingindo de morto e atento aos latidos fora de campo.
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Figura 60. (A) Ao se fingir de morto, Luchi é enquadrado de longe e percebemos que ele esta
praticamente no mesmo local de sua queda fatal (B) que ocorre em uma cenajano fim do filme a qual
serd analisada mais adiante neste texto.

A mée ordena que ele pare a brincadeira e se levante para gjuda-la na confeccéo do
jardim. Quando Luchi se aproxima, Tali pensa que o menino tem algo escondido na boca e se
baixa para olhar melhor. O garoto entdo faz algo que parece ser um comportamento
recorrente: Prender a respiragdo (Figura 61). Neste instante, totalmente concentrada na
situacdo do filho que esta sem respirar, Tali se distrai e deixa a escada completamente livre, as
meninas, entdo, que tinham entrado em casa apds “matarem” o irméo, correm e sobem na
escada para tentarem ver o cachorro cujos sons também andam atraindo a curiosidade delas
(Figura 62).

Respire.
N&ao faca assim,

Figura 61. Luchi prendendo a respiracéo.
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Abra miais.

Figura 62. Em um momento de distragcdo de Tali, asirmas de L uchi sobem correndo a escada para
olharem o cachorro do outro lado do muro.

Apds chegarem ao topo e verem o que tem do outro lado, as garotas gritam: “Uma rata
africanal Uma rata africana’. A cdmera enquadra o rosto assustado de Luchi (Figura 63). A
méae grita para elas descerem e pararem com isto, pois estdo assustando o irmdo. As meninas
descem e correm para dentro de casa e 0 garoto continua aténito, sobretudo, porque os latidos
que tinham cessado desde o plano dele caido no chdo (Figura 60A) ressurgem com bastante
intensidade por conta da balburdia das garotas.

Um rato-do-banmnhado,
um rate-de-banmnhadol

Figura 63. Luchi com o rosto assustado apds escutar as irmas dizerem que o cachorro do lado é uma
“rata africana’.

A sequéncia descrita € a mais premonitoria do filme, inclusive explora exatamente o
mesmo cendrio datragédia final. Ademais, traz em sua composi¢do um conjunto de alusdes a
morte do garoto, desde aquelas mais diretas, operadas pelas agdes do proprio Luchi — a
brincadeira de se fingir de “morto”, a silhueta do corpo caido, a pausa consciente na
respiracdo — até as de ordem mais ssimbdlica, as quais estdo sob a égide do arranjo sonoro que
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invade e domina aquele espaco, como a trovoada agourenta e os latidos enigmaéticos.
Enquanto a primeira impde uma atmosfera sombria a diegese, aém de evocar uma sensacéo
de ameaca onipresente que circunda o0 menino, os ruidos emitidos pelo cachorro ndo so
aludem, como incorporam o acidente fatal ja que sd0 0 seu motivo concreto: O garoto sO
sobre a escada de onde cai, porque é atraido por aqueles latidos.

A narrativa avanca e os sinais se repetem. Luchi novamente prende a respiracéo e é
repreendido pela irma e pela baba Augustina, o que indica que o garoto faz isso com
frequéncia. Ademais, ele continua perceptivelmente receoso em relagdo aos cachorros de
maneira geral, mesmo 0s menores e mansos da fazenda de Mecha, que convivem
harmonicamente com as pessoas, assustam 0 menino. S&o, primordialmente, os ganidos dos
bichos que pontuam para nés o medo evocado em Luciano.

Em uma sequéncia, as criangas estdo dentro do carro sozinhas no patio da fazenda de
Mecha. Enquanto a sucessdo dos planos nos mostra a movimentacéo deles pelos vidros do
carro, nos ocultando o espaco circundante, percebemos, sonoramente, que o veiculo esta
cercado por cachorros, e que é este 0 motivo de inquietacéo deles, sobretudo, de Luchi que vai
de um lado para o outro tentando ver melhor os animais, cujos sons emitidos (respiracéo,
passos, rosnos, latidos) parecem o perseguir. Em determinado momento, Mariana diz ao
irmao que aqueles cées ndo so “ratas africanas’ e, que, portanto, eles podem descer do carro.
A narrativa nos sinaliza mais uma vez que alenda, de fato, transformou a figura do cachorro
em umainstancia monstruosa para 0 menino.

Apés este delineamento de sua anunciagdo por meio da andlise de outras sequéncias
premonitdrias, voltemos a agcdo-chave da morte de Luciano, que ocorre j4 no desfecho da
histéria. A cena comega com um dos poucos planos mais gerais e estaticos do filme que, ao
invés de fragmentar 0 espago, mostra 0s personagens reunidos em um Unico enquadramento.
Tali esta encantada por uma musica que parece vir de agum ponto da vizinhanga. Neste
momento Luchi pega o velocipede e a mée pede siléncio para poder continuar se deleitando
com aquela cancgdo nostédlgica (Figura 64). E quando o menino sai do quarto sem se quer ser
percebido. O enquadramento continua fixo no mesmo ponto do inicio e ouvimos ao longe o0
vel ocipede se distanciando.
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Figura 64. Luchi pega o velocipede e a mae pede siléncio para poder continuar se deleitando com
aquela cangdo nostalgica que invadiu o espago do quarto.

O plano seguinte ja o mostra empurrando o carrinho em direcdo ao quintal. Ha uma
grande profundidade de campo no enquadramento, de modo que j& alcancamos a visibilidade
da escada encostada na parede no fundo do quadro (Figura 65). O som do atrito das rodas no
chéo de taco agora domina completamente a ambiéncia acUstica, ja que a camera sai do quarto
e enquadra a movimentag&o do garoto. Antes de adentrar no quintal, Luchi resolve beber um
copo de &gua. Como o velocipede barulhento para, e a casa esta bem silenciosa, ja que os
outros personagens estéo dentro do quarto, conseguimos ouvir 0s sons do transito do entorno

penetrarem naguele espaco.

Figura 65. Luchi empurrando o carrinho em direcdo ao quintal. No fundo do quadro ja é possivel
visualizar a escada que acaba provocando a queda do menino.

Quando o menino comega a beber a &gua, outas camadas sonoras invadem o espaco
onde ele se encontra. Primeiramente, 0s passos e a respiragao do cachorro que parece correr
de um lado para o outro no quintal ao lado. Até entdo, Luchi nada percebe, contudo, quando
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os latidos estrondosos comegam, prontamente o garoto os escuta. Ele entéo para de tomar a
&gua e como se tivesse sendo automaticamente conduzido por aguela sonoridade, comega a
andar em diregcdo ao quintal, sem se interessar mais pelo brinquedo que o distraia até entdo. O
enquadramento permanece 0 mesmo, com uma intensa profundidade, e o vemos entrando no
quintal (Figura 66).

Figura 66. O garoto entrando no quintal apos ser atraido pelos latidos do cachorro.

O plano seguinte ja se aproxima daguele espaco, mostrando Luchi olhando para o
muro. A camera nos posiciona atrés do menino. Neste instante ha uma breve suspensdo da
presenca sonora do cachorro, o que deixa 0 garoto a espreita. Seguimos ouvindo o0s sons do
transito do entorno, agora mais intensos, ja que estamos posicionados na area externa da casa.
Quando ele volta a ouvir a movimentacdo do animal (passos e respiracdo), imediatamente
burla o obstéculo fragil (Figura 67A) que Tali colocou em frente a escada na tentativa de
inibir a astacia das criangas, e comeca sua subida (Figura 67B) rumo a tdo desgjada
visualizag8o da suposta “rata africana’, a cBmera nos mantém atrés do garoto. Ja no fim da
escalada, ha uma mudanca de plano e o enquadramento fica na diagonal e em uma posi¢éo
mais ata (Figuras 68 A e B). Quando chega ao Ultimo degrau, o garoto o forca para tentar
enxergar melhor o outro lado do muro, é quando a madeira cede e ele despenca |a de cima.
Como a camera esta fixa no alto, sO vemos o inicio da sua queda (Figura 68A), e apenas

ouvimos o som fora de campo do seu corpo caindo no chéo (Figura 68B).
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Figura 67. Luchi burla o obstaculo colocado por Tali paraimpedir a subida das criancas na escada e
comega a subi-la. Estes quadros fazem parte de um mesmo plano continuo.

Figura 68. (A) Inicio da queda de Luchi apds a madeira do ultimo degrau ceder e partir. (B) Trata-se
do mesmo plano. Como a cdmera permanece estética, ndo vemos o corpo de Luchi no ch&o, apenas
ouvimos o estrondo fora de campo que emana desta batida.

Ha ent8o a sucessdo de quatro planos com os cdmodos da casa vazios e silenciosos
(Figuras 69 A, B, C e D), invadidos apenas pelos sons da rua, e, sobretudo, pelos ruidos do
cachorro, os quais, durante o plano da subida (Figuras 67 A e B), haviam se tornado discretos
e esparsos, mas que retornaram com bastante for¢a, como se 0 animal tivesse se alarmado
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com o barulho emitido pela queda. Apenas o Ultimo plano (Figura 69 D), que explora o
mesmo enquadramento em profundidade daquele inicial (Figura 66), onde o garoto é fisgado
pelo latido acusmético, revela, no fundo do quadro, o corpo do menino sem vida. Quando
perguntada em uma entrevista sobre a composi¢éo dessa cena, onde a queda fatal se consuma
fora do nosso campo de visdo (Figura 68B), e, ao invés da imediata visibilidade do morto, a

camera nos of erece os planos dos espagos vazios e silenciosos da casa, Martel comenta.

Uma pessoa morta significa que tudo o que ela podia pensar sobre 0 mundo,
nunca mais vai acontecer. Toda uma dimensdo do universo se perde para
sempre. E essa auséncia que me interessa. (...) A graga do movimento, que o
morto perdeu, é algo tdo terrivel que ndo da para se deter aisso. (...) Pensei
gue tinha que filmar a casa vazia porgue, sobretudo quando se trata de uma
crianca, ai é onde primeiro a falta é sentida: falta o ruido, falta 0 movimento,
falta a aparicdo surpresa da crianca. (entrevista de Lucrecia Martel a
OUBINA, 2007)



Figura 69. Sucessdo de quatro planos distintos, curtos e sucessivos, com os comodos da casa vazios e
silenciosos. Apenas o Ultimo plano (D), que explora 0 mesmo enquadramento em profundidade
daqueleinicial (Figura 66) onde o garoto é fisgado pelo latido acusmético, revela, no fundo do quadro,
0 Seu corpo sem vida.
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Na busca de uma pungente partilha de sensagdes com a instancia espectatorial em
detrimento do estabelecimento de um contato meramente racional, a composicdo desta
sequéncia-chave, sobretudo, na suareta final onde o incidente com a crianga ocorre, propde o
rompimento com a natureza explicita da dimensdo visual para que o impacto sonoro da agéo
da queda de Luchi, bem como o arranjo sbnico dos planos subsequentes, nos togue
sensitivamente. Sem nos dar a visibilidade imediata do corpo, e oferecendo os quadros
potencialmente subjetivos dos comodos da casa vazios, preenchidos sonoramente pelos ruidos
caninos gue atrairam 0 menino para a escada, antes mesmo de mostrar ao longe o plano do
garoto morto, o filme n&o apenas nos faz entender que agquele acidente foi mortal, como nos
deixa estarrecidos diante da ameaga contingencial onipresente que paira sobre aquele
cotidiano diegético.

E por meio das sonoridades acusméticas que o filme vai criando uma atmosfera de
tensdo e um clima de suspense em torno da rotina aparentemente normal daguelas familias.
Enquanto a esfera visual ndo indica nada fora do comum, os sons, sobretudo, agueles
provenientes das zonas “invisiveis’ do quadro, exalam a presenca de um perigo que alerta o
espectador, e cuja identificagdo nebulosa nos desprotege sensorialmente. Ficamos assim, mais
aptos a imergir naguela narrativa insinuante e opaca gque evoca respostas afetivas tipicas de
enredos horripilantes em um contexto trivial.

Toda a evolucdo da curiosidade e do medo de Luchi, que acaba deflagrando seu
acidente fatal, é operada pela acusmatizacdo eterna dos ruidos do cachorro. Neste sentido, 0
filme subverte o trajeto tipico do recurso do som fora de campo ativo, convencionalmente
baseado no jogo visualizado/acusmatizado, acusmatizado/visualizado, e opta por deixa-lo até
o fim na zona acusmética do quadro, intensificando a criagdo de uma expectativa angustiante
em torno de sua apari¢cao em distintos momentos do filme.

Diferente dos filmes de horror, ndo tememos aqui a apari¢do stibita do monstro que
transita sorrateiramente pelas bordas do quadro, isto porque sabemos que 0 que existe do
outro lado do muro € um cachorro. No entanto, a insistente repeticdo desses latidos
descorporificados que apavoram o garoto provoca nossa percepcao ndo atemer o animal, mas
sim a nos aflingir com o que pode acontecer a Luchi a partir da alimentagdo fantasiosa desse
medo.

O que faz desse arranjo som-imagem dessincronizado um aspecto fundamental para a
producéo de sentido do filme é o fato dele propiciar um compartilhamento de experiéncia

entre o espectador e Luchi. Ambos, em nenhum momento, visualizam a fonte dos latidos
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enigméticos, o que torna esse som potencialmente abstrato. Por um lado, ele provoca a
imaginagdo infantil do garoto, potencializando 0 seu medo curioso. Provavelmente se em
algum outro momento 0 menino tivesse visto 0 cdo do vizinho, ele ndo teria caido naquela
armadilha sonora mortal ao tentar constatar a existéncia da “rata africana’. De outraforma, o
espectador, a0 também ser privado da evidéncia figurativa da imagem, se torna mais
vulnerdvel sensitivamente a alcancar uma aproximagdo com a subjetividade de Luciano.

N&o que compartilhemos do medo de Luchi, até porque nossa mente adulta tem a
convicgao de que o pavor do garoto é fruto da crenca em uma lenda, a qual ndo nos acessa da
mesma forma gque acessa uma crianca. Se estivéssemos diante de um filme do género horror,
suspense, talvez esse compartilhamento direto do pavor em relacdo a “rata africand’ fosse até
possivel, mas ndo € o caso, alenda ndo é o enredo do filme, o qual é baseado em uma trama
ordinéria, mas apenas 0 elemento textual que evoca a aflicdo infantil de Luchi, sobretudo, pela
maneira como € contada, a partir da composi¢do de uma mise-en-scéne sonora que busca esta
resposta afetiva.

Neste sentido, a acusmatizagcdo dos ruidos do cachorro busca suscitar no espectador
um estranhamento em relacdo aguela sonoridade tdo corriqueira, afinal, os latidos séo
elementos tipicos das ambiéncias acUsticas mundanas, sobretudo, na América-latina onde
criar esses animais domeésticos € um habito culturalmente enraizado. O que a diegese propde
a0 explorar os latidos como sons fora de campo € que na auséncia da obviedade da relagéo
figurativa som-imagem nos disponibilizemos a compreender aquelas sonoridades ndo como
meras caracteristicas acUsticas miméticas de um cachorro, mais ssm como a motivagdo
narrativa da morte de Luchi, que ao longo da tramaincorpora o simbolismo de um verdadeiro
pressagio.

O recurso do som acusmético se apresenta aqui como elemento fundamental para a
producdo do sentido pretendido. Tal construgdo assincronica ao distinguir som e imagem
enquanto componentes informativos auténomos busca “(...) evidenciar a particularidade de
cada uma dessas informagdes, além de colocar o espectador diante de uma estranheza, e isso
poderd levalo a uma vivéncia de intensa subjetividade (...). Uma vivéncia relacional”
(FLORES, 2013, p.80). Dessa maneira, € por meio desse arranjo som-imagem gue passamos a
estranhar a camada reconhecivel dagueles latidos e a compreender que eles querem nos dizer
algo para além da imagem mental explicita que carregam. Este contato de caréter abstrato se
apresenta como o0 caminho para nossa imersao naquele universo ficcional opaco.

Tal opacidade da diegese, operada, sobretudo, pela poténcia de ambiguidade inerente
aos sons acusméticos, € reforcada pela reagdo de indiferenca que demarca a postura dos
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personagens, como se eles tivessem aheios as ameagas contingenciais que os cercam, ao
contrério de nos, que, a depender de nosso processo fruitivo, podemos permanecer tensos do
inicio ao fim do filme, atormentados por essa omissao e pelos sinais acusticos a todo tempo
recebidos. Mecha cai em cima de tagas de vidro, e Gregdrio diz para que ela se levantar
porque vai chover; Luchi fica na mira das escopetas e mal se mexe antes dos garotos
dispararem em um alvo gue esta bem do seu lado; Os jovens empunham facfes e aglutinados
em um espago confinante golpeiam sem nenhum cuidado as &guas de uma barragem que esta
prestes transhordar; José leva uma surra e suairma s se preocupa em tirar sua roupa para que
ele ndo durma sujo; Joaquim perdeu um olho justamente correndo pelo mesmo morro de mata
fechada que ele continua correndo todos os dias.

A sucessdo de pequenos acidentes e de situacBes de risco hunca modifica o
comportamento dos personagens. A alternancia entre perigo e inagcdo (logo
apés um momento inquietante, cada um recupera sua natural indoléncia)
produz uma acumulagdo conflituosa e, por conseguinte, um crescimento da
tensdo dramética que sO pode resolver-se em uma catéstrofe (OUBINA,
2007).

Sentimos este “crescimento da tensdo dramatica” de forma t&o impactante porque
somos invadidos constantemente por impressdes sonoras que nos angustiam. Além dos latidos
descorporificados e mortiferos, destacamos ao longo desta andlise a composi¢do ominosa do
som ambiente como outro simbolismo determinante para nossa conexao com O destino
catéstrofico de Luchi. O composto formado pelos trovdes intensamente graves, que nos
descompassam organicamente, e pela massa sibilante das cigarras, cuja ata frequéncia
caracteristica inquieta nossa percepcdo, evoca um forte clima de suspense, sobretudo, na
abertura do filme onde ha a inser¢cdo de um low-frenquency rumble de timbre sinistro. Esta
atmosfera de tensdo se espalha pelo filme, reforcando a sensagcdo que paira pelo universo
diegético de que algo imprevisivel e de consequéncia desastrosa esta prestes a acontecer em
meio agquela estranha normalidade.

A conotagdo acustica carregada por esses eventos, sobretudo, pelos latidos e pelos
trovdes, a0 ser incorporada no desenho de som das sequéncias que audem diretamente a
morte de Luciano — a sequéncia do tiro fora de campo; da brincadeira de se fingir de morto;
dos planos onde prende a respiragéo -, busca imprimir em nossa experiéncia fruitiva a intuicéo
acerca do desfecho pressagiado desde os primeiros frames. Contudo, a presenca dessas
sonoridades acusméticas ndo se limita a estas cenas premonitdrias pontuais, ja que sdo sons

recorrentes em distintas agdes. As trovoadas reverberantes invadem os espagos das casas de



214

Mecha e Tali a todo tempo, assim como 0s sons dos cachorros, de uma maneira geral e ndo
apenas agueles emitidos pelo cdo do vizinho de Luchi, sGo sonoridades reiteradas, tendo em
vista que esses animais estdo presentes em diversas cenas. Tais eventos aclsticos, portanto,
s80 responsaveis pela manutencdo de uma tensdo enigmatica e onipresente primordial para a
producdo do sentido filmico.

Tanto em O Pantano quanto em A Mulher Sem Cabeca, 0s sons acusmaticos ao se
libertarem da obrigacdo de referenciar a dimensdo visual assumem fungdes autdbnomas no
processo de engendramento da significac8o diegética. Enquanto no primeiro filme conduzem
0 espectador, em termos narrativos e sensoriais, prenunciando a queda fatidica de Luchi, no
segundo, funcionam enquanto reminiscéncia do atropelamento que perturba Vero téo
intensamente, e cujo estado psicotico é o motivo da trama.

Em ambos os filmes os sons desconectados de suas fontes tornam-se aptos a
complementar expressivamente aimagem, ou mesmo resignifica-la por meio do confronto aos
seus sentidos diretos. E como se nossa escuta ao nos fazer estranhar e transcender a evidéncia
daquilo que vemos nos revel asse aspectos dainstancia ficcional potencialmente significativos,
e que jamas seriam revelados em uma composicdo convencionalmente sincrénica e
verossimilhante. Dentro desta perspectiva, € neste jogo ininterrupto de identificagdo e
afastamento, de naturalismo e irrealidade, primordialmente, mantido pelos elementos sonoros
em disjun¢do com 0s componentes imagéticos, que Martel constréi seus universos diegéticos
enigmaticos e peculiares.

5 CONSIDERACOESFINAIS

Lucrecia Martel ndo concebe seus filmes para serem fruidos simplesmente durante o
tempo de sua duragdo. Para a diretora, os insights perceptivos despertados no decorrer da
experiéncia filmica de sua obra devem permanecer com o espectador para além do instante da
projecdo, despertando novas impressdes e resignificando tantas outras que nos conectam
incessantemente com o0 mundo tangivel. O fato de suas trés peliculas possuirem finais abertos
transmite esta nitida sensacdo de que todo significado que provém do nosso contato imersivo
com aqueles universos diegéticos, ndo se encerra ali, pois vai subsistir, pelo tempo que for,
em nossa consciéncia perceptiva ordinéria.
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As apostas hoje sdo cada vez mais a curto prazo, e essa visdo deixa alguns
filmes muito torpes: as coisas tém que ser clarissimas porgue o publico deve
chegar a uma conclusdo e ndo pode ter davidas. Mas o mundo ndo funciona
assim; a experiéncia humana é a longo prazo. Eu ndo estou buscando o
imediato, e confio que o espectador vai levar o filme consigo, ja que para
mim o tempo € muito importante na relacdo com um filme. E confio nisso
devido & maneira como os filmes foram construidos — ndo como uma trama
ou um jogo de inteligéncia, mas como um processo de percepgdo (entrevista
de Lucrecia Martel, 2010, aBARRENHA, 2011, p.73).

Deveras, para o estabelecimento de uma ligagdo com o cinema de Lucrecia Martel, a
compreensdo da trama é tratada como um aspecto secundério, ja que o que conduz a nossa
fruicdo é, sobretudo, a conex&@o sensorial estabelecida com a insténcia diegética, baseada no
suscitamento da divida, da suspeita, e ndo do esclarecimento obsessivo do enredo. O
“processo de percepcdo” engendrado por seus filmes se configura, portanto, em um genuino
regime de compartilhamento de percepcbes e experiéncias, e ndo de mero alcance de uma
apreensdo intelectual. Compreender as ficgdes desta diretora ndo significa decifrélas
racionalmente, mas sim, senti-las com toda nossa poténcia intuitiva.

Na construgdo desse cinema sensorio “Lucreciano”, a composi¢éo datrilha de audio se
apresenta como um aspecto determinante. Nesta cinematografia, livres da obrigagdo
convencional de agregar valor figurativo as imagens, 0s elementos sonoros assumem papéis
autébnomos e fundamentais na producdo do sentido filmico. N&o obstante a importancia do
trabalho com a voz e com a misica empreendido neste ambito, destacamos ao longo desta
dissertacdo a contribuic&o incisiva da representacéo dos sons do mundo, operada pelos efeitos
sonoros, na concepcao deste cinema peculiar que segue se fazendo presente em nossa
consciéncia perceptiva para além do tempo da projegéo.

Lembro-me que apés assistir A Menina Santa em uma sessdo despretensiosa de um
cine-clube, tendo sido este meu primeiro contato com a obra da diretora conforme episodio
narrado na introducdo deste trabalho, os eventos sonoros mundanos ali presentes,
meticulosamente e inventivamente representados, confrontavam minha identificagdo e
confundiam meus sentidos. Passei um bom tempo levando essa impactante experiéncia
auditiva comigo, e ela engendrou mudangas ndo sO na maneira de eu me conectar com 0s
filmes, até entdo pautada estritamente na dimensdo visual, como na forma de me relacionar
COM 0 Universo sonoro ao meu redor.

Buscamos no presente estudo compreender como Lucrecia Martel desenvolve seu
reconhecido estilo peculiar, mormente, a partir da exploracdo criativa da matéria sonora
circundante, aspecto tradicionalmente renegado a uma descreditada funcdo utilitéria na
linguagem filmica tradicional, hegeménica no contexto contemporaneo. Na busca por esse
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entendimento nos concentramos na investigacdo de recursos edtilisticos que sdo
recorrentemente trabalhados em suas peliculas, com destaque para o uso das sonoridades
hiper-redlistas e da exploracdo das composi¢des acusméticas. Ademais, a partir da reflex@o
acerca de diversas declaracbes de Martel & imprensa e a outros pesguisadores, percebemos
gue esta importancia devotada ao som para a construcédo de seu cinema € fruto do fascinio que
a cineasta tem pela experiéncia sonica cotidiana.

Por meio do desenvolvimento de uma andlise filmica minuciosa, estruturada na
conjuncgdo entre conceitos dos estudos do som cinematogréfico problematizados ao longo do
texto, a interpretacdo analitica desta pesquisa, e a reflex@o acerca da inspiracéo acustica pré-
filmica de Martel, elegemos sequéncias-chaves de seus trés filmes — O Pantano, A Menina
Santa e A Mulher sem cabeca — e investigamos a producdo de sentido que emerge a partir da
criaco sonora empreendida nestas cenas. Além disso, procuramos refletir sobre como estes
significados engendrados reverberam ndo s na nossa imersao nos universos ficcionais, como
na nossa experiéncia sonora extra-diegética

Neste sentido, descobrimos que na obra analisada, tanto no estabelecimento de uma
relagdo sincrénica, quanto de uma construgdo assincronica do composto som-imagem, oS
elementos sonoros vao muito aém de uma operacdo de redundancia em relagdo as
informagOes visuais disponivel's, suscitando significagdes genuinamente sonicas.

Observamos que as camadas do som ambiente ndo so representadas como elementos
que simplesmente preenchem as paisagens e ambientacBes acUsticas, mas sim que as
resignificam, tornando-as potencialmente influentes na suscitacdo de impressdes acerca da
diegese. Vimos que os sons produzidos pelos personagens e agueles provenientes de suas
interagdes com 0 espago circundante ndo necessariamente mimetizam seus gestos, mas sim
revelam a todo tempo suas subjetividades. Percebemos também que a inser¢do de eventos
acusticos ndo referenciais, exclusivamente criados a partir da manipulagdo de frequéncias e
timbres cotidianos, funciona a favor da evocagdo de sensagOes reveladoras sobre 0 mundo
ficcional codificado.

Dessa maneira, a titulo de conclusdo, compreendemos que ao combinar, em uma
mesma composi¢cdo audiovisual, a quebra da referencialidade abusiva inerente a imagem e a
potenciaizacdo da menosprezada forgca sensorial intrinseca ao som, Lucrecia Martel legitima
um estilo cinematogréafico particular. E justamente a partir da evocagio sonora de um
estranhamento perceptivo que confronta a familiaridade que superficiamente emana da
dimensdo visual, que a cineasta concebe filmes peculiares, onde as narrativas cotidianas sdo
permeadas por uma atmosfera enigmética.
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Ao evitar 0 6bvio na representacdo filmica, Martel busca revelar o que esta por trés
desta instancia que muitas vezes cega e ensurdece o0 espectador, ja que nos impede de ir além
das evidéncias, de transpassar as relacles referencials. E assim, ao nos permitirmos nos sentir
“perdidos’ em nosso raciocinio e senso de identificagdo, é que somos capazes de absorver nos
nossos labirintos perceptivos o amdlgama de sentidos que nos invade e nos transforma
durante a experiéncia de assistir, e, sobretudo, ouvir as peliculas de Lucrecia Martel. Depois
da imersdo em seus universos sonoros, ja Nndo escutamos 0 mundo gue nos cerca da mesma

forma.
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