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Sonoridade narrativa como um processo temporalizante no cinema: a concepcao de um
roteiro relé

RESUMO:

Este estudo objetivou demonstrar, por meio de uma constru¢cdo tedrica que incorporou
conceitos trazidos de Deleuze e Pierre Schaeffer, tais como as definicdes de 'imagem-
movimento', 'imagem-tempo', 'matéria sinalética', 'arte-relé', 'musica concreta', 'linguagem das
coisas', 'objeto sonoro', 'escuta reduzida', 'sonoridade', 'enquadramento sonoro' e 'simulacro’; e
de estudos de caso de obras musicais e audiovisuais; as propriedades imagético/narrativas dos
sons, a compreensdo da percepcao como um relé em devir; e sustentar a elaboragdo de um
trabalho pratico designado 'roteiro relé': um roteiro, constituido por relés sonoros, que venha a
gerar uma forma organizada como imagem-tempo para uma animagao.

Palavras-chave: Artes-relé. Matéria sinalética. Imagem-tempo. Sonoridade. Linguagem das
coisas. Enquadramento sonoro. Simulacro.



Narrative sonority as a timing process in the cinema: conception of a relay script

ABSTRACT:

This research aimed to demonstrate, by the means of a theoretical construction that
incorporated concepts borrowed from Deleuze and Pierre Schaeffer, such as the 'movement-
image', 'time-image', 'signage matter', 'relay-art', 'concrete music', 'thing’s language', 'sound
object', 'reduced listening', 'sonority’, 'sound framework' and 'simulacrum'; and from the study
of musical and audiovisual pieces; the sounds’ imageries/narrative properties, the
understanding of perception as a relay in becoming; and to support the elaboration of a
practical work designated as 'relay script': a screenplay, constituted by sound relays, in order
to take shape as a future time-image animation film.

Keywords: Relay-art. Signage matter. Time-image. Concrete music. Sonority. Thing's
language. Sound framework. Simulacrum.
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' Platdo, p.87-89. In: SOUZA (2010).

1 INTRODUCAO

Socrates: Vejamos entdo. O que € preciso cortar, dizemos que ¢
preciso cortar com algo?

Hermogenes: Sim.

Socrates: [e]E o que € preciso tecer, é preciso tecer com algo? E
o que ¢ preciso furar, € preciso furar com algo?

Hermdgenes: Certamente.

Socrates: E o que é preciso nomear, ¢ preciso nomear com
algo?

Hermdégenes: [388a]E isso.

Socrates: O que € aquilo com o qual é preciso furar?
Hermogenes: Um furador.

Socrates: E o que € aquilo com o qual € preciso tecer?
Hermogenes: Uma langadeira.

Socrates: E o que é aquilo com o qual € preciso nomear?
Hermdgenes: Um nome.

Socrates: Dizes bem. Dessa forma, o nome também é um certo
tipo de instrumento.

Hermdgenes: Certamente.

Socrates: Se eu te perguntasse entdo: “Que instrumento era a
langadeira?” Ndo é com o qual tecemos?

(..

Socrates: O nome €, entdo, um certo instrumento que instrui e
discerne [c]a esséncia, tal como a lanc¢adeira, o tecido.
Hermogenes: Sim.

Socrates: E a lancadeira é um instrumento de tecer?
Hermodgenes: Como nio?

Socrates: O teceldo utilizara bem a lancadeira, € bem, ao modo
dos teceldes. E o instrutor utilizard bem os nomes, € bem, ao
modo dos que ensinam.

Hermogenes: Sim.

Socrates: O teceldo utilizara bem o trabalho de quem, quando
fizer uso da langadeira?

Hermogenes: O trabalho do carpinteiro.

Socrates: E todos os homens s@o carpinteiros ou o que possui a
arte?

Hermogenes: O que possui a arte.

(..

Socrates: Bem, e o instrutor se servira do trabalho de quem,
quando fizer uso do nome?

Hermogenes: Nao sei o que dizer.

Socrates: Nem sabes dizer isto, quem sdo 0s que nos
transmitem os nomes que utilizamos?

Hermogenes: Certamente ndo.

Socrates: Nio te parece ser a lei que os transmite?’
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Este trabalho apresenta-se como uma proposta de pesquisa na area de estudos do
som e da narrativa, mais especificamente enfocado nas qualidades imagético/narrativas da
pista de 4udio e sua aplicabilidade numa vertente experimental do cinema, bem como na
discussdo suscitada por suas propriedades sobre o potencial carater fantastico dessas
imagens/narrativas.

Desdobra-se de duas pesquisas realizadas anteriormente. A primeira” teria,
com outros objetivos, observado a transi¢do de modelo epistemoldgico experimentado pela
musica entre os séculos XIX e XX. A segunda’ propunha um diagrama de sonorizacio
composto a partir de ruidos e fragmentos fonograficos re-contextualizados, configurando
enquadramentos sonoros4, e concebendo a continuidade destes materiais (siléncio, ruidos,

texturas, melodias) como conformadores de narrativa em coalizio® com a imagem visual.

(...) E ndo ¢ segredo para nenhum de vocés que o significado exato de
poética € o estudo de uma obra a ser feita. O verbo poiein, do qual a palavra
deriva, significa exatamente fazer ou fabricar. A poiética dos filésofos
classicos ndo consiste de dissertagdes liricas sobre o talento natural e sobre a
esséncia da beleza. Para eles, a palavra techné abrangia tanto as belas-artes
como as coisas praticas, ¢ aplicava-se ao conhecimento e¢ ao estudo das
regras corretas e inevitaveis de um determinado métier. Eis porque a Poética
de Aristoteles muitas vezes sugere idéias referentes ao trabalho pessoal, a
organizacdo do material e a estrutura. (...) (STRAVINSKY, 1996 [1942]: 15
e 16).

Se entendermos que, em criagdo, modelo epistemologico trata-se, na realidade, de
uma poética, no sentido acima adotado por Stravinsky, que o retoma dos filésofos classicos -
e que assim como tais modelos, estas teriam um ethos particular, o que nos aproxima também
da ideia de escritura do Barthes de "O grau zero da escritura” -, circunscrevemos a0 mesmo
tempo nosso campo de trabalhos e descobrimos para ele uma promessa de justificativa
prenunciando-se nesse cardter da inextricabilidade social no qual se pode vislumbrar a
responsabilidade da pesquisa artistica.

Haviamos notado que alguns procedimentos empregados na manufatura desse

diagrama complementar ao storyboard assemelhavam-se a alguns procedimentos da musica

2 Correlagdes entre ciéncia e arte: Os problemas das transi¢des na ci€ncia e na musica a partir do sistema tonal.
Monografia escrita em 2003 como um subprojeto vinculado ao PAD (projeto de aprimoramento discente) de
Histoéria da Ciéncia e da Técnica.

* A sonorizagdo como processo imagético/narrativo. 2011. Monografia (Graduagio). Escola de Belas Artes da
Universidade Federal de Minas Gerais.

* A nogdo de enquadramento sonoro é tomada de Deleuze (2005 [1985]: 298).

> Sincronizada, porém disjuntiva, no sentido de que se procede um acordo momentaneo, de que se unem, ligam-
se, sem se fundirem.
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de sons fixados (imitacao de sons significativos e manipulacao destes) e, dessa constatacao,
surgiu a motivagdo para um resgate dos passos de Pierre Schaeffer, autor cujo percurso
coincide com a fundagdo dessa e delineia as tentativas e erros de um método ou poética
experimental que teria procurado se distinguir tanto daquele da musica tradicional quanto dos
empregados pelas vanguardas vinculadas ao serialismo e a musica eletronica.

Relevamos ainda com interesse como ele ja havia vislumbrado as implicagdes e
significacoes daquela tarefa de re-contextualizacdo antes mesmo dessa musica de sons fixados
vir a ser desenvolvida, quando afirma que “as transformacdes do objeto em imagem e do
rddio em modulagdo constituem a originalidade mesma do cinema e do radio”
(PALOMBINI®, 2010: 112) ou quando “Nas nogdes platonicas de mimético e fantastico
(§13.1-13.7) Schaeffer enxerta as nogdes de transmissao e expressao [das artes-relé], que ele
associa entdo as fungdes de significacdo e sugestdo da linguagem.” (PALOMBINI, 2010: 112
e 113. O acréscimo entre colchetes ¢ meu).

Sobre esse termo de artes-relé, que foi cunhado por Schaeffer pensando nas
expressoes do cinema e do radio, dois comentarios extraidos a partir de definigdes da

semiotica de Peirce nos auxiliam a comprendé-la’:

Um signo, ou representagdo, que se refere a seu objeto ndo tanto em virtude
de uma similaridade ou analogia qualquer com ele, nem pelo fato de estar
associado a caracteres gerais que esse objeto acontece ter, mas sim por estar
numa conexao dindmica (espacial inclusive) tanto com o objeto individual,
por um lado, quanto, por outro lado, com os sentidos ou a memoria da
pessoa a quem serve de signo. (PEIRCE, 2003": 74).

1) O trago que as imagens (fotografadas do cinema) e os sons gravados trazem
consigo como uma lembranga do objeto tornaria o material elaborado a partir deles
especialmente incriminador, como todos os indices, segundo o excerto precedente, pois

apontam para um determinado momento original, um determinado objeto original.

(...) Assim qualquer coisa é capaz de ser um substituto para qualquer coisa
com a qual se assemelhe (...) um signo pode ser icOnico, isto &, pode
representar seu objeto principalmente através de sua similaridade, ndo

® Trata-se do comentario de Carlos Palombini na obra publicada de Pierre Schaeffer (2010).

7 Embora utilizemos as defini¢des de Peirce, entendemos "signo", com Deleuze, no sentido de "uma imagem
particular que remete a um tipo de imagem, seja do ponto de vista de sua composi¢do bipolar, seja do ponto de
vista de sua génese." (2005 [1985]: 46).

¥ A obra de Peirce em sua maioria ndo foi publicada em vida, conservando-se em manuscritos, dos quais foi
extraido o texto desta versao em portugués, obtido do volume original The Collected Papers of Charles Sanders
Peirce, S.D. Este trecho encontra-se no vol.1, p. 531-2. 1901.
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importa qual seja seu modo de ser (...). (PEIRCE, 2003: 64).

2) O traco que trazem consigo, além do mais, tais materiais, dessa vez como todos
os icones’, pois também representariam esse momento ou esse objeto por similaridade, torna-
los-ia ontologicamente esvaziados.

Chamamos a atengdo, com respeito a esse segundo comentdrio, para a
proximidade entre esse conceito de icone e a definicdo de relé numa genealogia reportada por
Palombini, que arrasta em seus significados acumulados as acepgdes que Schaeffer queria dar

ao termo e que o justificam, tanto quanto a nossa observagao.

De acordo com o Oxford English Dictionary, desde a segunda metade do
século 19 o verbo to relay tem sido usado com o sentido de "passar ou
retransmitir (sinais telefonicos ou de radio recebidos de outro local)." E
licito perguntar: porque Schaeffer teria escolhido associar o radio e o cinema
a um termo que sublinha a propria concepgdo transmissiva que ele ird
contestar?

Do inicio do século 15 ao inicio do século 19, o substantivo relay foi usado
para se referir a "um conjunto de cdes de caga (e, ocasionalmente, cavalos)
descansados, a postos para assumirem seus papéis na caga a um cervo, em
substituicdo aqueles ja cansados". Do inicio do século 17 ao ultimo quartel
do século 19, um relé podia ser também "um conjunto de cavalos
descansados obtido ou mantido de prontiddo em varios estagios de uma rota
para acelerar a viagem". No final do século 17 o termo comeca a associar-se
a "um conjunto de pessoas escolhidas para se revezarem com outras na
execugdo de certas tarefas". A partir de meados do século 18, um relé podia
ser "uma série de veiculos designados para cobrir uma rota prescrita
(geralmente em sequéncia)." Assim, por mais de meio milhar de anos, o
substantivo "relé" foi sindnimo de atividades executadas de modo mais
efetivo através da substituicdo de uma forga-tarefa (animal, humana, motiva
ou automotiva) exausta por outra nova. No segundo quartel do século 19,
concomitante com a domesticacio da electricidade, ocorre um deslocamento
semantico. O novo relé é um instrumento usado na telegrafia de longa
distancia a fim de fornecer a uma corrente eléctrica que é muito fraca para
influenciar os instrumentos de gravagdo ou transmitir uma mensagem a
distancia necessaria a possibilidade de que o faga indiretamente por meio de
uma bateria local colocada em contato com essa corrente”. Ao invés da
substituicdo de unidades exaustas por unidades novas, aqui a entrada de
energia acarreta o reforco de um agente (elétrico) por meio de um
suprimento extrinseco. No uso atual, um relé se torna “qualquer dispositivo
elétrico (...) por meio do qual uma corrente ou sinal em um circuito pode

’ Uma nota de Deleuze, referindo-se ao cinema, chamaria a atengdo para a ideia de Christian Metz de que "(...)
Nem tudo € iconico no icone (...)" (apud DELEUZE, 2005 [1985]: 39), pretendendo mostrar "que o juizo de
semelhanca ou de analogia ja estd submetido a codigos (...) ndo propriamente cinematograficos, mas
socioculturais em geral." (DELEUZE, 2005 [1985]: 39). Achamos a observacao (que aproxima a iconicidade de
um terceiro aspecto, convencional, do signo peirceano: de simbolo) interessante, pois nos remeteu ao fato de que
Sterne também argumentaria (2003) que, com as tecnologias de reproducdo do som, as pessoas precisaram
aprender, ou inventar, a semelhanca para identificar o reproduzido com sua emissao natural.
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abrir ou fechar outro circuito"; o exemplo mais antigo dessa acep¢do, no
Oxford, data de 1907. Embora um relé dessa natureza ndo passe de um botao
de ligar e desligar, uma relacdo com os sentidos anteriores subsiste: o
circuito controlador pode afetar um circuito de saida de poténcia maior do
que a propria, o que o habilita a ser considerado uma espécie de amplificador
elétrico. Duas propriedades presidem a todos os sentidos acima: potencia¢do
e ruptura (por substitui¢do ou, a partir da entrada em jogo da eletricidade,
por interrupgdo).

O Trésor de la langue Frangaise faz referéncia ao uso do termo como
segundo componente de um composto hifenizado. Nesse caso, ele designa
"aquilo que garante uma fungdo intermedidria ou um papel transmissor”,
(concreto), "escritorio-relé": "No coracdo de Paris, um escritorio, servigos,
(...). E isso um escritorio-relé." Ou (abstrato) "pronome-relé": "Na frase
'isso que aconteceu, eu o sabia antecipadamente', o pronome-relé 'o' se refere

ao elemento 'isso'." Ou, ainda, aplicando a pessoas, "personagem-relé": "O
chefe de servigo nunca estd em contato com os subordinados que devem
aplicar as decisOes. Entre esses e ele, interpdem-se personagens-relé."
(PALOMBINI, 2010: 14, 15).

Seria, com o que pretendemos mostrar, a confusdo gerada na apreensdo desses
materiais que constituem as artes-relé, qualificando-as como tipos de signos'® cujas
propriedades se enquadrariam entre as categorias indiciais e icOnicas, que possibilitaria
construir por sugestdo uma cidade fantasma que sequer tenha existido, uma sinfonia sem
orquestra. E a percepcdo das artes-rel¢ sonoras, em particular, devendo tanto ao meio
(microfones, disco, fita ou processo digital, alto-falantes) quanto a fonte emissora
propriamente dita; dependendo de critérios como a disposi¢do e as muitas caracteristicas dos
microfones, como direcionamento e diferentes sensibilidades as frequéncias, as condig¢des
acusticas da captacao (ALTMAN, 1992: 24-27); e podendo mesmo, em alguns casos, ser
inteiramente construido sinteticamente ou por amostragem (sampler), como uma "escrita",
uma "linguagem", sem sequer utilizar um processo indicial de gravacao (ALTMAN, 1992:
39-45); seria capaz, muitas vezes, de produzir um efeito enganador, de remeter a um evento
que nao o produziu ou de ndo se parecer com aquilo de que provém.

As variagOes timbricas obtidas entdo proporcionando possibilidades incontaveis
de re-contextualizacdo, enquanto, entre 0s objetos sonoros € os processos de captagdo, uma
suposta contiguidade primordial (fundagdo) ou propriedade imitativa reuniria, numa nostalgia
ilusoéria, o efeito com sua fonte emissora.

Assim, ¢ na apreensao dessa estranha peculiaridade que Erik Satie satiriza, através

dos passos utilizados pelo “fonometografista”, nas suas notas de um amnésico, transcritas a

1 : ~ . . \ , . . c o~ .
% Ainda que a nogdo de signo em geral aplicada as artes-relé pudesse ser dicutida, as defini¢des tomadas aqui
vém no socorro de sua compreensao.
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seguir, como se fosse algo fantasioso, muitos dos procedimentos de manipulagdo do som que

se tem em vista quando se o transforma em relé.

Perguntem a qualquer um e ele também lhe dira que ndo sou musico. E pura
verdade. Desde o comego de minha carreira, eu tenho sido um
fonometografista. [...] E o espirito cientifico que predomina. Eu mego o som.
Com o fondmetro nas maos eu peso alegremente tudo de Beethoven, tudo de
Verdi, etc. A primeira vez que usei um fonoscopio, examinei um mi bemol
de média intensidade. Eu asseguro a vocés, com toda a sinceridade, que
estou ainda para ver algo tdo repulsivo. Chamei minha empregada para
observa-lo. Na minha balanga fonométrica, um fa sustenido comum atinge o
peso de noventa e trés quilos (emitido por um tenor gordo). Vocés ja
ouviram alguma coisa como a ciéncia de se limpar o som? Isso ¢ imundo,
sabiam? Esta arte ¢ conhecida como fonometria ¢ requer um olho muito
acurado. Para minhas frias pecas, usei um gravador caleidoscopico. Elas me
tomaram sete minutos - chamei minha empregada para escuta-las. Creio que
a fonologia ¢ superior a musica. Ela ¢ mais variavel, e as possibilidades
monetarias sdo de longe maiores. Com a ajuda deste equipamento, estou
apto a escrever tdo bem quanto qualquer musico. O futuro, por esta razao,
pertence a filofonia (estudo da composi¢do dos sons os mais diversos
possiveis). (SATIE apud WISNIK, 2001 [1912]: 50).

Pensamos, desse modo, que estudar a poética do concreto, e acompanhar, em
especial, a pesquisa musical em torno dos sons fixados, de seu emprego de sons significativos
com objetivo de estabelecer uma composi¢do abstrata, fornecer-nos-ia uma fundamentacao
para essa possibilidade de criacdo de um roteiro sonoro e relé que viesse a funcionar
aproximadamente como uma carta cartografica, uma matéria sinalética, para usar uma
terminologia sugerida de Gilles Deleuze, a propor imagens a partir desses materiais-sinais

(imagens) e por um sistema de associacdes entre eles.

(...) os autores de Mille plateaux nos falam dos principios de cartografia e
decalcomania, pelos quais um rizoma'' ndo ¢ justificivel por nenhum
modelo estrutural ou gerativo. Nao ha no rizoma nenhuma unidade pivotante
a partir da qual se organizam estagios sucessivos previsiveis. O que ha ¢ uma
experimentacdo que tem por via de acesso a realizagdo de percursos e saltos.
O mapa nos permite qualquer via de entrada e tem entradas multiplas. Assim
como o olho que vé um quadro acompanhando o delinear de uma figura e
que salta para outra figura, ou para uma nuanca do gesto pictorico, ou

'O rizoma é um modelo epistemolégico proposto por Gilles Deleuze e Félix Guattari, inspirado na boténica, na
estrutura de algumas plantas cujos brotos podem ramificar-se em qualquer ponto, engrossar e transformar-se em
um bulbo ou tubérculo; podem funcionar como raiz, talo ou ramo, independente de sua localizacdo. Nestes
modelos, onde ndo ha raizes - proposi¢des ou afirmac¢des mais fundamentais do que outras, a organizagdo dos
elementos ndo segue linhas de subordinagdo, qualquer elemento pode afetar ou incidir em qualquer outro, ndo se
especificando segundo dicotomias estritas. Embora ndo voltemos a esse conceito, como ele aparece na passagem
citada, julgamos conveniente apresenta-lo. Para mais infomagdes, remeto ao livro com este titulo de "Rizoma"
desses mesmos autores.
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mesmo para fora dos limites do quadro. A observacdo do quadro ndo ¢
reprodutivel ao infinito, como o sdo o eixo genético ou a estrutura profunda;
suas conexdes estdo ainda por serem feitas, 0 mapa apenas apresenta um
conjunto de objetos (pp. 19-20). Nesse sentido um rizoma € o oposto de uma
estrutura. A estrutura se define por um conjunto de pontos e de posigdes
relacionaveis duas a duas: de uma posi¢do a outra por relagcdes hierarquicas
ou de um ponto a outro, ligando sempre um grau superior ¢ um inferior. Ja,
no mapa, constituem-se possiveis linhas, que se cruzam, se sobrepdem,
correm paralelas. (FERRAZ, 1998: 110).

Com esse experimento, ao qual denominamos roteiro relé, pretendemos
empreender dois passos, dos quais somente o primeiro serd vidvel desenvolver ainda no
decurso dessa pesquisa:

1) Substituir no roteiro os enunciados de uma linguagem simbolica por aquilo que
Schaeffer teria denominado “linguagem das coisas”, ou seja, pelos procedimentos diretamente
relacionados as artes-rel€, a captacdo e a montagem.

Esse primeiro passo transforma a tarefa comumente realizada pelo diretor de
cinema de traducao do texto do roteiro em imagem audiovisual numa tarefa de traducdo entre
artes-relé: de um roteiro sonoro para uma obra audiovisual. E nesse sentido que nosso
empreendimento (ndo apenas por seu modo de ser feito, mas pelo principio de que parte esse
modo) nos parece analogo aquele da composi¢do concreta, na medida que esta consiste, como
descreveremos a frente, de uma passagem de relé para relé num processo direto de
refinamentos sucessivos que muito difere daquele, indireto, de escrita em partitura e posterior
execug¢ado instrumental por intérpretes.

Uma outra observagdo, na qual vislumbramos mais uma motivacdo para as
aproximacoes aqui destacadas, diz respeito a similaridade de significado entre as expressdes
“linguagem das coisas”, de Schaeffer, e “matéria sinalética”, de Deleuze. Embora o ultimo
tenha cunhado o termo antes para caracterizar o cinema como matéria nao linguisticamente
formada (embora o fosse "semiotica, estética e pragmaticamente"), em divergéncia as teorias
que o teriam concebido como metafora as linguagens '"simbolicas" (como o0s signos

3 7o cer e .~ 12 . . . .
linguisticos arbitrarios nas proposigdes -~ ou partituras), tendo em vista algumas ideias

12" A proposicdo estd para a linguagem como a representagdo estd para o pensamento (...) O que erige a palavra
em palavra e a eleva acima dos gritos e ruidos ¢ a proposi¢io nela oculta. (...) E a proposi¢io, com efeito, que
destaca o signo sonoro dos seus imediatos valores e da expressio e o instaura soberanamente na sua
possibilidade linguistica. Para o pensamento classico, a linguagem comega a partir do momento em que ha nao
expressao mas discurso." (FOUCAULT, 1966: 130, 131). Nao poderiamos extender tal raciocinio, aplicado a
compreensdo da linguagem como discurso (o que implica, no minimo, um juizo e sua sucessdo temporal), que
veio a se constituir no pensamento classico, pela "gramatica geral", a configuragdo da tonalidade na musica ou
mesmo a algebra - com uma variedade de signos aos quais Schaeffer denominard "objets idéaux" (objetos
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sugeridas por Eisenstein (os ideogramas, a articulagdo de ideias na montagem intelectual),
Pasolini (teoremadtica, cinememas) e Astruc (camera-caneta), ao afirmar que ele [0 cinema]
ndo seria nem enunciado, nem enunciacdo, mas um "enunciavel", uma "materia sinalética",
Deleuze parece, ao nosso ver, querer fazer entender, no fundo, essencialmente o0 mesmo que o
primeiro ao pensar as artes-relé como uma linguagem do concreto, ao compard-las a
pontuagdo, a diagramacdo, ¢ efetuando as distingdes necessarias entre linguagens abstrata e
concreta, que expdem as suas incompatibilidades.

2) Em segundo lugar, a partir justamente dessa via de roteiro alternativa, tentar
constituir uma imagem-tempo formada de opsignos e sonsignos', cuja interrelagdo, como
procuramos demonstrar, fosse a0 mesmo tempo prescritiva e auto-descritiva (as imagens sao
sonoramente prescritas; a descri¢ao investe-se de maior centralidade que o seu objeto).

Imagem-tempo e imagem-movimento, segundo a classificagdo deleuziana que
detalhamos um pouco mais no capitulo 4, definiriam respectivamente os regimes cristalino ou
cronico e cinético ou organico da imagem (2005 [1985]: 155-188), a seguir apresentados.

O organico compreenderia os modos de existéncia (relagdo do real e do
imaginario) como dois polos opostos: os encadeamentos atuais do ponto de vista do real, as
atualizagOes na consciéncia do ponto de vista do imaginario. Numa imagem organica, tanto o
visual quanto o sonoro buscariam ndo chamar a atencao para si (para os aspectos descritivos
da imagem), pois se fundem subjugados pelo ato de narrar, assim, o objeto descrito ¢
independente da sua descrigdo - e, se forem estruturados de forma bem sucedida, perdem
opacidade ’?, "desaparecem", deixando a audiéncia livre para acompanhar apenas os
acontecimentos (o desenvolvimento sensorio-motor).

A um regime organico se atribuiria uma descri¢do que define situagdes sensorio-

ideiais) ja no "Traite" (1966: 262)? Ainda a partir desse raciocinio, concordamos com Deleuze quanto a sua
resisténcia em comparar o cinema a uma linguagem discursiva, afinal, se ele € representagdo, representa antes si
mesmo, em si mesmo (enquanto imagem e som), diferentemente desta, que representa uma ideia. De fato,
quando encontramos, num outro trecho de Foucault, ainda sobre a linguagem segundo o pensamento classico,
distintamente representativa, que "sem presenga, pelo menos implicita, do verbo ser e da relacdo de atribuigdo
que ela autoriza, ndo é de linguagem que se trata, mas de sinais como os outros." (1966: 167), entendemos que
pela expressdao "matéria sinalética" é justamente essa concepcdo classica de linguagem que pretende ser
rejeitada, propondo-se antes um sistema puro de indicagdes, informatico, como os sinais de transito.

"'No pequeno glossario constante ao final de “Cinema: a imagem-movimento” (266), consta Opsigno e
sonsigno: imagem Otica e sonora que rompe os vinculos sensdério-motores, extravasa as relacdes e ndo se deixa
mais exprimir em termos de movimentos, mas se abre diretamente sobre o tempo.

'* Opacidade, opondo-se & transparéncia, refere-se a um conceito de Ismail Xavier (1984) sobre maneiras ou
tendéncias de composi¢do da linguagem cinematografica, que ou tornam visiveis os proprios meios ou que
procuram estratégias para o neutralizar e tentar mascarar seu artificialismo caracteristico.
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motoras que supdem a independéncia do objeto e um espago também sensorio-motor'”,
determinado pelas funcdes dindmicas entre os objetos, pela necessidade da acdo; uma
narragdo que consistiria no desenvolvimento dos esquemas sensoério-motor segundo os quais
personagens reagem a situacdes S-A-S’ ou agem com o fim de desvendar situagdes A-S-A’'%;
um tempo que € cronologico e objeto de uma reproducgdo indireta; uma narrativa monologica -
o acontecimento ¢ a realizagdo do sentido de identidade (eu = eu), o que supde memoria e
narracdo implicadas no presente da realizagdo da acdo, numa conduta inconsciente e
paradoxal, que exige um acontecimento preexistente (virtualizado) ao narrar, mas necessaria
para dar sentido de completude & histéria (sintese), para unir presente, passado e futuro. E
veridica porque "coloca aquilo que cria como tendo sido, em certo momento, presente."
(PARENTE, 2000: 40) e aspira a essa verdade.

O cristalino compreenderia um atual desvinculado de seus encadeamentos
motores, ou o real de suas conexdes locais, e o virtual, por sua parte, se exalaria de suas
atualizagOes, comecaria a valer por si proprio, os dois modos de existéncia reunindo-se agora
num circuito em que o real e o imagindrio, o atual e o virtual correm um atrds do outro,
trocam de papel e se tornam indiscerniveis - "E como se o real e o imaginario corressem um
atras do outro, se refletissem um no outro, em torno de um ponto de indiscernibilidade."
(DELEUZE, 1995 [1985]: 16). Se os processos que geram o desenvolvimento sensério-motor
seriam as condigdes que explicariam porque as imagens-movimento compdem a narrativa
veridica, os processos de temporalizagdo esclareceriam porque as imagens-tempo comporiam

a narrativa ndo-veridica.

Segundo Deleuze as imagens-tempo nao se diferem em relagdo a integragao,
diferenciacgdo e especificacdo das imagens (...) mas pela qualidade intrinseca
do que se torna na imagem (seriagdo) e pela coexisténcia (ordenagdo). A
série (a qualidade) e a ordem (a coexisténcia) do tempo rompem com o
tempo cronolégico e linear e fundam outros modos de narracdo e de
narrativa no cinema (...) ha uma multiplicidade irredutivel que afeta o
cinema. (PARENTE, 2000: 47).

Numa imagem cristalina, o visual € o sonoro apontam para si (para os aspectos

descritivos da imagem), assim o objeto descrito ¢ ndo apenas dependente da sua descrigao,

'3 Sobre esses conceitos de espago, desenvolvimento e esquema sensorio-motor, remetemos a explicagdo de
Deleuze (S.D. [1983]: 9-21), com base nas teses de Bergson sobre o movimento, as quais nos referimos no
capitulo 4. Dizem respeito aos processos imagéticos que geram o cinema classico.

°S-A-S° (situacdo-acdo-situagdo restabelecida ou restaurada) e A-S-A’ (acdo-situagdo-agdo reinterpreta-da), a
que retornaremos no capitulo 4.
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mas constitui a narrativa; o proprio ato de narrar s6 tem sentido com relacao a essa perpétua
descricdo que se refaz e se desmente (na incompatibilidade das diferengas simultaneas),
deixando as ag¢des, os acontecimentos (o desenvolvimento sensdério-motor) esvaziados e
irrelevantes. E nessa veiculacdo de valor narrativo que os aspectos plasticos visuais ou
sonoros adquirem significacdo e que seus materiais, procedimentos e processos de criacao
poderdo ter interesse.

A descricdo no regime cristalino, portanto, constitui o objeto, remete a
circunstancias puramente Oticas e sonoras (opsignos e sonsignos) desligadas do
prolongamento motor € a um espaco ndo localizdvel, ndo determinado por nenhuma
necessidade que ndo seja a pura descricdao; a narracdo afirma a simultaneidade de presentes
incompossiveis'’, ou a coexisténcia de passados ndo necessariamente verdadeiros (diferencas
inexplicaveis no presente, alternativas indecidiveis no passado)'®, nos quais personagens nio
reagem a situagdes (ou ndo as transformam) e ndo tem condi¢des de aspirar ao verdadeiro,
este ndo ¢ passivel de ser evocado quando se multiplicam as realidades; o tempo € cronico,
presenca direta a qual os movimentos se subordinam; a narrativa ¢ dialdgica - o
acontecimento ndo preexiste a narragao, ele se torna nela, implica um ato de presentificagdo,
encontro da narrativa com o ato de narrar, que produz diversidade (eu = outro) e
simultaneidade, afeta historias, personagens, narradores e o sentido de verossimilhanca que
era subjacente a narrativa monologica.

Com essa metafora do cristalino e do organico, aqui contrapostos por Deleuze,
que nds encontramos igualmente em outros contextos - em Wolfflin, a respeito da arquitetura;
em compositores, a respeito de seus processos de criagdo -, € a qual retomaremos quando for
oportuno, acreditamos que deve parecer cada vez mais claro o interesse de, numa tentativa de
alcancar uma temporalizagdo das imagens, um regime cronico, por meio do nosso projeto,
aportarmo-nos nas pesquisas de Schaeffer, tanto quanto com respeito as artes-relé, e aos
procedimentos de composi¢ao, mas, igualmente, em fungdo dessa busca por uma deposigao,
por uma suspensao, nesses tipos de imagem, das ligagdes sensoOrio-motoras com o que as

cercam, do seu automatismo, logo, nesse caso, da sua funcionalidade estrutural, ao conceito

' A nogdo de incompossibilidade surgiu de uma solugio oferecida por Leibniz para o problema da verdade
relacionada com a forma do tempo. Segundo essa nog@o, um fato pode ser verdadeiro num mundo e falso no
outro. Ambos seriam mundos possiveis, porém ndo compossiveis. (DELEUZE, 2005 [1985]: 160). Mais
informagodes em http://plato.stanford.edu/entries/leibniz-modal/ consultada em 08/10/2012.

'8 A coexisténcia, que voltarei a abordar, estd relacionada as contradi¢des implicadas na apreensio das
sequéncias em simultaneidade pelo processo de ordenacdo na montagem e na veiculacdo de contetidos
imagéticos visuais e sonoros em disjungao.
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de objeto sonoro, que discutimos no capitulo 5.

Antecipamos deste, simplesmente, que o esfor¢o para isolar um elementar do
som, ¢ o estudo de suas propriedades intrinsecas - fora de seu contexto e independente de
qualquer significado ou sentido a que estivesse arbitrariamente ligado, seria, acreditamos, de
uma relevancia apreciavel na composi¢do das obras que lhe reconstituem um contexto e lhe
reinventam um sentido.

Ao organizar as ideias de um filme num roteiro ou numa montagem, o realizador
deve ter em mente que o sentido subjacente ao todo do filme em que trabalha se exprime no
movimento e no tempo através dos quais as partes em particular se relacionam, sejam elas
sonoras ou visuais. Dessa forma, o interesse da presente proposta estaria em o mostrar € em
oferecer uma abertura a concepcao de narratividade, das formas de elaboragcdo das matérias,
das metodologias de producdo de um filme e, conseqiientemente, das visdes de mundo
subjacentes a essas formas de fazer e suas implicagdes éticas.

Acrescentamos que, além dos aqui somente vislumbrados, outras defini¢des,
algumas das quais tentaremos ao menos ja indicar na proxima se¢do, auxiliam-nos nessa
experiéncia e um corpo de exemplos, abrangendo filmes, pegas radiofonicas e eletroactsticas,
vém tanto ilustrar a discussdo tedrica quanto nos ensinar acerca de suas técnicas de
construgdo, a respeito das quais, ou seja, sobre a pergunta “o que seria a técnica?”’, uma

resposta de Igor Stravinsky novamente nos socorre.

O homem por inteiro. Aprendemos como usa-la, mas ndo a adquirimos no
berco, ou antes, talvez eu deva dizer que nos nascemos com a capacidade de
adquiri-la. Hoje ela passou a significar o oposto de “coragdo”, embora,
naturalmente, “coragdo” também seja técnica. Uma simples mancha no papel
feita por meu amigo Eugéne Berman, eu reconhecgo instantaneamente como
sendo um Berman. O que eu reconheci? um estilo ou uma técnica? Stendhal
(em Passeios Romanos) acreditava que estilo ¢ “a maneira que cada um tem
de dizer a mesma coisa”. Mas, obviamente, ninguém diz a mesma coisa
porque o modo de dizer também ¢ aquilo que se diz. Uma técnica ou um
estilo para se dizer algo de original ndo existe a priori, eles sdo criados pelo
propria forma original de dizer. Dizemos algumas vezes de um compositor
que lhe falta técnica; de Schumann, por exemplo, que ndo tinha suficiente
técnica orquestral. Mas ndo acredito que mais técnica chegasse a modificar o
compositor. A “idéia” n3o é uma coisa ¢ a “técnica” outra, isto €, a
habilidade de transmitir, de “expresar” ou desenvolver pensamentos. Nao
podemos falar da “técnica de Bach” (eu nunca digo isto), muito embora, em
todos os sentidos, ele a tenha em grau mais elevado que qualquer outro; esse
nosso significado extrinseco torna-se ridiculo quando tentamos imaginar a
separa¢do da substancia musical de Bach da sua realizagdo. A técnica ndo é
uma ciéncia que se possa ensinar, nem ¢ aprendizagem, nem erudi¢do, nem
sequer o conhecimento de como fazer alguma coisa. E criacdo, e, como tal, &
constantemente nova. Existem outros empregos legitimos da palavra,
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reconheco. Os pintores tém técnicas para a aquarela ou para o guache, por
exemplo, e ha ainda acepgdes tecnoldgicas: temos técnicas para construir
pontes, ¢ até “técnicas de civilizacdo”. Nesse sentido podemos falar em
técnicas de composicdo - a escrita de uma fuga académica. Mas para mim o
compositor original ainda é a sua propria e Unica técnica. Se ouco falar no
“dominio técnico” de um compositor, fico sempre interessado no proprio
compositor (embora os criticos gostem de usar a expressdo para dar a
entender: “Mas ele ndo tem aquilo que realmente importa”). Dominio
técnico deve ser de alguma coisa, deve ser alguma coisa. E ja que podemos
reconhecer habilidade técnica quando nada mais nos € dado reconhecer, ela é
a Unica manifestagdo de “talento” que conheco; talento e técnica, até certo
ponto sdo a mesma coisa. Atualmente todas as artes, mas especialmente
musica, estdo empenhadas em “exames de técnica”. Ao meu ver tal exame
precisa ser feito dentro da propria natureza da arte - um exame que ¢ a um
tempo perpétuo e novo cada vez - ou ndo representa coisa nenhuma.
(STRAVINSKI, 2004 [1959]: 19, 20)."

" Data original extraida de STRAVINSKY, Igor and CRAFT, Robert. Conversations with Igor Stravinsky.
London: Faber and Faber: 1959.
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2 METODOLOGIA

Le point central de l'oeuvre est l'oeuvre comme origine, celui
que I'on ne peut atteindre, le seul pourtant qu'il vaille la peine
d'atteindre.

Maurice Blanchot®

Na sua introdugdo ao “Ensaio sobre o radio e o cinema”, Pierre Schaeffer se
coloca questdes em topicos, acerca do problema colocado pela tecnologia das artes-relé, e as
comenta num tom retdrico e preliminar, preparatorio, levantando passos acerca do estudo que
sera empreendido. Como o instrumento da artes-relé afeta os sentidos, as relagdes de tempo,
espaco e intensidade ou as trés grandezas de energia, pressa e dimensao; como interferem nas
relagdes sociais, na vida privada; como o estudo de suas formas constitui um campo de
trabalhos pioneiro e fundamental para o homem, cujos sentidos, relagdes corporais com o
espago, o tempo e a forma como atua nele foram completamente transformados.

Os seus escritos como um todo se encontraram numa posicdo no minimo
negligénciada, a qual se refere Carlos Palombini (2010: 107), com relagdo tanto ao grupo de
Pierre Boulez, ao Ircam, a Elektronische Musik, quanto ao Groupe de Recherches Musicales
(G.R.M), (do qual Schaeffer distanciou-se gradualmente apos té-lo fundado em 1958), ligado,
na origem da organizagdo, entio como Centre d'Etudes Radiophoniques - C.E.R. e Groupe de
Recherches de Musique Concréte - G.R.M.C., exclusivamente a musique concrete -
vanguardas institucionalizadas, cuja oposi¢do evidencia-se na critica severa de Boulez as

pesquisas da musica concreta:

A musica concreta beneficiou-se, desde seus primoéridos, de uma curiosidade
as vezes justificada. O interesse puramente técnico que ela entdo despertava,
foi pouco a pouco desaparecendo, devido a causas bem precisas, e pode-se
assegurar que atualmente seu papel ndo tem mais importancia ¢ que as obras
por elas suscitadas nao ficardo na memoria. Nada de mais legitimo que a
necessidade que se experimentou de um universo sonoro “artificial” (em
comparacdo ao universo sonoro instrumental “natural”): ndo € por té-lo
procurado que se pode censurar a musica concreta.

Os meios eletroacusticos a nossa disposi¢ao pelas técnicas atuais devem se
integrar a um vocabulario musical generalizado. No entanto, a palavra
concreta revela o grau de desvio e 0 modo grosseiro com que o problema foi

20 Extraido de L'Espace Littéraire, p. 49.
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encarado; a palavra visa definir uma manipulacdo material do sonoro; e este
sonoro ndo responde a nenhuma defini¢do, ndo sofre nenhuma restricdo. Nao
se levou em conta a questdo do material, muito embora seja ela primordial
nesta aventura; foi substituido por uma espécie de parada poética que dava
continuidade a pratica surrealista da colagem - pintura ou palavras. Além
desta poética desprovida de escolha ter envelhecido, a auséncia de dirigismo
na determinagdo da matéria sonora conduz fatalmente a uma anarquia que é
prejudicial a composigdo, por mais amavel que seja. Para que o material
musical se preste a composicdo, ele deve ser suficientemente maleavel,
suscetivel de transformagdes, capaz de gerar e suportar uma dialética.

Ao recusar, ou, mais exatamente, ao ignorar esse passo primordial, nossos
“musicos concretos” se impuseram a condenacdo de ndo existir.
Acrescentamos a isto a queixa de que, tecnicamente falando, e apenas do
ponto de vista da qualidade, produzem sons execraveis. Essa falta de
pensamento diretor provocou uma caréncia total na exploracdo que teria sido
necessaria levar a cabo com grande rigor no seio do novo dominio
eletroacustico. Aparelhos em constante desordem, uma agradavel
displiscéncia, fizeram do estudio de musica concreta um mercado de pulgas
de sons em que o bricabraque, infelizmente, ndo guarda nenhum tesouro
escondido. Em vez de levar a bom termo uma classificacdo acustica,
limitaram-se a fazer uma amostragem de vitrinas dotadas de designagdes
fantasiosas do género “som espesso”, “som e6lio” ¢ outras tolices de humor
duvidoso. Desses mostruarios, poderiamos, com tempo disponivel, fazer um
pequeno museu Dupuytren* da inanidade. Quanto as “obras”, elas contam
apenas com estas aspas para pretender chegar a posteridade; destituidas até o
amago de qualquer intengdo de composicdo, elas se limitam a montagens
pouco engenhosas ou pouco variadas, baseadas sempre sobre os mesmos
efeitos, entre os quais a locomotiva e a eletricidade como vedetes: nada,
absolutamente nada, revelam de um método pouco coerente. Trabalho de
diletantes espantados, a musica concreta nao pode, mesmo no terreno do
gadget, concorrer com os fabricantes de “efeitos sonoros” que trabalham
para a industria cinematografica. Nao sendo ela interessante nem do ponto
de vista sonoro nem do da composi¢do, resta indagar quais sdo seus fins ou
sua utilidade. Passado o primeiro momento de curiosidade, sua estrela
empalideceu muito. Felizmente os compositores que se dedicaram aos
problemas da musica eletronica tinham outra envergadura, e se este dominio
se tornar um dia importante serd gragas aos esforcos dos estudios de Colonia
e de Mildo, e ndo pela magia irriséria e fora de moda de amadores tdo dignos
de pena quanto mediocres que operam sob a bandeira da musica concreta.

* Museu de anatomia de Paris (N. dos T.).
(BOULEZ, 1995 [1966]: 261, 262).

Segundo Palombini, estes escritos, inicialmente desvalorizados, poderiam ter sido
estimulados a ser retomados a partir da segunda metade da década de 80 com a publicagdo de
"Contemplating Music", de Joseph Kerman e pelos modos de pensar interdisciplinares pds-
estruturalistas (2010: 107), mas o que acabou por ocorrer foi uma abertura a formas menos
evidentes de desconsideragdo, tendo o conjunto do trabalhos de Schaeffer permanecido, em
geral, impermedvel ao estudo critico.

Nesse sentido, ndo devem, contudo, ser subestimados alguns esforcos, entre os
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quais consistem estes a que remetemos ao longo da dissertacdo: "Pierre Schaeffer: L'oeuvre
musicale"”, reunido por Francois Bayle, "La Revue Musicale", organizada por Sophie Brunet,
que contém uma compilagdo de artigos apresentando o itinerario do autor (PALOMBINI,
2010: 108), e esta recente tradugdo comentada, a que nos temos referido, do “Ensaio sobre o
radio e o cinema”, que ¢ descrito entdo como os escritos preliminares ou premonitorios mais
consistentes, realizados entre 1939 e 1941, que antecederam o "Traité des objets musicaux" -
publicado somente em 1966 e que responde um pouco as criticas de Boulez.

Em aparéncia, esses textos tratam de problemas da musica. Em realidade, o
ensinamento que nds podemos tirar deles ndo ¢, talvez, estranho as necessidades da pratica
musical e, em geral, de toda pratica, mas a musica nao seria sendo a base de uma pesquisa
mais generalizada. E, possivelmente, por essa razio que o estudo critico de Palombini destaca
a escrita e a linguagem de uma maneira ampla como estruturadores dos pensamentos de
Schaeffer, aparentemente em funcdo do que essas suas caracteristicas pessoais deveriam ter
em seu trabalho, e ndo cessa também de apresentar episodios da vida do autor, com destaque
para seu perfil de escritor, de funcionario ligado as instituicdes governamentais do radio e do
estudio, e de técnico dotado de conhecimentos musicais para a reflexdo tanto quanto para a
criagao.

Cada trecho do "Ensaio" foi distribuido em preocupagdes: justificacdo de seu
estudo; defini¢des; colocacdo de uma problematica; evocacdo de uma metafora a favor do
instrumento; e assim por diante.

Com respeito a colocacdo de uma problematica, Schaeffer chega ao "axioma
fundamental da identidade das bandas som e imagem” (§4.1 - 4.5), o radio e o cinema, na
busca de uma abordagem comum as artes mecanicas, € parece ironizar todo comentario
estético que ndao se comprometa com as premissas do fendmeno radiofonico ou
cinematografico:

- A ideia do duplo papel do instrumento mecanico: transmissao e expressao.

- A ideia das trés fases da evolugdo do instrumento: nas quais ele deformaria o
objeto, transmitiria o objeto e finalmente o informaria.

Palombini aponta uma relagcdo muito oportuna, encontrada na propria genealogia
das reflexoes, entre essa nogdo de instrumento mecanico, sob a qual se subsumem as bandas
de som e imagem, ¢ a de reproducdo mecanizada de Walter Benjamin, cujas duas
manifestagdes seriam a reprodutibilidade das obras de arte e a arte cinematografica.

Sobre esta relagdo, descoberta por meio de anotagdes nas quais Schaeffer cita

Benjamin e por meio de uma citagdo indireta das suas ideias (no artigo de André Malraux,
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"Esquisse d'une psychologie du cinema"), incidiriam outras ainda, como a argumentacdo do
primeiro sobre a conquista do tempo, do espaco e da energia pelo cinema e o rddio e sobre a
sua impossibilidade de "restituir o original com todas suas qualidades", o que se aproxima da
no¢ao de aura do segundo.

Com respeito a evocagdo de uma metafora, Schaeffer estabelece uma série de
analogias na tentativa de caracterizar as artes-relé em contraposicdo as artes diretas:

- O paralelo entre a tipografia e o radio, que constituiria para Palombini o cerne do
"Ensaio", provavelmente extraido da apresentacdo de Paul Valéry da escrita como um relé
(2010: 112).

- A correspondéncia do duplo papel do instrumento as nogdes platonicas de
mimético e fantastico, associadas as fungdes de significacdo e sugestdo da linguagem (de
acordo com Frédéric Paulhan, em "La double fonction du Langage”, de 1929).

“A ideia do emprego duplo das artes da linguagem parece ter sido sugerida por
Malraux” (PALOMBINI, 2010: 113), que as chamando reversiveis, argumenta que a pintura,
por exemplo, ndo seria utilizada como as palavras seriam reutilizadas, as mesmas servindo a
arte ou a expressao das ideias. Essa observagdo, que € sugerida em um fragmento do diério de
Schaeffer da época (2010 [1941-1945]: 179), retoma a comparagdo com a tipografia, por um
lado, e, por outro, leva-o a langar mao de outra metafora:

- as de traducdo em lingua estrangeira (theme) e versao vernacula (version), que

traz a sustentagdo ao elo entre linguagem e coisagem.

(...) Ele [0 homem] é como alguém que descobre o dicionario de uma
lingua nova e este ndo ¢ um diciondrio de verdade, pois hd lacunas numa
coluna ou noutra, e essas lacunas n3o se correspondem. Diz-se bem no
cinema: “Pedro bate em Paulo”; mas tenta dizer: “Pedro nido bate em Paulo”.
Quer-se fazer compreender, no radio, que uma moeda de oitenta réis caiu no
chdo: ouve-se facilmente sua queda. Como ouvi-la ser apanhada? Bem se vé
que nosso diciondrio tem lacunas, que tradu¢des em lingua estrangeira e
versdes vernaculas nem sempre sdo possiveis, pois claramente, a reciproca ¢
verdadeira. Um fogo, que pode haver de mais natural? Experiéncia a qual
nos referimos constantemente, “consumido de preocupagdes ¢ de amor” etc.,
a imagem parece esgotada; o fogo ja deu o que tinha que dar. Mas se a
pelicula gira ao contrario, eis a madeira que se reconstitui a partir da chama.
Tornar reversiveis multiplos fendomenos que a natureza nos obriga
naturalmente a perceber apenas no sentido do tempo: essas imagens
imediatamente se pdem a falar ¢ sua linguagem ¢é nova e surpreendente.
(SCHAEFFER, 2010 [1941]: 71).

Desse modo, ele dispde linguagem, escrita, traducdo (da lingua maternal) em

lingua estrangeira, mimético, transmissao, significagdo, de um lado e coisagem, artes-rel¢,
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versao vernacula (tradugdo da lingua estrangeira na maternal), o fantdstico, a expressao, a
sugestdo, de outro; a linguagem abstrata buscando o concreto, a coisagem, concreta, buscando
o abstrato. Quanto a essa nocao de concreto, consideramos relevante o fato de Schaeffer
precisa-la numa nota onde traz uma citacao de Vitor Poucel (*), e a restringir, afirmando que
0 uso que ele proprio faz dessa palavra diz respeito aos sentidos e ndo ao sentido (2010: 155

[1941-1942]).

(*) “*Concreto’ (de concresco; que cresceu junto), diz-se do ser entendido
como um todo, compreendendo tudo o que entra em sua formacdo e por
consequéncia existe. Desse modo, uma concre¢do rochosa ¢ formada de
elementos minerais diversos, mas unidos; dai um tipo de existéncia: a
existéncia material. Mas um homem vivo, matéria e espirito, ¢ mais concreto
ainda; um fendmeno qualquer, material ou ndo, unido a suas condi¢des ou
sua causa ¢ concreto. Um espirito por si s6 ndo pode deixar de existir sendo
concretamente. O abstrato (de abs-traho), aquilo que é retirado do todo, €
por isso mesmo colocado do lado de fora de suas condi¢des divinas. Ele
pertence a ordem da suposi¢do humana.” (POUCEL apud SHAEFFER, 2010
[1940]: 155).

Uma introdugdo a orientacdo fenomenologica de Pierre Schaeffer, ligadas nesse
momento (1941-1942) a estética de Etienne Souriau e Paul Claudel e ndo 4 Edmund Husserl,
com que entrard em contato somente a partir de 1960, complementam suas preocupagdes
tedricas e suas tentativas de sistematizar pensamentos sobre as tecnologias de reprodugao.

Um ponto interessante sobre a descricdo dos materiais utilizados para a producao
da edicao publicada, porque langa uma luz sobre a tengcdo de um estudo cinematografico pelo
autor, ¢ o conteudo do dossies 961-A, em cujas cinco camisas do primeiro caderno, "Estética
do cinema", encontram-se esbo¢os de projetos de pesquisa relacionados a cinema e artigos
selecionados, a saber, o0 ja citado de André Malraux e “Le son au cinema" de Maurice Jaubert.
Mais tarde, em 1946, Schaeffer publicaria em trés fasciculos, de outubro a dezembro, da
revista "Revue" um artigo intitulado "L élément non visual au cinema", no qual aborda o tema
das combinagdes entre o sonoro ¢ o visual.

Resgatamos esses escritos sobre o radio e o cinema afim de verificar em que
pontos as analises do instrumento ali elaboradas encontram nossa tentativa de utilizar suas
propriedades e restricdes nos procedimentos de criagdo do substituto sonico do roteiro — um

“roteiro relé” - para produzir uma imagem-tempo.

(...) Efetivamente, roteiros de filmes e projetos de emissdes, temos aos
montes. Contudo, dentre todas essas montagens de roteiros e de projetos de
emissdes, quais terdo a sorte de ser realizadas? Nao € s6 por causa da
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abundancia, mas também porque, em sua maioria, ao contrario do que pensa
seu autor, o filme ou o disco se recusardo terminantemente a trancreveé-las.
Quando se chega a decupagem, as mais belas ideias se mostram
irrealizaveis, ¢ um detalhe insignificante, ao contrario, assume importancia
inusitada. Retomamos a reportagem radiofonica: o encontro com o disco, de
volta ao estadio, mostra uma desigualdade desconcertante na matéria
gravada. O que parecera vivo e cheio de interesse estd na realidade
desbotado ¢ inaudivel, ao passo que certo sotaque de uma voz, certo ruido
gravado sem que sequer nos tivéssemos dado conta, adquire subito relevo.
Sdo as palavras congeladas, mas Rabelais ndo havia dito se as
reencontrariamos tais quais, se essa conservagao nao as teria afetado. Eis o
combate essencial que se trava no interior mesmo da obra cinematografica
ou radiofénica. A pelicula, o filme te trairam, dizes, mas que ingenuidade ter
acreditado que fossem teus amigos! Eles ndo estdo contigo, mas contra ti,
eles ndo estdo do lado do homem, mas do lado do mundo. (SCHAEFFER,
2010 [1941]: 70).

E distribuimos o programa desse nosso projeto nas seguintes etapas: panorama
das questoes trazidas pela tecnologia de reproducao do som e imagem; descri¢cao da producao
de imagens/narrativas no cinema por Deleuze; démarche musical de Pierre Schaeffer e suas
defini¢des; discussao filosodfica; estudos de casos e exame de obras audiovisuais (distribuidos
também ao longo da exposicao conceitual); diario de um percurso experimental na iniciativa
que nos propomos, inspirado no “Introduction a la musique concrete”.

Trabalhamos com uma amostragem de textos que serdo citados a medida em que
vierem em relevo e para os quais fornecemos uma tradug¢ao nossa quando estiverem em lingua
estrangeira, apresentando o original sob forma de nota (para citacdes em notas, entre
colchetes)®'. Escolhemos manter os titulos na lingua original que consultamos, trazendo,
quando o considerarmos necessario, a versao em portugués entre colchetes. O mesmo faremos
com relagdo as datas originais das referéncias, sempre que possivel, a fim de as localizar
temporalmente.

Para contextualizagdo inicial do aparecimento dos dispositivos de gravacdo e
reproducdo de som e imagem, fomos orientados, entre varios outros textos, sobretudo por
“The Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction”, de Johnatan Sterne, “A obra de
arte na era da reprodutibilidade técnica”, extraido das “Obras Escolhidas 1”7, de Walter
Benjamin, e o ja citado “Ensaio sobre o raddio e o cinema: estética e técnica das artes-rel¢”, de
Pierre Schaeffer.

Na descri¢ao da producdo de imagens/narrativas, principalmente por "Cinema I: A

21 ~ .

No caso dos textos de Schaeffer, apresentaremos uma tradugdo quando trabalharmos com o texto original da
"Revue Musicale” ¢ a versdo em portugués quando trabalharmos com a publicagdo mais recente, mais fiel aos
manuscritos, traduzida por Palombini.
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Imagem-movimento, "Cinema 2: A Imagem-tempo", de Gilles Deleuze, ¢ "Matéria e
memoria", de Henri Bergson.

Acompanhando o percurso e abordagem de Schaeffer, fazemos uma leitura
dirigida dos artigos de "La Revue Musicale", reunidos por Sophie Brunet, “De La Musique
Concrete a la Musique Méme”, com destaque para “Le langage de choses” [“A linguagem das
coisas”], de 1941, “Introduction a la musique concrete” [“Introducdo a musica concreta”],
artigos contendo relatos entre 1941 e 1950, e “Le pouvoir du micro et e temps retrouve” [“O
poder do microfone e o tempo redescoberto”], de 1946, por meio dos quais somos
introduzidos a natureza dos métodos utilizados na coleta de materiais, na sua manipulagdo e
reelaboragdo, e dos problemas colocados pelos tipos de resultados obtidos, especialmente
quanto ao conflito de carater das obras obtidas, entre o dramdtico e o musical.

Continuamos com alguns temas escolhidos do "Traité des objets musicaux"
[Tratado dos objetos musicais] € com o seu “Solfejo dos objetos sonoros”, cuja versao que
utilizamos € uma revisdo de 2007 do Groupe de Recherches Musicales de uma publicagdao
portuguesa de 1998, traduzida por Antoénio de Sousa Dias; que nos encaminham a fase
posterior das suas pesquisas, quando ele precisa os conceitos de objeto sonoro e escuta
reduzida a partir a fenomenologia de Husserl, uma concep¢ao que procuramos correlacionar a
interpretagdo da percep¢do e do conhecimento por Deleuze, segundo uma filosofia orientada
em Bergson.

As nogdes que adotamos de Deleuze expressam varias referéncias mais ou menos
diretas - o que ele argumenta sobre a descri¢do, que adotou da teoria exposta no livro de
Robbe-Grillet ("Pour un nouveau roman", 'Temps et descrition'), a semidtica de Peirce, a
filosofia de Bergson, ja acima citada, e assim por diante; no entanto, ndo seria possivel, por
uma reduc¢do ou coeréncia metodologica, sempre apresentar essas bases - € discutir em que se
difeririam, e como se dispde delas. Quanto a Schaeffer, pode-se dizer o mesmo; uma vez,
contudo, que seus trabalhos sdo também praticos (e institucionais), vem sendo deixados de
lado, e nao sdo muito conhecidos entre os meios e teorias do cinema, julgamos razoavel
considera-lo brevemente num contexto histdrico.

O intento das etapas precedentes ¢ familiarizarmo-nos tanto com o0s
procedimentos da musica chamada concreta, ou, talvez, de uma inven¢ao musicista, quanto
com a sua esséncia, que ¢ a de se fundamentar antes de tudo em sons significativos (signos de
si mesmos, que nao sao referentes de uma idealizacdo a priori escrita numa partitura); e de se
orientar, para se construir, antes pelos materiais (quaisquer que sejam suas origens), em suas

carateristicas proprias, e, principalmente, pelas suas manipulagdes, de determinada natureza
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(filtragem e mudanga de fase; alteragdo da velocidade de rotagdo; cortar, tocar de tras para
diante, alterar o perfil dindmico - volume), do que num processo indireto e abstrato.

Examinando os ensaios radiofonicos de Schaeffer e as primeiras pesquisas da
musica de sons fixados (no Groupe de Recherches de Musique Concréte, mais tarde
transformado em Groupe de Recherches Musicales - G.R.M.), envolvendo o trabalho do
proprio, de Pierre Henry, Michel Philippot, Philippe Arthuys, Ivo Malec, Bernard Parmegiani,
entre varios outros; ouvindo obras como "Etude aux chemins de fer" [Estudo dos caminhos de
ferro], "Variations pour une porte et un soupir” [Variagdes para uma porta € um suspiro],
entre outras pecas musicais e radiofonicas, que se apropriam de seu principio, € que
procuramos citar na medida em que tivermos oportunidade, o proposito ¢ apreendermos o
significado dessa musica - ou desse tipo de construcao sonora - em um sentido mais amplo,
concebendo-a como uma certa variedade de linguagem, com a qual esbogamos, nés também,
uma série de tentativas e elaboramos um roteiro relé: uma peca sonora, produzida através de
gravagoes e edicdes, com o fim de constituir um guia para uma animacao.

Oferecemos dessas tentativas um pequeno relato a maneira daqueles, ficcionais e
quase literarios, de Schaeffer, avaliando suas possibilidades como procedimento, e as
inserindo em uma discussdao mais ampla sobre enquadramento sonoro, que introduzimos por
meio da semidtica de Deleuze, de “Le silences de la voix”, um artigo de Pascal Bonitzer, no
qual este realiza uma andlise da influéncia da voz e do comentario, € por exemplos de filmes,
como "Kaltzelmacher"”, de 1967, de Rainer Werner Fassbinder, "Coeur de Secours"”, de Piotr
Kamler, "Weekend", de 1930, de Walter Ruttmann, entre outros textos e obras.

Considerando o que seria trazido por Schaeffer naquele momento, de 1948-1950,
quando produziu os "Cing études des bruits”, como um problema para uma poética do
concreto, avaliamos as discussdes sobre o conflito de carater das pecas compostas com sons
gravados para o potencial de contribuicao imagético/narrativo do sonoro na producao de
narrativas audiovisuais e para essas nogoes de real (mimético) e ficcional, farsa, simulacro
(fantéstico), uma questao que desponta como consequéncia da especificidade das formas de
saber constituidas pelas (e a partir das) artes-relé.

O Panopticon seria um conceito de Benthan apropriado por Foucalt: um modelo
arquitetonico para uma ‘“‘sociedade da ortopedia generalizada”, "uma espécie de instituigcao
que deve valer para escolas, hospitais, prisoes, casas de correcdo, hospicios, fabricas, etc.” e
que permitiria "um tipo de poder do espirito sobre o espirito®“. Ele seria "(...) a utopia de uma
sociedade e de um tipo de poder que ¢, no fundo, a sociedade que atualmente conhecemos.”

(FOUCAULT, 1996 [1973] : 87).
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O autor que apropriou este conceito apresenta-nos, em “A verdade e as formas
juridicas”, o modo como a evolugdo das praticas juridicas - enquanto estratégias politico-
sociais historicas de controle moral, religioso ou econdmico, acabou por elaborar formas
culturais, que foram absorvidas ou se manifestaram no corpo do conhecimento como
“paradigma” ou “modelo epistemologico”. Estas seriam a da prova, do inquérito e do exame,

que se constituiram inicialmente como uma conquista da democracia grega.

Primeiramente, a elaboragdo do que se poderia chamar formas racionais da
prova e da demonstragdo: como produzir a verdade, em que condi¢des, que
formas observar, que regras aplicar. S3o elas, a Filosofia, os sistemas
racionais, os sistemas cientificos. Em segundo lugar ¢ mantendo uma relacao
com as formas anteriores, desenvolve-se uma arte de persuadir, de convencer
as pessoas da verdade do que se diz, de obter a vitoria para a verdade ou,
ainda, pela verdade. Tem-se aqui o problema da retorica grega. Em terceiro
lugar ha o desenvolvimento de um novo tipo de conhecimento:
conhecimento por testemunho, por lembranga, por inquérito. Saber de
inquérito que os historiadores, como Herddoto, pouco antes de Soéfocles, os
naturalistas, os botanicos, os gedgrafos, os viajantes gregos vao desenvolver
e Aristoteles vai totalizar e tornar enciclopédico. (FOUCAULT, 1996
[1973]: 54-55).

Em suas manifestagdes particulares, no entanto, longe de servirem essencialmente
a uma busca da verdade, consistiram em formas de saber herdadas como consequéncia de um
conflito de for¢as e de processos de determinacdo politica e econdmica, formas de saber-
poder. Simplificadamente, a prova seria, em geral, uma disputa caracterizada por uma

representacado ritualizada ou regulamentada da guerra.

No velho direito germénico, o processo ¢ apenas a continuacao
regulamentada, ritualizada da guerra. (FOUCAULT, 1996 [1973]: 60).
[Também no direito feudal, a prova] E uma maneira de lhe dar um certo
nimero de formas derivadas e teatrais de modo que o mais forte sera
designado, por esse motivo, como o que tem razdo. (...) Ela ndo tem uma
funcdo apofantica, ndo tem a funcdo de designar, manifestar ou fazer
aparecer a verdade. (FOUCAULT, 1996 [1973]: 61).

O exame, ao nivel da producdo capitalista, relaciona-se a rede institucional de
sequestro do panoptismo (fabricas, escolas, hospitais, instituigdes psiquiatricas, prisoes, etc.)
que ¢ responsavel pelo controle e transformacao da forga, do tempo, do corpo e dos saberes
dos homens, voltados para a manutengdo desse sistema de controle e transformagao que

resulta em sobre-lucro.
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O panoptismo é um dos tragos caracteristicos da nossa sociedade. E uma
forma que se exerce sobre os individuos em forma de vigilancia individual e
continua, em forma de controle de puni¢do ¢ recompensa ¢ em forma de
correcdo, isto é, de formacgdo e transformacdo dos individuos em funcdo de
certas normas. Este triplice aspecto do panoptismo - vigilancia, controle e
corre¢do - parece ser uma dimensdo fundamental e caracteristica das
relagdes de poder que existem em nossa sociedade. (FOUCAULT, 1996
[1973]: 103).

Entre esses saberes, as ciéncias do homem - invengdo recente, como ja
argumentara esse autor em outro texto’> (FOUCAULT, 1966: 429); e o proprio som, do qual
se medem os decibéis e as frequéncias limiares para a audi¢do humana, seus limites de
conforto; o qual se estuda como objetos percebidos numa abordagem que seria ociosa caso se
o pudesse exprimir em termos abstratos, em "parametros", de acordo com Schaeffer neste
paragrafo do "Traite" (1966: 133, 134) em que pondera sobre a "hipotese sedutora" da
"construcao de uma musica pelo emprego imediato dos materiais sonoros saidos de uma
sintese fisica de elementos simples", "aplicada com entusiasmo pela escola eletronica alema
de Coldnia"*; e, embora o tratemos como um fendmeno natural, exterior as pessoas, cuja
"propria defini¢do é antropocéntrica" (STERNE, 2003: 11)**, o que ndo quer dizer psicoldgica
como se especificard adiante, novamente com Schaeffer, a propdsito da nogdo de objeto

SOnoro.

(...) O fisiologista Johannes Miiller escreveu mais de 150 anos atras que,
"sem o Orgdo de audicdo com seus componentes vitais, ndo haveria uma
coisa como o som no mundo, mas meramente vibragdes." [apud] Como
Miiller apontou, nossos outros sentidos podem perceber vibracdo. Som ¢€
uma percep¢do muito particular de vibragdes. (...) Meu ponto é que o ser
humano reside no centro de qualquer defini¢do significativa de som. (...)
Como parte de um fendmeno fisico de vibragdo mais amplo, o som ¢ um
produto dos sentidos humanos e ndo uma coisa externa. (...). (STERNE,
2003: 11. O acréscimo entre colchetes é nosso).”

220 homem constituiu-se no inicio do século XIX em correlagdo com estas historicidades, com todas estas
coisas envolvidas em si mesmas e que indicavam, através do seu desenvolvimento, mas pelas suas leis proprias,
a identidade inacessivel da sua origem. (...)

3 (...) la construction d'une musique d'un emploi immédiat des matériaux sonores, issus d'une synthése physique
d'éléments simples.

Cette séduisante hypothéses a été non seulement avancée, mais appliquée avec enthousiasme et acharnement par
I'école électronique allemand de Cologne (...). (1966: 134).

* We treat sound as a natural phenomenon exterior to people, but is very definition is anthopocentric.

2% (...) The physiologist Johannes Miiller wrote over 150 years ago that, "without the organ of hearing with its
vital endowments, there would be no such thing a as sound in the world, but merely vibrations." [apud]. As
Miiller pointed out, our other senses can also perceive vibration. Sound is very particular perception of
vibrations. (...) My point is that human beings reside at the center of any meaningful definition of sound. (...) As
part of a larger physical phenomenon of vibraton, sound is a product of the human senses and not a thing in the
world apart from humans. (...). (STERNE, 2003: 11. O acréscimo entre colchetes ¢ meu).
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As informagdes extraidas dessa conferéncia de Michel Foucault nos interessaram
aqui, inicialmente, na medida em que localizam a forma de saber por meio da qual
desenvolvemos nossa metodologia: o que realizamos, fazemo-lo como um exame, quer dizer,
analise de conceitos, estudo de casos, de teorias, de autores, etc.; a poética que tateamos, por
meio do roteiro relé, tem por objetivo uma fruicdo que provoque sua leitura, desencadeie e
possibilite multiplas tentativas de sinteses particulares, ndo lhes impondo uma verdade
anterior a estas.

Em segundo lugar, essas informagdes situam as proprias artes-relés como os
meios e formas de conhecer que mais caracterizam o funcionamento do exame em nossa
sociedade: fotografar, filmar, gravar, registrar... revelar, reproduzir. Todos esses verbos
derivados delas ou com elas relacionados apontam-nos o modo como elas vém constituir-se
como formas de saber-poder e para a relevancia e a importancia estratégica de
compreendermos as manifestacdes e os meios de expressdo dessas praticas; de
compreendermos, e de fazermos compreender, um pouco daquilo que Schaeffer caracteriza

por analogia com a arte da balistica:

O radio ¢ um pouco como uma artilharia sem artilheiros: os engenheiros
sabem fundir os tubos e os quimicos fabricar os projéteis, mas ignora-se a
balistica e a arte de utiliza-la, e os estados maiores frequentemente ignoram
0 "uso da arma". Suponhamos os aparelhos de um lado e a programagéo de
outro, resta ver o que se passa entre ambos e, através de ambos, o que se
passa entre os executantes ¢ o publico. (SCHAEFFER, 2010 [1941]: 172).

Fazermos compreender os meios audiovisuais, assim como 0s sons € a percepgoes
individuais em geral, como relés em devir; as coisas, como tao legiveis quanto as ideias, o que
nos torna, nessa sociedade panoptica programada e controlada para a produgdo e o consumo,
céticos quanto a certas nogdes de real, quanto ao consenso, como produto de massas; € que €
da atencao simultanea sobre as diferengas e singularidades que se elevam as discrepancias do
que ¢ assumido de antemao, as preconcepcdes, a diversidade sobre o que se supunha

unificado, totalizado, o que faz deste um caminho a se buscar na criagao.
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3 ADUPLA NATUREZA DA MEDIACAO TECNOLOGICA

When people say to you ‘Of course that’s so, isn’t it?” that ‘of
course’ is the most ideological moment, because that’s the
moment at which you’re least aware that you are using a
particular ideological framework, and that if you used another
framework the things that you are talking about would have a
different meaning.

Stuart Hall*

Neste capitulo procuramos estudar a propriedade imitativa da reprodutibilidade e
alguns temas da transformagdo das tecnologias de reproducdo de som e imagem desde o seu

aparecimento até a descoberta de sua originalidade artistica intrinseca.

3.1 Dupla funcéo da linguagem®’ e escritura

O aparecimento dos dispositivos de reproducdo de imagem e dos sons
acompanham um movimento histérico que, de acordo com Jonathan Sterne, envolve os
processos sociais € culturais mais amplos da passagem da classe média de uma sociedade
vitoriana para uma sociedade burguesa consumista. Essa passagem envolve ndo apenas
descobertas e invengdes tecnoldgicas, como as do radio e do cinema, para as quais Pierre
Schaeffer cunhou o termo artes-relé em relagdo as artes classicas, que seriam artes diretas,
mas toda a organizacao dessas tecnologias como meios, ou midias, de uma rede, e toda a
reorganizacdo socioespacial e sociotemporal do conhecimento, em torno dos quais se
constituiriam um conjunto de praticas e técnicas estabelecidas entre homem e maquina e um
aparato crescentemente complexo de institui¢cdes se burocratizando — as mesmas que Foucault
denomina pandpticas.

A reprodutibilidade em si ndo apresenta uma novidade, a prépria ideia de mimesis

¢ Apud STERNE, 2003: 20.

*" Trabalhamos com a ideia de dupla funcionalidade, por um lado, porque nos baseamos em Schaeffer ¢ ¢é esta a
maneira como ele trabalha no "Ensaio", com referéncia em Paulhan; por outro, por motivos de simplificacao.
Sabemos, contudo, que outros autores, como Jakobson que destaca seis fung¢des na linguagem, tratariam o
assunto diferentemente.
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tem uma historia mais antiga do que a que comega com sua reprodugdo técnica, o que Pierre
Schaeffer demonstra ao afirmar que "Platao define a mimética como a reproducao do modelo
de acordo com suas proporg¢des.”" (2010 [1941-1942]: 64) e citar uma passagem do "Sofista"
que o ilustra; o que Walter Benjamin igualmente explicita, no excerto que fornecemos abaixo
de “A obra de arte na era da sua reprodutibilidade técnica”, reiterando essa ascendéncia do
mimético; mas se a formalizagdo desse significado ja remonta aos gregos, se a reproducao de
obras de arte ¢ um processo anterior as suas possibilidades de realizagdo tecnologica mais
recentes, a pratica de imitar para copiar representacdes deve ser tdo remoto que nao se poderia
datar, talvez, tanto quanto o ato do primeiro homem que arremedou o gesto indicativo de um

outro.

Em sua esséncia, a obra de arte sempre foi reprodutivel. O que os homens
faziam sempre podia ser imitado por outros homens. Essa imitacdo era
praticada por discipulos, em seus exercicios, pelos mestres, para a difusdo
das obras, ¢ finalmente por terceiros, meramente interessados no lucro. Em
contraste, a reprodugdo técnica das obras de arte representa um processo
novo, que se vem desenvolvendo na historia intermitentemente, através de
saltos separados por longos intervalos, mas com intensidade crescente. Com
a xilogravura, o desenho tornou-se pela primeira vez reprodutivel, muito
antes que a imprensa prestasse 0 mesmo servico para a palavra escrita.
Conhecemos as gigantescas transformacgdes provocadas pela imprensa - a
reprodutibilidade técnica da escrita. Mas a imprensa representa apenas um
caso especial, embora de importancia decisiva, de um processo histdrico
mais amplo. A xilogravura, na Idade Média, seguem-se a estampa em chapa
de cobre ¢ a agua forte, assim como a litografia, no inicio do século XIX.
(...) Se o jornal ilustrado estava contido virtualmente na litografia, o cinema
falado estava contido virtualmente na fotografia. A reprodugdo técnica do
som iniciou-se no fim do século passado. Com ela, a reprodu¢do técnica
atingiu tal padrao de qualidade que ela ndo somente podia transformar a
totalidade das obras de arte tradicionais, submetendo-as a transformagoes
profundas, como conquistar pra si um lugar proprio entre os procedimentos
artisticos. (BENJAMIN, 1994 [1935-1936]: 166).

Dado seu carater, a propriedade de reproduzir, repetir, torna-se uma qualidade
instrumental da linguagem em geral — a primeira das suas duas fungdes: ser um relé, e ndo
uma expressdo, que seria a segunda dessas funcdes: ser bela ou sugerir. Por meio dessa

semelhan¢a fundamental e funcional Schaeffer compara o cinema e o radio a escrita e a

linguagem: sinal e reproducdo de um gesto.

Ela é primeiro concreta, exatamente como o cinema. Mas logo adquire poder
de abstragdo: aos caracteres descritivos e as letras-imagem sucede o alfabeto,
e esses signos mesmos assumem um estilo. Tornam-se importantes enquanto
caracteres. A escrita readquire beleza formal. Ela é ndo sé pontuada para
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comodidade de leitura, mas diagramada para o prazer do olho. E chegamos a
arte grafica moderna, aos caracteres rebuscados. A diagramacdo torna-se
uma arte. Por fim, a diagramagdo pode ser reproduzida mil vezes e,
amplamente distribuida, unir todo um pais, percorrer o mundo. E a edigio,
que esta para a escrita como a difusdo para o radio e a distribuicdo ou a
televisdo para o filme. Procurem bem. S6 mesmo as artes graficas para
prefigurar exatamente o cinema. Quanto ao radio, o estudo de sua porcao
caracteristica, a qual chamei dinema, mostrara que ele ¢ também uma escrita
sonora com sua pontuacdo, seus caracteres, sua diagramacdo.
(SCHAEFFER, 2010 [1941-1942]: 68).

A comparagdo introduzida pela ultima frase nos remete a uma abordagem
apresentada por Jonathan Sterne, em “The Audible Past”, com relagdo a diferencas entre ver e
escutar; esta se exprime como uma teologia do som, cujos estabelecimentos, expostos na

oragdo ou litania do audiovisual, seguem abaixo transcritos.

- Escuta é esférica, visdo ¢é direcional;

- Escuta imerge seu sujeito, visdo oferece uma perspectiva;

- Sons vem [sdo recebidos] para nos, mas visdo dirige-se para seu objeto;

- Escuta ¢ relativa a interiores, visdo concerne a superficies;

- Escuta envolve contato fisico com o mundo exterior, visdo requer
distancia;

- Escuta nos localiza no interior de um evento, ver nos da uma perspectiva
dele;

- Escuta tende para subjetividade, visdo tende para objetividade;

- Escuta nos traz ao mundo vivo, visdo nos move para atrofia e morte;

- Escuta € sobre afeto, visdo ¢é sobre intelecto;

- Escuta é um sentido primariamente temporal, visdo é um sentido
primariamente espacial;

- Escuta ¢ um sentido que nos imerge no mundo, visdo € um sentido que nos
remove [captura/sequestra] dele. (STERNE, 2003: 15).*®

As diferengas aqui implicadas, normalmente consideradas como fatos bioldgicos,
psicologicos e fisicos, como argumenta Sterne, aparentando serem intuitivas, auto-evidentes
ou, pelos menos, suficientemente persuasivas, subsumiriam, no entanto, prejulgamentos

religiosos que atravessariam a historia intelectual do ocidente, repercutindo a dualidade

% _ hearing is spherical, vision is directional;

- hearing immerses its subject, vision offers a perspective;

- sounds come to us, but vision travels to its object;

- hearing is concerned with interiors, vision is concerned with surfaces;

- hearing involves physical contact with the outside world, vision requires distance from it;
- hearing places us inside an event, seeing give us a perspective on the event;

- hearing tends toward subjectivity, vision tends toward objectivity;

- hearing brings us into the living world, sight moves us toward atrophy and death;

- hearing is about affect. Vision is about intellect;

- hearing is a primariy temporal sense, vision is a primarily spatial sense;

- hearing is a sense that immerses us in the world, vision is a sense that removes us from it.
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espirito/escritura do espiritualismo cristdo, segundo a qual o primeiro seria vivente e doador
de vida, conduziria a reden¢do, enquanto a segunda seria morta e inerte, conduziria a danagao,
e cujos sentidos andlogos corresponderiam aos da escuta, levando uma alma para o espirito; e
da visdo, levando uma alma para a escritura (2003: 15). E, assim, a historia, a partir de um
jogo de soma zero, constituir-se-ia entre estes, movendo-se do dominio de um para o dominio
do outro, com o declinio da contraparte, ao que este autor retruca que nao haveria, contudo,
"nenhuma base cientifica para afirmar que o uso de um sentido atrofia o outro.”*’ (2003: 16).

A economia dualista da litania, a despeito da observacao de Sterne, parece animar
o pano de fundo de querelas tdo antigas como aquela entre realismo e nominalismo sobre a
questdo dos universais® ou, no pensamento moderno, entre idealismo e materialismo (que
retomamos no capitulo 5), transcedentalismo e empirismo, incompatibilidades filos6ficas com
que se esfor¢ariam diferentemente discursos de tipo positivista, escatoldgicos, estruturalistas e
reflexdes inspiradas na fenomenologia - os quais, apesar das suas aparéncias, Foucault nao
teria reservas em envolver na mesma rede arqueoldgica desse pensamento (1966: 418).

Nesse sentido, as asser¢oes de que visdo sugere distancia e desengajamento
(contemplacdo) e a dimensdo sonora seria mais proxima da divindade (sugere presenca e
acdo), e de que a idade moderna seria marcada por uma ‘“hipertrofia do visual” (ONG apud
STERNE, 2003: 16), que Sterne considera “(...) um sofisticado e iconoclastico catolicismo
antimodernista™' (2003: 17), contrapdem-se outras concep¢des, como a de Derrida, que
rejeitam as conexdes entre fala, som, voz, e essa benjaminiana aura da presenga no
pensamento ocidental.

Criticando posicionamentos como os de Walter Ong e argumentando pelo lado
visual da oragdo, com uma énfase na visdo, escrita, diferenca e auséncia, essa forma de
posicionar-se de Derrida, denominada Desconstrucao, fundamenta-se numa leitura exegética

de textos, cujas interpretacdes cuidadosas privilegiam a escritura e a opacidade das palavras

% [But there is] no scientific basis for asserting that the use of one sense atrophies another.

3 Sobre a querela nominalista-realista, remetemos principalmente & contextualizagdo realizada por Peirce a
propoésito de uma resenha sobre os escritos de Berkeley (2003 [1871]: 315-337). Jakobson, a proposito, afirma
que "Com poucas excepcdes, a discussdo dos linguistas sobre a esséncia do fonema limitou-se a repetir os
famosos debates filosoficos entre os nominalistas e realistas, os adeptos do psicologismo e¢ os do anti-
psicologismo, etc. (...)", nos quais se teriam envolvido Husserl e seus adeptos "contra a aplicagdo de um
psicologismo ultrapassado a teoria dos valores" ou Bentham e seus continuadores, afirmando "a necessidade de
valores ficticios". (1977 [1942]: 52). Mais recentemente, ¢ estritamente, Rick Altman a menciona numa
exposicdo do que ele chamaria de "falacia nominalista", considerada por ele uma dentre algumas das crengas
equivocadas com relagdo as tecnologias de reproducdo do som (em especial, ele as trata no cinema). (1992: 40).
It is a sophisticated and iconoclastic antimodernist Catholicism.
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(auxiliada pela heranga da filologia) sobre a fala, suas metafisicas e asser¢des positivas

baseadas na presenga.

(...) A escritura ¢ para o escritor, mesmo se ele ndo for ateu, mas se for
escritor, uma navegacdo primeira ¢ sem Graca. Referir-se-ia, S. Jodo
Chriséstomo ao escritor?

Seria preciso que nao tivéssemos necessidade do auxilio da escritura, mas que a
nossa vida se oferecesse tdo pura que a graga do espirito substituisse os livros na
nossa alma e se gravasse nos nossos coragdes como a tinta nos livros. E por termos
repelido a graga que é preciso empregar o escrito o qual é uma segunda navegagdo.*

Mas postas de lado toda a fé ou seguranca teologica, a experiéncia de
secundariedade nao resultara desse redobramento estranho pelo qual o
sentido constituido - escrito - se d4 como /ido, prévia ou simultaneamente,
em que o outro 14 esta a vigiar e a tornar irredutivel a ida e a volta, o trabalho
entre a escritura e a leitura? O sentido ndo estd nem antes, nem depois do
ato. O que denominamos Deus, que afeta de secundariedade toda a
navegacdo humana, ndo serd essa passagem: a reciprocidade diferida entre a
leitura e a escritura? Testemunha absoluta, terceiro como diafaneidade do
sentido no dialogo em que o que se comeca a escrever € ja lido, o que se
comega a dizer é ja resposta. Ao mesmo tempo criatura ¢ Pai do Logos.
Circularida-de e tradicionalidade do Logos. Estranho labor de conversdo e
de aventura no qual a graga s pode estar ausente.

A anterioridade simples da Ideia ou do "designio interior”, em relagdo a uma
obra que simplesmente a exprimiria, seria portanto um preconceito: o da
critica tradicional que se denomina idealista. Ndo é por acaso que a teoria -
desta vez poder-se-ia dizer a teologia - deste preconceito desabrocha no
Renascimen-to. Como tantos outros, ontem ou hoje, Rousset ergue-se sem
davida contra esse "platonismo" ou "neoplatonismo". Mas ndo esquece que,
se a criagdo pela "forma fecunda em ideias" (Valéry) ndo ¢é pura
transparéncia da expressdo, ¢ contudo e simultaneamente revelagdo. Se a
criagdo ndo fosse revelacdo, onde estaria a finitude do escritor e a soliddo da
sua mao abandonada por Deus? A criatividade divina seria recuperada num
humanismo hipécrita. Se a escritura é inaugural, ndo € por ela criar, mas por
uma certa liberdade absoluta de dizer, de fazer surgir o ja 1a no seu signo, de
proceder aos seus augurios. Liberdade de resposta que reconhece como
unico horizonte o mundo-historia e a palavra [parole] que s6 pode dizer que:
o ser sempre comecgou ja. (...). (DERRIDA, 2011 [1967]: 14, 15. O colchete
€ N0ss0).

Este poder revelador da verdadeira linguagem literaria como poesia é na
verdade o acesso a palavra livre, aquela que a palavra "ser" (e talvez o que
visamos com a no¢do de "palavra primitiva" ou de "palavra-principio”
[Buber]) liberta das suas fungdes sinalizadoras. E quando o escrito esta
defunto como signo-sinal que nasce como linguagem; diz entdo o que &, por
isso mesmo s6 remetendo para si, signo sem significacdo, jogo ou puro
funcionamento, pois deixa de ser utilizado como informacdo natural,
bioldégica ou técnica, como passagem de um sendo a outro ou de um
significante a um significado. Ora, paradoxalmente, a inscricdo - embora

32 Commentaire sur saint Matthieu (comentario sobre S. Mateus). (Nota do autor).
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esteja longe de o fazer sempre - tem poder de poesia, isto ¢, de invocar a
palavra arrancando-a ao seu sono de signo. Ao consignar a palavra, a sua
intengdo essencial e o seu risco mortal consistem em emancipar o sentido em
relagdo a todo campo da percepcdo atual, a esse compromisso natural no
qual tudo se refere ao afeto de uma situagdo contingente. Eis por que a
escritura jamais sera a simples "pintura da voz" (Voltaire). (...) (DERRIDA,
2011 [1967]: 15, 16).

Na medida em que o ato literario procede um primeiro lugar deste querer-
escrever, ¢ na verdade o reconhecimento da pura linguagem, a
responsabilidade perante a vocagdo da palavra "pura" que, uma vez ouvida,
constitui o escritor como tal. Palavra pura acerca da qual Heidegger diz que
ndo pode ser pensada "na retiddo da sua esséncia" a partir de seu "carater-
signo" (Zeichencharakter), "nem talvez mesmo do seu carater-de-signi-
ficagdo" (Bedeutungscharakter)”. (DERRIDA, 2011 [1967]: 16, 17).

Sobre a referéncia da escritura crista trazida por Sterne a partir da litania, com sua
reputagao de gravura, de inscri¢ao (de indice do Espirito?), € interessante fazé-la atravessar a
passagem de Derrida, quando se a compreende como especificidade literaria (logo
emancipagdo da voz), para lhe sobrepor uma outra nocao de escritura, esta tomada de Barthes,
pela qual ele a exprime segundo um ethos, uma escolha geral de tom, uma fun¢do da "relagdo
entre a criagdo e a sociedade", da "linguagem literaria transformada por sua destinacao social"

(1974 [1953]: 124), e pela qual ele concebe a Forma como Valor (1974 [1953]: 123).

(...) pode-se facilmente discernir o proprio movimento de uma
negagdo e a impoténcia para realiza-lo numa duragdo, como se a
Literatura, tendendo desde ha um século a transmutar sua superficie
numa forma sem hereditariedade, so encontrasse pureza na auséncia
de qualquer signo, propondo enfim a realiza¢do deste sonho orfico:
um escritor sem literatura. (...). (BARTHES, 1974 [1953]: 119. Grifo
do autor).

7

E somente partir da compreensao, imputada nessa no¢do moral da forma, da nao
transparéncia da linguagem, desse fendmeno de sua "concrecdo" através do qual a escritura se

~ . 4 A . . N .
separa de sua funcdo instrumental®® - mesmo fendémeno que teria dado origem a Literatura

3 Lettre sur I'humanisme, p.60. (Nota do autor).

3 1(_..) A anilise independente das estruturas gramaticais, tal como é praticada a partir do século XIX, isola, pelo
contrario, a linguagem, trata-a como uma organiza¢do auténoma, rompe OS S€Us Nexos com oS juizos, a
atribuicdo e a afirmagdo. A passagem ontologica que o verbo ser assegurava entre falar e pensar é destruida; a
linguagem, por consequéncia, adquire um ser proprio. E é esse ser que dita as leis que a regem. (...). Nos séculos
XVII e XVIII, era ela o desdobrar imediato ¢ espontidneo das representacdes; (...) Era na linguagem que toda a
generalidade se formava. O conhecimento cldssico era profundamente nominalista. A partir do século XIX, a
linguagem fecha-se sobre si (...)" (FOUCAULT, 1966: 387). Sobre esse processo historico de dispersdo da
linguagem como objetos de saberes diversos, desaparecimento do discurso, ¢ aparecimento da Literatura, que
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(invengao tdo recente quanto o homem, como nos informariam Barthes ou Foucault) e, quase
do mesmo golpe, levado ao seu assassinio pelo proprio esforgo literario (de Mallarmé, ou de
Artaud) - que podemos explicar o advento, com as tecnologias de reproducao de som e
imagem, dessas artes-relé; assim como, pelo mesmo caminho, tanto o trabalho que fizemos na
tentativa de eliminar a etapa de escrita de um roteiro (que, embora uma forma inferior -
justamente por seu carater meramente instrumental -, ndo deixa de ser uma forma literaria), e
troca-la por uma "escrita" sonora; e como a propria dissolucdo desse indice sonoro (da
gravagdo), desse som-relé como indice de algo (como a escritura o seria indice do espirito),
numa mistura que desfaz ou desloca as relagdes primarias de significagao.

Se voltassemos a ela e experimentdssemos considerar, mesmo brevemente, por
nosso senso comum, varias das oposi¢oes da litania, eventualmente nos pareceriam refutaveis,
e tecnologias como os microfones e alto-falantes constituiriam recursos bastante auto-
evidentes para o demonstrar. A primeira, por exemplo, de que a escuta ¢ esférica e a visao
direcional: desde que muitas vezes nos surpreendemos a procurar a localizagdo de uma
imagem vista fugidiamente e desde que muitas vezes sabemos exatamente, ¢ inclusive dela
nos servimos para nos orientar, a dire¢do de onde ouvimos um chamado, um toque de
telefone, uma locugao de radio, sera que concordariamos com ela tdo pronta e imediatamente?
E, quanto a segunda e a sexta oposic¢oes, que se assemelham, ndo se diria que aquelas pessoas
que reconhecem a chegada de alguém conhecido pela familiaridade que tém com o som do
motor de seu carro, ou aquelas que notam um vazamento hidraulico por ouvirem um
gotejamento, ambas em meio ao muro espesso de ruidos urbanos, ndo distinguem uma
perspectiva sonora? Nao reduzem um objeto, isolando-o em relagdo a um quadro mais geral,
desenhando-o em relagdao a um horizonte, assim como a visao procede ao ajustar o foco optico
ao plano e objeto de seu interesse? Talvez, dessa forma, pudéssemos, tomando uma a uma,
descobrir-lhes suas falacias, ou, pelo menos, lancgar-lhes uma desconfianca sadia, o que nos
permitiria retomar a possibilidade, nesse caso nao tdo paradoxal, sugerida por Schaeffer, de
uma escrita sonora radiofonica.

Assim, talvez ndo fosse preciso assumir que o som nos traz ao mundo enquanto a
visdo nos seqiiestra deste; que a alma da linguagem se separe de si mesma, de sua propria
auto-presenca; e outras propriedades relevadas pela oragao, como

temporalidade/espacialidade, exterioridade/interioridade, talvez ndo se manifestassem por

ocorre entre os séculos XVIII e XIX, remetemos, de maneira geral, a "As Palavras e as coisas" de Foucault
(1966) e, com relagdo a Literatura, a "O grau zero da escritura", de Roland Barthes (1974 [1953]).
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essa dicotomia que caracteriza a reducao seletiva do espiritualismo cristao.

Essa concepcao dos sentidos que procura negar a dualidade ¢ orientada por uma
racionalidade profundamente fundamentada na reprodutibilidade técnica como modelo
epistemologico, onde tanto som como imagem sdo concebidos antes como corpos concretos
com caracteristicas especificas (como o sdao o disco ou a fita magnética, mas também a letra
impressa) do que como entidades metafisicas de natureza opostas, € mais como auto-
imitagdes de si mesmos, dotadas tanto de presenca quanto de memoria (como a escrita) numa
combinacgdo das dimensdes espaciais e temporais, quer dizer, o audivel e o visivel existem
somente como experiéncia inaugural de escuta e experiéncia inaugural da visdo - inaugural
porque ndo se referem a nenhum sentido metafisicamente pré-existente, mas somente ao seu
proprio conteudo material, a sua propria evidéncia concreta, logo, a sua forma -, como dados
sensoriais simultaneamente sensiveis e cognosciveis, como duragdo, instante percebido e, por
meio dessa percepgao, refletido sobre si mesmo e sobre sua historicidade.

Da inferéncia filosofica sugerida pela contestacdo a oragdao adiovisual colocamos
em questao a natureza do funcionamento dessas tecnologias que foram comparadas as artes da
linguagem por Pierre Schaeffer, o que desenvolvemos a frente, apresentando igualmente uma
perspectiva simpdatica a exploracdo da especificidade delas numa prescricdo narrativa

determinada pela 16gica do concreto.

3.2 Deformar e transmitir

Jonathan Sterne usa a locucdo “Méquinas para ouvir por eles”35 para designar
instrumentos que t€ém o papel de mediar a relagdo entre um som direto e o aparato auditivo
humano e ocorre oportunamente que encontramos num desses instrumentos, o da orelha
fonoautdgrafo, a representagdo metonimica dessa locugdo. Trata-se de um dispositivo que
modelava sobre uma orelha humana real, extraida de um corpo, um mecanismo que
acompanhava os encadeamentos da fisiologia auditiva para captar vibragdes e transcreveé-las

numa forma de escrita.

3 Machines to hear for them. Trata-se do titulo do primeiro capitulo do livro.
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Nas tecnologias de reproducdo do som se refletem os processos humanos da
audi¢do bem como as disposi¢des culturais para com a escuta (¢ a surdez) em sua

distinguibilidade aos demais sentidos e para com o corpo humano.

O elemento chave, a fungdo definidora, nas primeiras visdes das tecnologias
de reproducdo do som era o diafragma - incorporando o mecanismo
timpanico, um principio que conectava ouvido a maquina por analogia,
imitagdo, ou parafuso. (...); o ouvido - em seu carater timpanico - tornou-se
um diagrama da reprodutibilidade do som. (STERNE, 2003: 83).%

Para usar a locucdo usada por Sterne, as “mdaquinas que escutam por eles”
trabalham por meio do empréstimo a fun¢ao humana da audi¢do e transformam as vibragdes
sonoras que a atravessam em outra coisa - objeto “percebido”. Um indice concreto que, tanto
sonoro quanto visual, estendendo a andlise de Sterne aos dispositivos de reprodugdo da

imagem, constitui a matéria-prima sobre a qual tem poder as artes-relé.

As artes-relé trazem imagens, sons que seriam tdo informes quanto o mundo
se nao nos esforcassemos em fazé-los dizer alguma coisa e unirem-se dessa
vez as nossas idéias. Reencontrar o concreto a partir do abstrato, essa ¢ a
grande invengdo da linguagem elaborada; reencontrar o pensamento a partir
das coisas, essa ¢ a inven¢do do cinema e do radio. (SCHAEFFER, 2010
[1941]: 74).

Sobre esses blocos concretos, ¢ verdade que se relacionam por algum processo
fisico ou quimico com as oscilacdes mecanicas ou eletromagnéticas das quais sdo imagem,
por uma ligagdo ontoldgica e de imitagao; mas também ¢ verdade que se relacionam uns com
os outros por um processo de selecao e edicao.

Deparamo-nos novamente com uma dupla funcdo de transmissibilidade e
expressdo, para a primeira das quais se relevam problemas como os da autenticidade,
fidelidade, limitagdes, deformagdes e destruicdo da aura, enquanto para a segunda abrem-se
um campo de possibilidades que, a exemplo das artes classicas, precisam ser domesticadas
por uma espécie de mestria do instrumento, concebidas por Schaeffer em trés fases nas quais
este primeiro deformaria, em segundo lugar transmitiria € em terceiro informaria a Arte. Entre

a primeira e a segunda fase, passar-se-ia de um primitivismo marcado por uma curiosidade

3% (...) The key element, the defining function, in these early versions of soud-reproduction technologies was the

diaphragm - embodying the tympanic mechanism, a principle that connected ear to machine through analogy,
imitation, or thumbscrews. (...); the ear — its tympanic character — becomes the diagram of sonic reproducibility.
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entusidstica para com a novidade da inven¢do a um romantismo marcado por uma obsessiva
busca pela copia perfeita.

Ao analisar a génese da fidelidade do som, por exemplo, Sterne, que a considera
essencial para o conceito de reprodutibilidade, assinala como questdes funcionais, estéticas,
sociais e filosoficas estavam envolvidas na formacdo da concepcdo que as pessoas tinham
sobre as relagdes entre sons ao “vivo” (presenciais) e aqueles feitos por maquinas, tomadas

como mediagao dos primeiros.

Numa filosofia da mediacdo, fidelidade do som oferece um tipo de padrio-
ouro: ¢ a medida do produto das tecnologias de reprodugdo do som contra
uma realidade externa ficticia. Desta perspectiva, a tecnologia habilitando a
reprodug@o do som entdo a media porque esta condiciona a possibilidade da
reprodug@o, mas idealmente, ¢ suposta ser uma va mediadora - tornando a
relagdo tdo transparente, como se ndo estivesse 1a. (STERNE, 2003: 218)"".

A expressdo mediadora va38 ¢ emprestada a Slavoj Zizec, que a utiliza para
outras finalidades, sendo a origem da expressao o quarto movimento da dialética de Hegel,
onde o termo de mediacdo desapareceria deixando sua estrutura e efeito mas nao sua forma.
Essa idealizagdo das tecnologias de reproducdo transforma-as em agentes histéricos de si
mesmas e as instrumentaliza como simples meios para um fim (STERNE, 2003: 392), o que ¢
bem semelhante a maneira de papel representativo como era encarada a linguagem no
pensamento classico segundo Foucault (1966).

Ora, todavia, tanto quanto se apreende pela experiéncia sensivel uma mediacao e
concordando com Heidegger com que “nos voltamos para tecnologia no pior caminho quando
a tratamos como alguma coisa neutra (...) [0 que] faz-nos profundamente cegos para a sua
esséncia”’39 (apud PALOMBINI, 1998), ha uma diferenca de fase ou natureza entre original e
copia e o termo “mediador vao” s6 € usado como parametro ideal nesta filosofia para a qual o
produto das tecnologias sempre produziria degradacdes dos originais, ndo sendo estas agentes

neutros de si mesmas.

" Within a philosophy of mediation, sound fidelity offers a kind of gold standart: it is the measure of sound-
reproduction technologies’ product against a fictitious external reality. From this perspective, the technology
enabling the reproduction of sound thus mediates because it conditions the possibility of reproduction, but,
ideally, it is supposed to be a “vanisihing” mediator — rendering the relation as transparent; as if it were not there.
¥ Sterne argumenta que ZiZec utiliza a expressdo "vanishing mediator" para a constitui¢do do ethos capita-lista,
segundo Weber, pela mediagdo do Protestantismo, que deixaria de ser necessario ao capitalismo do século XX.
F<we are delivered over to techonology in the worst possible way when we regard it as something neutral; for
this conception of it, to wich today we particularly like to do homage, makes us utterly blind to these essence of
technology’ (HEIDEGER 1954a: 4).
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Para Sterne, que compreende a mediagdo como um problema cultural, essa
filosofia ¢ apenas um modo para descrever a reprodugdao do som. O original incorporado na
gravagdo suporta uma relacdo causal com a reproducao, mas apenas na medida em que ¢
artefato do processo tanto quanto a coOpia - ndo tem sentido pensar em original sendo com
respeito a uma copia, e uma nog¢ao de fidelidade do som que os distinguisse do processo seria
confundir uma representacao comercial com o cardter ontoldgico da propria reprodugdo. A
fidelidade baseia-se mais numa relagao de f€ ou confianga, em um acordo entre funcao social
e organizacdo de maquinas, técnicas de dudio e habitos de escuta aprendidos, do que numa
relagdo do som com sua “origem”, pois € a propria natureza da originalidade ou autenticidade
que ¢ transformada pela reprodutibilidade técnica.

No mesmo ensaio a que nos referimos anteriormente, Walter Benjamin analisa
essa transformacao, relacionando-a a destruicdo da aura, uma de suas nog¢des que também ja

foi mencionada com respeito a litania do audiovisual.

O aqui e agora do original constitui o conteudo da sua autenticidade, ¢ nela
se enraiza uma tradigdo que identifica esse objeto, até os nosso dias, como
sendo aquele objeto, sempre igual e idéntico a si mesmo. A esfera da
autenticidade, como um todo, escapa a reprodutibilidade técnica, e
naturalmente ndo apenas a técnica. Mas, enquanto o auténtico preserva toda
a sua autoridade com relagdo a reprodugdo manual, em geral considerada
uma falsificagdo, o mesmo ndo ocorre no que diz respeito a reproducao
técnica, e isso por duas razdes. Em primeiro lugar relativamente ao original,
a reproducgdo técnica tem mais autonomia que a reprodugdo manual. Ela
pode, por exemplo, pela fotografia, acentuar certos aspectos do original,
acessiveis a objetiva - ajustavel e capaz de selecionar arbitrariamente o seu
angulo de observagdo -, mas nao acessiveis ao olhar humano. Ela pode
também, gragas a procedimentos como a ampliacdo ou a camera lenta, fixar
imagens que fogem inteiramente a oOtica natural. Em segundo lugar, a
reprodugdo técnica pode colocar a cdpia do original em situagdes
impossiveis para o proprio original. Ela pode, principalmente, aproximar do
individuo a obra, seja sob a forma da fotografia, seja do disco. (...) A
autenticidade de uma coisa ¢ a quintesséncia de tudo o que foi transmitido
pela tradi¢do, a partir de sua origem, desde sua duracdo material até o seu
testemunho histérico. Como este depende da materialidade da obra, quando
ela se esquiva do homem através da reproducdo, também o testemunho se
perde. Sem duvidas, [ndo] s6 esse testemunho desaparece, mas o que
desaparece com ele é a autoridade da coisa, seu peso tradicional.
(BENJAMIN, 1994 [1935-1936]: 168. O acréscimo entre colchetes € nosso).

Essa autoridade da coisa que se perde na reproducao ¢ o que Benjamin definiu por
sua aura, argumentando que o que ocorreria na era da reprodutibilidade tecnologica, com a
disseminagdo da copia e seu deslocamento do dominio da tradigdo, dessa experiéncia espacial

e temporal de ouvir um coral de igreja, por exemplo, e ndo sua gravacao, seria sua atrofia,
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como um processo generalizado que extrapola a esfera da arte, transformando-a de uma
pratica ritual numa préatica politica.

A transformagdo da fung¢do social da arte ocorre no momento em que o valor de
autenticidade, com seu fundamento teoldgico, pertinente aquela metafisica da presenca crista,
perde o seu significado numa arte cuja reprodugdo encerra o proprio valor intrinseco, a
propria auto-presenca. André Malraux faz uma distingdo essencial, ao argumentar o sobre o
nascimento, no século XIX, dessas artes inseparaveis de um meio mecanico de expressao: €
possivel utilizar a técnica para reproduzir desenhos ou pinturas com perfeicdo, mas nem um
nem outro foi feito para ser reproduzido, sao feitos por eles mesmos; ao contrario, o instante
que permite capturar uma imagem fotografica consistird nessa propria imagem imprimida e
sua materialidade sé seré presente nela.

No momento em que o objeto reproduzido se emancipa de sua funcdo imitativa,
torna-se mais um instrumento, um meio, do que um fim em si, € se constitui como uma
atividade socialmente organizada. E o que ocorre ao cinema, a propdsito, cujo nascimento
como meio de expressao data da destrui¢ao do plano fixo e da descoberta da montagem, na
afirmag¢do de Malraux, para quem “o meio de reprodugdo do cinema era a foto que movia,
mas seu meio de expressao, ¢ a sucessao de planos.”40 (1940). Assim, o filme nao ¢é a pura
impressdo do que ele mostra, mas o conjunto montado de tomadas visuais e sonoras que
encerra um valor completo, refere-se a si proprio.

Para retornar a questdo da fidelidade, a reproducdo do som (STERNE, 2003: 222)
constitui essencialmente uma arte de estidio e, mesmo no caso da captacao de performances
ao vivo, o processo de captura ndo ¢ um decalque perfeito, mas precisa se fragmentar,
distribuido por diferentes microfones, e se recombinar (na mixagem) numa recriagao da
realidade, de modo que o resultado obtido na copia finalizada em disco seja comparavel a
experiéncia da audi¢do direta - uma captacdo de som direto por meio de um tnico microfone
apresentaria uma medida dessa disparidade na sua proliferacdo de interferéncias -, € também
encerre sentido proprio.

Schaeffer faz uma comparacao entre a relacao do radio e do cinema com as artes
classicas e a relacdo do telégrafo com o correio. Através do sistema de codificagdo da
informacao (por meio do cddigo Morse ou outro sistema) que € efetuado pelo transporte

telegrafico da mesma, perde-se um valor que somente o pacote transportado pelo correio teria

“Le moyen de reproduction du cinéma était la photo qui bougeait, mais son moyen d'expression, c'est la
succession des plans.
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- 1sso constituiria um significativo equivalente ao conceito de perda da aura. Contudo, seria
justo neste carater que se poderia residir a originalidade e potencialidade dessas artes, nesta
independéncia do relé, andloga a da informagdo codificada, e nas suas possibilidades de
difusdo.

Assim, para reunir nessa propriedade comum essas tecnologias, o registro sonoro
estara para a reproducdo do som como a foto estard para o cinema naquela concepcao de
Malraux - seria seu meio de reprodugdo; como meio de expressao viria a ser descoberto,
igualmente, através da montagem: na composicao das pecas radiofonicas, no projeto de uma
musicalidade mais generalizada, do qual faria parte a musica concreta, € no seu contraponto
com a imagem visual que ocorre no cinema falado. Mas tanto a reconstrucao dos sons, seja
com ou sem objetivo de realismo representativo, quanto a montagem cinematografica ja sao
problemas que ultrapassam o ambito da transmissibilidade para o da expressividade,
encontrando-se entre a segunda e a terceira fases do instrumento de Schaeffer, quando as

artes-relé atingem sua mestria.

3.3 Informar

O desenvolvimento das tecnologias de reproducao do som, como procura apontar
Sterne, envolveram um amplo sistema de interconexdes sociais - o aparato de captacdo e
transmissdo, a formacao de uma classe média receptiva, de técnicas de escuta (principalmente
nos modelos pioneiros, a manipulagdo ndo era simples, envolvendo uma rede de assisténcia
técnica e a produgdo de um material de orientacao de uso para as novas tecnologias, tais como
longos filmes publicitdrios e manuais de instrugdes) e um certo desejo do publico por
colaborar com as maquinas, uma disponibilidade para ouvir e estabelecer a correspondéncia
necessaria entre os dados percebidos e seu contetido informativo, distinguindo-o de seus
ruidos externos e de interferéncias do proprio meio.

Todos esses fatores foram requisitos na formacdo de um sistema de
convencionaliza¢do das praticas de escuta num nivel denotativo e, tendo sido inicialmen-te
imaginadas com fins utilitarios - para atendimento a corporagdes com promessas de economia
de trabalho, deslocamentos e mao-de-obra, a funcao dessas novas tecnologias foi adaptada as
aplicagdes que seus usuarios fizeram dela, principalmente no uso informal, evoluindo com as

transformagoes da classe média.



45

Antes do fonografo tornar-se um meio para reproduzir musica, foi uma
ferramenta de escritorio, uma forma de comunicacdo de longa distincia, e
um equipamento de gravagdo caseiro. Em outras palavras, as fungdes dessas
novas tecnologias mudou a medida em que se moviam através de contextos
culturais ¢ em que eram fixadas em diferentes tipos de praticas culturais,
incluindo o uso de outras tecnologias de reprodugdo do som. (STERNE,
2003: 192)*.

As primeiras transmissoes de broadcasting (tecnologias que conectam de um
ponto a varios), por exemplo, foram realizadas por telefone enquanto o radio utilizou
tecnologia ponto-a-ponto nos seus primérdios. As primeiras transmissdes de programa-¢ao
institucionalizadas por radio s6 ocorreram nos anos 20, quando também o telefone, ndo tendo
sido bem recebido pela dona de casa vitoriana, finalmente integrara-se a vida doméstica.

Os dispositivos de gravagao de som precedentes, como relata Sterne, eram menos
adaptados a reproducao de copias fabricadas em larga escala, como os discos, que a producao
de gravagdes personalizadas, sendo utilizados artesanalmente na manufatura de espécies de
albuns de familia, como os fotograficos, o que se inverteria mais tarde, como sabemos, no
estabelecimento da industria fonografica.

O radio amador, no comeco operando por cddigo Morse, também fornece um
parametro dessas transi¢coes: foi um dispositivo que permitia aos usuarios adquirir mestria
técnica e, comunicando-se com estrangeiros, transcender o espago doméstico e a
domesticidade das gravagdes vitorianas, integrando-se numa cultura de classe média mais
ampla, construindo um sistema de redes sociais em torno das quais se poderia organizar e
disseminar o consumo e esse fenomeno radiofénico, a respeito do qual Schaeffer fez o
comentario "E acabou-se aquilo que nossos antigos designavam-se pela curiosa expressao “o

”n

muro da vida privada.”" (2010 [1941-1942]: 28), que viria a ser igualmente induzido pelo
disco, ao proporcionar um acesso compartilhado por varios consumidores em varios lugares
a0 mesmo tempo a copia.

Com a popularizacdo dessas tecnologias, Jakobson chama a atencdo para o
aparecimento de uma habilidade e um habito segundo os quais "(...) Gragas ao telefone, ao
fonografo, e sobretudo a radio, habituamo-nos a ouvir a palavra desligada do sujeito falante.

O acto fonatoério apaga-se perante seus produtos fonicos. E a eles que cada vez mais nos

1(...). Before the phonograph became a means for reproducing music, it was an office tool, a form of long-
distance communication, and a home recording device. In others words, the functions of theses new technologies
shifted as they moved across cultural contexts and as they were embedded in different kinds of cultural practices,
including the use of other sound-reproduction technologies.
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prendemos." (1977 [1942]: 28 [sic]). A observagdo ¢ interessante porque essa pratica de
"escuta acusmatica"42 deve ter tido uma importancia especial na descoberta e isolamento do
"objeto sonoro" como elemento basico de estudo e composi¢do, ainda que Schaeffer nos
previna de que ela ndo o criou ipso facto (1966: 268): "Se Pitagoras se faz ouvir, assim,
oculto, ao discipulo, € porque ele pensa que se ouvird melhor, € o que ele ¢, e o que ele diz."
(SCHAEFFER, 1966: 153).43

Assim, através dessas transigdes sociais foram sendo exploradas, alteradas com as
mudancgas de atitudes e as provocando, por outro lado, as propriedades dos “relés”. O que
ocorre com suas descobertas como meio de expressao ¢ a formacdo de outros sistemas de
convencionalizagdo das praticas, que se manifestam no nivel conotativo. Trata-se de um
campo amorfo, que tendo ultrapassado o ambito da pura obsessdo pela fidelidade - e
consciente tanto de sua impossibilidade material tanto quanto da limitacao ideologica imposta
por essa vontade de reconstru¢do do original, toma referéncias da literatura, do teatro, da
musica, das artes plasticas, entre outras, para elaborar algo que se passara entre a técnica e a
estética, entre a captagdo e o produto montado e a que ja haviamos caracterizado por aquela
analogia do radio com a arte da balistica.44

A metafora, que se extende as outras tecnologias de reproducao, quer compreen-
der, por esse “uso da arma”, o desenvolvimento de um conhecimento tatico, de uma pratica e
um saber sobre o poder da linguagem do concreto em "sugerir" e "ser bela" (no sentido mais
genérico do termo, ser "expressiva'), ou seja, em criar, abrindo-se, assim, um leque, do qual
Kurt Weill nos oferece uma amostra nesse texto de 1925, de interesses e problemas

concernindo a pesquisa de efeitos estéticos e dramaticos.

O que o filme trouxe de novo: a mudanga continua de cenario, a
simultaneidade de dois eventos, o andamento [Tempo] da vida real ¢ o
tempo mais acelerado da comédia satirica, a veracidade - similar a das
marionetes - do filme de animagdo e a possibilidade de se seguir uma linha
desde sua criacdo até sua transi¢do em outras formas, tudo isto - transposto
para relagdes acusticas - o microfone também deve produzir. Assim como o
filme enriqueceu os meios Opticos de expressdo, também os meios acusticos
devem ser imprevisivelmente multiplicados através da radiotelefonia. A
“camera lenta acustica” deve ser inventada - e muito mais. E tudo isso

20 termo se refere aos sons que ouvimos sem ver sua proveniéncia. Pierre Schaeffer o utilizaria para pensar a
escuta a partir das tecnologias de difusdo do sonoro, recuperando-o de sua origem que remete a escola de
Pitagoras e aos discipulos que ouviriam o mestre falar dissimulado por uma cortina. (OBICI, 2008: 30, 31).

# Si Pythagore se fait entendre ainsi voilé au disciple, c'est qu'il espére qu'on entendra mieux, et c'est qu'il est, et
c'est qu'il dit.

* Uma imagem que ilustra metonimicamente essa citagdo ¢ a de um radio que se transforma em arma quando
uma parte ¢ movida, objeto que aparece duas vezes em La chinoise (1967), de Jean Luc Godard.
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poderia entdo conduzir a uma radioarte absoluta. (WEILL, 2004 [1925]: 25).

Ao observar os processos de produgdo e as técnicas do cinema mudo, Kurt Weill ¢
motivado por uma busca de equivalentes para discutir o desdobramento das novas tecnologias
na produgdo e recepcdo de obras essencialmente acusticas, nos quais a montagem € 0
microfone teriam papéis fundamentais. (FREIRE, 2004: 9).

A articulagdo de Weill apresenta-se como um ponto de partida que conecta as
preocupacoes desse autor a outros textos e experiéncias, numa investigagdo dos valores
intrinsecos presentes nos limites e possibilidades dos materiais e na modalidade de arte

proporcionada pelos relés, como destaca a passagem que se segue sobre o cinema.

Nos testemunhamos o nascimento de uma nova arte. Ela cresce por saltos e
limitagdes, destacando-se da influéncia das artes mais antigas e até
comegando a influencia-las ela propria. Ela cria suas proprias normas, suas
proprias leis, e entdo confiantemente as rejeita. Estd se tornando um
poderoso instrumento de propaganda e educag¢do, um fato social diario e
onipresente; a este respeito esta deixando todas as outras artes para tras.
(JAKOBSON, 1981 [1933]: 732)."

Até aqui localizamos nosso problema com relagdo a algumas importantes questoes
que protagonizaram a historia das artes, dos meios e das praticas com as quais ele se
relaciona: ele se trata da realizacdo de um roteiro de cinema, que reconhecemos como uma
forma literaria menor, degenerado pelo modo de construgdo utilizando sons como material e
um método de fixacdo e montagem por meio de tecnologias de reproducdo do som que
podemos chamar ja de cinematografico ou simplesmente concreto.

Nos proximos passos nos concentraremos na esséncia desses métodos € meios
cinematograficos ou concretos dos pontos de vista filosofico, pratico e pragmatico e suas
implicacdes nas formas de apresentagdo dos materiais. Entdo, primeiro seguiremos as
concepgoes de Deleuze na descrigao da percepgao e da producdo de imagens/narrativas e, em
seguida, os relatos de Schaeffer na fabricacdo de uma musica concreta, procurando encontrar
o que poderia haver de aproximagao entre o que nos legaram essas duas abordagens dos relés

para elaborar uma compreensao tedrica desse problema que nos propusemos.

BWe are witnessing the rise of a new art. It growing by leaps and bounds, detaching itself for the influence of
the older arts and even beginnig to inflence them itself. It creates its own norms, its own laws, and then
confidently rejects them. It is becoming a powerful instrument of propaganda and education, a daily and
omnipresent social fact; in this respect it is leaving all the other arts behind.
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Gostariamos, ap6s esse trabalho de procura e encontro de uma poética, de retomar
um pouco as questdes a que nos referimos, de imaginar qual a motivagdo dessa busca e como

ela se insere nesse contexto mais amplo.
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4 A PRODUCAO DE IMAGENS-NARRATIVAS

Pouquoi la fascination? Voir suppose la distance, la décision
séparatrice, le pouvoir de n'étre pas en contact et d'éviter dans le
contact la confusion. Voir signifie que cette séparation et
devenue cependant rencontre. Mais qu'arrive-t-il quand ce qu'on
voit, quoique a distance, semble vous toucher par un contact
saisissant, quand la maniére de voir est une sorte de touche,
quand voir est un contact a distance? Quand ce qui est vu
s'impose au regard, comme si le regard était saisi, touché, mis
en contact avec l'apparence? Non pas un contact actif, ce qu'il y
a encore d'iniciative et d'action dans un toucher véritable, mais
le regard est entrainé, absorbé dans un mouvement immobile et
un fond sans profondeur. Ce qui nous est donné par un contact a
distance est I'image, et la fascination est la passion de I'image.

Maurice Blanchot*

Este capitulo apresenta alguns conceitos elaborados por Deleuze para classificar
as imagens cinematograficas. Verificaremos posteriormente (capitulo 5) que relagdes
poderiam haver entre a fundamentacao que Deleuze utiliza para teorizar o cinema e descrever
suas variedades e a formalizacdo que Pierre Schaeffer empreende sobre suas observagodes

entre eventos sonoros, registro e percepgao.

4.1 Temporalizacio narrativa em decorréncia de duas tendéncias

A finalidade dessa tarefa de esbogar conceitos ¢ compreender a ideia e o
desenvolvimento de um plano de obra que se amoldasse aos processos narrativos de uma
imagem-tempo, em cuja dire¢do, negando o roteiro escrito, fomos encontrar numa forma
construida por montagem, em principio a maneira das artes-relé - um roteiro relé de sons-
sinais (e ndo de palavras-signos) -, o instrumento a partir do qual vir-se-3o inferir os demais

elementos.

4 Extraido de L'Espace Littéraire, p. 23.
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Essa concep¢do se revelard mais natural na medida em que, primeiro,
acreditarmos numa certa afinidade entre essas "palavras concretas" (registros do cinema e do
radio) que podemos vizualizar pela seguinte tabela comparativa de Schaeffer, na qual ele
"resume essa plasticidade relativa da linguagem e da expressao pelo radio € o cinema nos
dominios do concreto e do abstrato." (2010 [1941]: 73); depois, em que compreendermos uma
filosofia segundo a qual a percep¢ao seria analoga a narragdo cinematografica e os objetos
ouvidos tratar-se-iam, como qualquer imagem percebida, de um "rel¢ em devir" segundo
funcgdes de escuta diversas, e seriam, além do mais, consitituidos por intengdes de escuta, algo

que esclareceremos adiante (capitulo 5).

e
Dominio concreto Dominio apstrato
: Expressao dificil Expressao adequada
lingmgen Sugestdo inadequada Sugest3.o facil
T x PR R
‘ _ Expressdo adequada Expressao impossivel
Cinema erddio Sugest®o ilimitada e Incurar

Figura 1. Quadro de comparagao entre a linguagem e a expressao pelo radio e o cinema nos dominios concretos
e abstratos.
Reproduzido de SCHAEFFER, 2010 [1941]: 73.

Reafirma-se com esse quadro o que ja se disse, que se a invengao da linguagem ¢
"reecontrar o concreto a partir do abstrato", a do cinema e do radio ¢ "reencontrar o
pensamento a partir das coisas" (SCHAEFFER, 2010 [1941]: 74).

Passa-se, entdo, na concep¢ao que propomos, por sucessoes de refinos de versoes
sonoras para versoes sonoras - primeira etapa (dominio concreto), de confeccao do roteiro relé
-; ¢ de versdes sonoras para temas visuais - segunda etapa, de composi¢ao dos quadros e
storyboard. Nesses processos, a montagem teria condigdes de, incorporando determinados

procedimentos analogos ao da "escritura poética"47, musicalizar-se, propiciando um ponto de

partida de ordem mais ritmico que cronoldgico ao storyline; e de, na coalizdo desses sinais,

" Entendo aqui que a poesia lirica, tanto na sua disposi¢do como no uso da rima (e/ou aliteragdo), pode explorar
a repeticao associando conteudos distintos e ndo necessariamente relacionados pelo sentido, mas simplesmente
pelo valor material, ocasionando uma afirmacdo positiva desses valores, quer dizer, em simultaneidade. Ja a
prosa, em contraposi¢do, suporia, em geral, uma ndo repeticdo de motivos e uma necessaria relacdo de sentido e
consequéncia entre os conteudos. A analogia que fazemos, em principio, ndo tem nenhuma ligagdo com o
"cinema de poesia" de Pasolini, que estabeleceu sua comparagdo em outros termos, a proposito das condi¢des
sujeito/objeto.
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abrir-se a bifurcagdes de sentido ao atingir o dominio abstrato, e porventura encontrar uma
disposicdo reflexiva, a provocar no espectador os deslocamentos, as conexdes narrativas, de
outra maneira, nao anteriormente estipuladas.

Acabamos por distinguir duas tendéncias que poderiamos buscar no tratamento
dos materiais, dois esforcos que se destacam e se complementam: por um lado, essa
musicalizacdo das imagens na montagem - compreendendo-se isto num sentido de
generalizagdo da intencao musical e de esquiva aos condicionamentos de uso; e, por outro,
uma "concrecdo" da imagem sonora, com a exploragdo de faturas, de "sensagdes tateis",
texturais e superficiais, e através de artificios de desarticulagdo que desviam qualquer
referéncia direta a uma forma musical tradicional (a seus valores e estruturas com um
desenvolvimento cuja apreensdo ¢ discursiva, ou cronoldgica, como nas pegas tonais). Esta
segunda tendéncia possivelmente seria melhor precisada se disséssemos que se trata de uma
passagem da preocupacao com a qualidade de musicalidade da trilha sonora a de sonoridade
de todos os componentes audiveis da pista de dudio4s.

O modo pelo qual essas duas tendéncias se dariam talvez fique mais claro apos as
demonstragdes que se seguem. Com esse objetivo, introduz-se inicialmente a analogia entre a
imagem e o movimento que a compreende e racionaliza, especificando-a em imagens-tipos;
no capitulo seguinte, o sistema de composi¢do envolvido na musica concreta seguido da

defini¢do de objeto sonoro; e, mais adiante, a no¢ao de enquadramento sonoro.

4.2 Analogia entre imagem e movimento, Bergson, a memdria e a narracio

Deleuze elabora uma taxonomia das imagens cinematograficas a partir das trés
teses de Bergson sobre o movimento:
1* — que este ndo se confunde com o espago percorrido; que este nao ¢

reconstituivel a partir de instantdneos, porque se fara no intervalo e numa duragdo; que sua

* No caso de uma versio gravada de uma musica tradicional, sua musicalidade estaria contida potencialmente
em tudo o que se pudesse vir expresso na partitura dela; sua sonoridade, em contrapartida, diria respeito somente
as qualidades especificas distinguiveis naquela gravacdo em particular - esse ¢ o exemplo de Schaeffer ao
esclarecer a diferenga entre uma musicalidade e uma sonoridade tradicional. (1966: 319). A sua
imprescindibilidade é que, nessa segunda concepc¢do, todas as caracteristicas, incluindo as destituidas de valor
musicalmente abstrato, passam a adquirir relevo e significAncia musicistas no continuum sonoro do filme.
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reconstituicdo dependeria do acréscimo de uma idéia abstrata de sucessdo, de um tempo
mecanico, homogéneo.

Comentario sobre a primeira tese:

O cinema oferece uma imagem-movimento porque oferece nao fotogramas, mas a
imagem-média*’ na qual o movimento ¢ o dado imediato. Se a foto ¢ mediagdo entre as coisas
em sua imanéncia e a imagem delas na sua fixidez relativa (cortes iméveis na duragdo), o
cinema nao ¢ mediacdo do movimento, ele o recria a partir do imével e da artificialidade do
aparelho, corrigida pelas condi¢cdes que constituem o proprio principio do cinema, o seu
automatismo. De outra forma, se se pode dizer que a foto ¢ dado sensivel do espaco, ndo se
pode dizer que o cinema ¢ dado sensivel nem de pontos imoveis, nem da quilometragem
acumulada pelo passar do tempo.

2% — que este se distingue por duas ilusdes diferentes:

- maneira antiga - sintese inteligivel (passagem regulada, em si indiferente, de um
a outro de instantes privilegiados, de poses);

- maneira moderna - andlise sensivel, recompondo-o a partir de cortes, de uma
sucessdo mecanica de instantes quaisquer’’; o importante ¢ que o intervalo de tempo entre as
imagens seja equidistante.

Comentario sobre a segunda tese:

Na ilusdo antiga o consideravel ¢ a figura qualitativa da pose e a quantidade de
tempo incomensuravel em que se desdobra o efeito entre uma visdo e a seguinte. Na moderna,
perde-se essa sensagdo de presenga temporal em que se dava o deslocamento do olhar, ¢ entre
as poses que a visao de mudanga se atualiza.

Para ilustracdo dessas ilusdes como formas de representacdo do movimento,
citamos, pela maneira antiga, o0 modelo da escultura racionalista neocléssica, e, pela moderna,
o de Rodin. Aquele, como argumenta Krauss (1981: 7-38), pressupde 1) o tempo como o
contexto no qual a percepgao ocorre, dispondo o figurado num ponto singular que condensa a
mobilidade numa virtualidade - o que implica em uma certa duracdo da percepgao para

compreensdo do movimento; e 2) o relevo narrativo como o contexto no qual a racionalidade

* Nessa expressdo, média procura expressar o sentido matematico de média do produto. No caso, uma média do
produto da soma das imagens dos fotogramas pelo automatismo, a velocidade mecénica imprimida pelo
aparelho.

%00 que quer dizer que os deslocamentos espaciais ou transformagdes materiais observadas entre um fotograma
e o seguinte s3o indiferentes - ndo ha nenhuma relagdo dbvia ou natural de causalidade entre eles.
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se manifesta, apresentando uma relacdo de causalidade que depende de uma passagem
inteligivel do tempo a se acrescentar entre as figuras indicando que uma precede a outra.

O modo deste ultimo, através de 1) seu uso da repeticdo das figuras; e 2) sua
forma de ndo destacar figura e fundo, tornando-os elementos figurativos equivalentes e
implicando em uma nao virtualizacdo do movel na pose, impede que um ponto privilegiado
direcione a percepcao entre cada figura ou entre figura e fundo e que, assim, uma ideia de
sintese se acrescente, gerando um tempo de compreensdo desses indistintos componentes
como a experiéncia de um fluxo indiferenciado. A normaliza¢do dos objetos, quaisquer que
sejam, impondo uma duracao equivalente para a percep¢ao de cada um e iguais condigdes de
valoragdao a cada corte material imanente, desestrutura a possibilidade de uma causalidade
determinada e ndo constitui um parametro para a impressao de sucessao temporal so pela
passagem de um para outro.

3* — que este ¢ um corte mével da duracdo. Por um lado ¢ o que se passa entre
objetos, exprime mudanca entre posicoes relativas, por outro lado € o que exprime a duragao,
o todo.

Comentario sobre a terceira tese:

Distinguindo dessa tese as duas faces da imagem-movimento: integracao, pela
qual se exprime a mudanga de um todo no tempo, diferenciagdo, pela qual se distribuem os
elementos e agdes que constituem a imagem no espaco, Deleuze encontra uma definigdo para
enquadramento, plano € montagem.

- enquadramento, como conjunto de elementos visuais e sonoros (fungdo
informativa, implica ponto de vista sobre o conjunto e remete a um extracampo);

- plano, como intermedidrio concreto entre um todo que expressa mudangas € um
conjunto que tem partes;

- montagem, como determinagdo do todo, duragdo efetiva decorrente da
articulacdo das imagens-movimento e que faz emergir a idéia de uma imagem indireta do
tempo.

Como as imagens-movimento (plano) fornecem essa imagem-média, pertencendo
a ilusdo moderna, ndo expressam sucessao temporal, mas apenas deslocamentos espaciais
homogeneamente distribuidos. Para se exprimir por meio delas uma imagem do tempo, uma
mudancga, uma transformacao, € necessario articular varias na montagem; esta lhes acrescenta
o sentido de sintese que caracteriza a ilusdo antiga, oferecendo essa imagem indireta, que
depende de uma condensagao (integragdao) pela memoria do espectador desses varios planos

relacionados, mas sucessivamente diferenciados (diferenciagdo).
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Temos, em "Notorious" (Hitchcock, 1946), um exemplo de apresentagdo indireta
do tempo, onde percebemos a sua passagem através da evolugcdo do estado de saude da
personagem de Ingrid Bergman. A mudanca entre satide e debilidade ndo se manifesta numa
imagem direta, mas por meio da montagem de varias sequéncias; indiretamente, portanto.

Hé nesse tipo de montagem das imagens-movimento um carater negativo, ou
alternativo, ja que cada uma afirma o proprio estado de coisas para transparecer uma
transformagdo em relagdao e em detrimento de um estado anterior (planos passados), que entao
se revela como tendo deixado de existir (€, nessa medida, "negado" em relagdo ao presente).

Algo que Deleuze ndo menciona, mas ¢ lembrado por Michel Chion (2009: 32,
33) como o que constituiu a propria condi¢dao para o cinema sonoro na forma que predominou
e se desenvolveu: a fixagao da velocidade do projetor e da camera em 24 quadros por segundo
do processo Vitaphone; € um fato tecnoldgico que marca a divergéncia entre os filmes da era
muda e os da era sonora nao pelo mero fato de adi¢do do som, que sempre houvera estado
presente, seja no ruido do projetor, na musica dos pianistas e orquestras que faziam
acompanhamento, a “pit music” [musica de fosso], sobre a qual nos fala Michel Chion, que
ilustrava os filmes no periodo silencioso € que volta a se manifestar, posteriormente, no
cinema sonoro, como musica nao diegética (2009: 54) ou outros processos de sonorizacao -
cameraphone, chronophone, cinephone, etc (ALTMAN, 1992: 36); mas em fun¢do de sua
sincronizagdo mutua impondo uma velocidade constante a passagem dos fotogramas, o que
proporcionou ao cinema um fluxo temporal indiferenciado, o que possibilitou maior
mobilidade a camera, as personagens, maior continuidade entre os planos e acabou por fazer

predominar uma linearidade narrativa nos moldes do romance do Século XIX.

Kant dizia que enquanto a unidade de medida (numérica) for homogénea
pode-se ir facilmente até o infinito, mas abstratamente. Quando a unidade de
medida ¢é varidvel, ao contrario, a imaginagdo se choca rapidamente com um
limite: além de uma curta seqiiéncia, ela ndo consegue mais compreender o
conjunto das grandezas e dos movimentos que apreende sucessivamente.
(DELEUZE, [1983]: 64).

A percepcao de imagens-movimento ¢, desse modo, sempre atual - mas de uma
atualidade que subsume passado e futuro e para eles resvala, o que fica evidente na atividade
de escrita do roteiro - nos tempos verbais empregados; € a passagem do tempo e a totalizagao
narrativa (integracdo) so sao sentidas porque nessa percep¢ao da atualidade de cada imagem,
supde-se € se projeta sobre ela as outras passadas. Essa virtualizacdo implicada (num nivel

fisioloégico presente na propria persisténcia retiniana), como um equivalente temporal da
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"perspectiva linear", ndo se d4 de maneira consciente, caso contrario, colocaria em cheque o
artificialismo do aparelho, a "evidéncia" de causalidade entre as imagens cinematograficas, a
sua verdade em demonstragdo, em reconhecimento - € a espera por esse arremate, ja de
antemao suposto.

Retornando a Bergson, este distingue duas formas de sobrevivéncia do passado’':
"1) em mecanismos motores, 2) em lembrancas independentes." (1999 [1896]: 84). O habito
esclarecido em memoria e a memoria propriamente dita, espontanea (e involuntaria), uma que
repete € a outra que imagina.

A primeira dessas formas seria caracteristica da aprendizagem, ¢ ela que atua
quando um instrumentista em estudo refaz determinados movimentos infindaveis vezes
sempre que 1€ determinados simbolos numa partitura, errando e acertando, decompondo-os
até interiorizar perfeitamente as reagdes de modo a ndo ser necessario pensar ao realiza-las,
finalmente recompostas. Ao fim do processo, a cada vez que articular 0 movimento, esse
musico ndo lembrard com detalhes (singularidades) de todas suas execugdes anteriores, nem
seria pratico que o fizesse, a memoria condensou esses momentos multiplos num
automatismo que subsume a transformacdo dada entre as primeiras tentativas e a mestria do
mecanismo, € subsume, a0 mesmo tempo, a passagem temporal em que esta se deu.

A segunda forma seria caracteristica da lembranca, trazendo imagens e
singularidades intteis a vida pratica e suscitadas por alguma atividade sensorial com elas
associadas. Essas imagens sdo nitidamente revividas ndo subsumindo nenhuma passagem
temporal ou transformagdo - um curto circuito conecta os eventos presentes € passados
justamente por seu efeito de semelhanca e ndo oculta suas diferengas, eles sdo experimentados
em simultaneidade, na duracio real dessa experiéncia. E ela que atua quando Marcel Proust
recorda a casa de sua tia em Combray que lhe ¢ remetida do sabor atual da madelaine; e em
todos os episodios analogos da "Recherche". "Chegard até a superficie de minha clara
consciéncia essa recordagdo, esse instante antigo que a atracao de um instante idéntico veio de
tao longe solicitar, remover, levantar no mais profundo de mim mesmo?" (1982 [1913]: 32).

Dessas duas formas de sobrevivéncia do passado, se a primeira corresponderia
exatamente ao tipo de montagem de carater negativo que descrevemos, a segunda

corresponderd a um outro tipo, de carater positivo, somativo, composto pelos processos de

> Deleuze refere-se a estas como "dois tipos de "reconhecimento": o reconhecimento automdtico e ou habitual
(...)" e "o reconhecimento atento." (2005 [1985]: 59).
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seriagdo, com a valorizagdo de uma qualidade local em detrimento da progressdao, da
sucessividade; e ordenacao, produzindo uma coexisténcia falsificante.

A seriacdo, tanto por uma distensao dos planos (planos longos como os dos filmes
de Ozu, planos sequéncia, feitos desde o neorrealismo, com ou sem montagem "interna"), ou
um determinado sistema de emendas cuja motivagdo ¢ mais atingir a presenca do que ¢
filmado do que desenvolver um contexto dramaético, o que induziria uma certa funcido de
vidéncia, uma possivel pulsio escopica®” e geraria uma dilatacdo do tempo que ora se oferece
numa apresentacao direta, ou mais proxima da "duracdo real" das percepgdes, ou realizando
um "caminhar nao cronoldgico no tempo" através do plano (como em Welles ou Resnais),
revertendo sua subordinagdao em relagdo ao movimento; quanto pela exploragdo do som como
elemento auténomo, ndo coadjuvante em relacdo ao visivel ou ao narrado, cujo efeito
atmosférico (como nas animagdes de Piotr Kamler, realizadas em colaboracao na RTF, com
musica de compositores como Bernard Parmegiani, Ivo Malec, Luc Ferrari, entre outros, ou
no "Nathalie Granger", de que falaremos), estético (como em alguns filmes de Godard, em
que a musica reunida, além disso, a um sentido gestual, torna-se o objeto de uma intencao de
escuta musical) ou personificador (como nas arquiteturas sonoras de Jacques Tati, com
referéncias indiciais bastante deslocadas), extrapola a instrumentalidade do dialogo, da
ilustragdo redundante e da intensificacdo dramatica; constitui imagens puramente Oticas e
sonoras (opsignos e sonsignos). Uma tal preocupagdo qualitativa com os contetidos das
imagens produz uma atenc¢do localizada no espectador, afrouxando os elos de causalidade e
sucessao entre as partes, quer dizer, obstruindo a continuidade imprescindivel a dimensao
totalizadora da narrativa, pervertendo a transparéncia da montagem - conscientiza-se dela - e
quebrando as aprendidas expectativas de sintese, indefinidamente adiadas.

Assim como a integracdo e a diferenciagdo sdo processos complementares,
igualmente o sdo a seriagdo e a ordenagdo, produzindo uma montagem de (o que Deleuze
denominou) imagens-tempo, cujo trago € ser positiva. Aquele progressivo esquecimento das
singularidades necessario a virtualizacdo de imagens passadas na percepcao das atuais, a sua
fusdo, esse aspecto negativo caracteristico do que Bergson descreveu como o habito
esclarecido pela memoria, e que permite o seu prolongamento em agao, a mudanca no todo, ¢
impossibilitado pela autonomia relativa das partes nessa atencao localizada e pela intervengao

da consciéncia apreendendo a causalidade como falsa evidéncia. As imagens, pelo contrario,

52 De acordo com Jacques Aumont, a "pulsdo escopica” acionaria a "necessidade de ver", sendo "um dos casos
particulares da nogao geral de pulsdo. (1993 [1990]: 124).
>3 Analisamos alguns aspectos do som em filmes de Tati na monografia mencionada na introdugio (2010).
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nao sdo esquecidas, mas evocadas simultaneamente por algum aspecto estético-sensorial que
as coloca em conexao, como nos processos de recordacdo que Proust faz serem representados.
Quando isso acontece, a especificidade de cada uma delas, revividas, releva-se nitidamente,
ocorrendo, por vezes, de contradizerem-se em algum aspecto, das séries divergirem, por isso a
coexisténcia € narrativamente falsificante. Nao ha afirmacdo de nenhuma verdade a ser
atingida, e ja de partida pressuposta; ha, de outra maneira, um acimulo e uma comparagao
recorrente de momentos diversos ligados pelo efeito de semelhancga - ¢ possivelmente quando
duas coisas provocam impressdes que se assemelham que melhor se se apercebe de suas
diferencas -, que concedem ao espectador o tempo de os ler e de pensar sobre eles.

Se as aceleracoes, as desaceleragdes, as inversoes, o nado-distanciamento do
movel, as modificagdes constantes de escala e propor¢do - que eram bem comuns no cinema
mudo e constituem a propria matéria-prima do cinema de animaco -, e os falsos raccords™,
estabelecendo saltos de continuidade, sempre apontaram a natureza aberrante da motricidade
cinematografica, em cada instante, no intervalo entre um corte imovel e outro (esse golpe
ilusionista que mestrou Meli€s e que, afinal, consiste no principio e paradoxo do cinema), a
despeito de sua correcdo/normalizagdo pelo automatismo do aparelho; os processos de
seriacdo e ordenagdo vém revelar uma disjuncao essencial entre imagem e narragdo, pela qual
uma falsificaria a outra, o que denuncia a ndo naturalidade daquele tipo de montagem que
sustenta a narrativa classica do cinema, mostra o seu Valor, como Barthes o fizera com
respeito a escritura ou Schaeffer com respeito ao codigo, como um produto culturalmente
fabricado por uma aceitacdo equivalente a do ensino musical, por uma aprendizagem do
espectador, como fruto de um abandono programado, de uma espontanea alienagdo ou
negligéncia de um tipo determinado de atengdo pelo habito.

Quando, porém, o simples ato mecanico que se realiza como protocolo de
manutenc¢do da vida diaria torna-se objeto de contemplacdo, consequentemente, interrompe-se
para observa-lo e, em suspensdo, a ac¢dao cede ao olhar ou a escuta, rompendo o

desenvolvimento sensorio-motor. Como no processo de seriagdo, o aumento da duracao de

> Raccord expressa ao mesmo tempo corte e afirmacgdo da continuidade entre o plano anterior e o seguinte. Ao
longo da histéria do cinema, diversas técnicas de manutencdo dessa retérica foram desenvolvidas. Falso raccord
negaria esse principio explicitando a descontinuidade. Sobre o assunto, remetemos a Noel Burch (1992). Poder-
se-ia dizer que o conjunto de regras de continuidade do cinema constituir-se-iam para esta arte como "as boas
maneiras em uma conduta, que ¢ um solfejo do codigo." [les bonnes maniéres dans un savoir-vivre, qui est un
solfege du code.] (SCHAEFFER, 1966: 282), a falta das quais Schaeffer acrescentaria: "Eu ndo digo 'ele faltou
ao codigo', eu digo 'ele é vulgar'. Eu ndo digo sequer 'ele é vulgar'. Eu o percebo, espontaneamente, como
vulgar." [Je ne me dis pas "il a manqué au code", je me dis "il est vulgaire". Je ne me dis méme pas "il est
vulgaire", je le pergois, spontanément, comme vulgaire.] (1966: 282).
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um plano objetivo € ja capaz de deslocar a funcionalidade de sua descrigdo: ndo mais etapa de
um todo que muda, mas figura que se abre sobre si mesma, impondo sua presenga.

Ocorre assim que em "Umberto D." (De Sica, 1952) j& ndo temos, como em
"Notorious", uma imagem indireta do tempo construida pela sobreposi¢ao virtual de
seqliéncias que revelam uma modificacdo de estados da personagem. Nao ha uma
transformagao por meio da qual se revela a passagem do tempo. A figura de Umberto D. esta
estancada em uma duracdo, em um cotidiano que se prolonga em planos que se retardam em
exibir seus cuidados, por exemplo, ao se arranjar para dormir; € em enquadramentos que
crescem circunscrevendo-o num cendrio que lhe foge e insiste em deslocar a perspectiva do
espectador - a cidade, os prédios, os veiculos na rua, as obras, os trabalhadores, as criangas na
praca, a locomotiva nao cessam de prosseguir seu proprio curso € de constituir um poélo mais
atrativo que a personagem e sua situagdo-problema.

Aprisionado entre a consciéncia pessimista de Umberto, seus movimentos,
resolugdes funestas e o seu entorno a lhe desviar de uma resolugdo final, o espectador antes
passeia na superficie de cada imagem que a conecta ao conjunto de outras imagens que
atualizariam a assimilacdo de mudanca relativa perceptivel - esta que, a propdsito, ndo ocorre.
Desses planos “pictéricos”, desse desdobrar-se do espago - em cuja evolucao se produziram
formas como a do plano-sequéncia ou a da profundidade de campo -, decorre a concessao ao
tempo que mencionamos, sua apreensao direta.

Com a percepcdo, que era atual nas imagens-movimento, alterada pela
manifestacdo da subjetividade no intervalo de movimento, ndo ha virtualizagdo do passado,
sustentando o circuito da identidade do espectador com a acdo (pelo qual o espectador
interioriza ou automatiza, supondo das imagens anteriores € via repeti¢ao, o que pode esperar
das agdes possiveis); ha, pelo contrario, uma separagcdo entre essa percepcdo € a reacao
motora e se o passado emerge ¢ na forma de presenga. Como um violinista aprendiz, fosse ele
mesmo excelente no solfejo tradicional, que se deparasse pela primeira vez, sem nunca a ter
antes executado, com uma indicagdo, num caderno de exercicios, de que deveria utilizar a
terceira posi¢do: o eu que reconhecia a situacao na qual iria agir torna-se um eu impotente,
auto-consciente, um eu-outro que apenas reconhece a situagdo, como se nao lhe pertencesse,

nada podendo fazer por ela. (E a situacdo, no caso do nosso violinista, talvez, no maximo o
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remeta para a imagem distinta do dia em que ele se houvera deparado com a segunda posic¢ao,
uma imagem-lembranca’).

Uma cena, ainda de "Umberto D.", ¢ especialmente alusiva a esse respeito: o
protagonista, absorto em sua dificuldade financeira, ensaia considerando a maneira pela qual
pedira esmola. Esta, contudo, tdo envolvido pela vergonha e por essa articulagdo do corpo
com a qual executard o ato, que, no momento em que um passante lhe oferece dinheiro, ele se
desembaraga, dissimulando usar as maos para sentir o clima ou a temperatura. Sua impoténcia
ou incapacidade ante a situagdo ¢ mais marcante ainda se se nota, por contraste, que a cena € a
repeticdo malograda de uma anterior: alguns planos antes, vé-se um mendigo realizar o
mesmo ato com a desenvoltura com a qual o faria alguém para quem aquilo ¢ um habito
automato.

Tentando compreender simplificadamente o que se passa nesses casos, Schaeffer
poderia vir em nosso auxilio, ao dissertar sobre os conceitos de estrutura, e de figura e fundo,

tomados da gestalt e do estruturalismo.

(...) Eu posso ouvir alternativamente uma conversagdo sobre um fundo
musical, ou uma musica sobre um fundo de conversacdo, mas jamais as duas
estruturas simultaneamente: se eu desejo ouvir o fundo sonoro, ele se torna
instantaneamente figura compreendida, destruindo do mesmo golpe a figura
precedente que se torna fundo.

A observar de mais perto, ndés encontramos 0 mesmo antagonismo entre as
partes e o todo. A escuta de cada nota como "unidade autdnoma" destroi a
melodia. (Assim, certas drogas, modificando a percepcdo na qual se
inscreveria normalmente a melodia, transformam-na em uma sucessdo de
eventos isolados.). (SCHAEFFER, 1966: 276).%

Haveria, desse modo, em decorréncia dos ultimos processos narrativos que
descrevemos, uma tendéncia, por assim dizer, nas formas que eles constituem, para a
dissolug¢do de um sentido do todo em favor da tomada das partes, um caminhar da sintese para
a analise, da prova para o exame - se pensarmos nessas formas como formas de saber; e para
um regime cristalino. Mesmo Eisenstein, estimado por suas contribuicdes a montagem,

afirmando que esta procedesse "por alternancia, conflitos, resolugdes, ressonancias, em suma,

5% Expressdo de Begson, que Deleuze também utiliza.

%6 (...) Je peux entendre alternativement une conversation sur un fond musical, ou une musique sur un fond de
conversation, mais jamais les deux structures simultanément: si je veux écouter le fond sonore, il devient
instantanément figure entendue, détruisant du méme coup la figure précédente, qui devient fond.

Ay regarder de plus pres, nous retrouvons le méme antagonisme entre les parties et tout. L'écoute de chaque
note comme "unité autonome" détruit la mélodie. (Ainsi certaines drogues, modifiant la perception de la durée
dans laquelle s'inscrirait normalement la mélodie, transforment-elles cette derniére en une succession
d'événements sonores isolés.)
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por toda uma atividade de sele¢do e de coordenagdo, para dar tanto ao tempo sua verdadeira
dimensao, quanto ao todo sua consisténcia." (DELEUZE, 2005 [1985]: 48. O grifo ¢ nosso),
ja teria atinado para isso ao contrapor, em certa medida, o ponto de vista sintético, pelo qual o
tempo era resultante da montagem, e o ponto de vista analitico, pelo qual este dependia do
plano. (DELEUZE, 2005 [1985]: 49).

Esbocamos até aqui as caracteristicas de uma narragdo veridica, dita classica, em
oposi¢ao a narracao falsificante, cabendo aquela uma manobra de sintese e desenvolvimento
de um esquema sensoério-motor, a esta uma exposicao analitica da propria natureza sintética
da narragdo, cujas relacdes com os regimes da imagem se comentara um pouco ja na
introducdo, e que, além do mais, parecem ser ambas igualmente correlatas as formas, de
acordo com Bergson, do relacionamento entre memoria e percep¢do; distinguiremos a seguir
os tipos de imagens que se conformaram em torno da primeira, na identificagdo de Deleuze, a
partir de um terceiro processo das imagens-movimento, de especificacdo; mais a frente, os

tipos que se conformaram em torno da segunda.

4.3 Variedades de imagens

Como estas constituiriam uma matéria de sinais informativos, condutores - um
enuncidvel; nem ato de enunciagdao, nem enunciado, mas conjunto sensério-motor, fundariam
a narragdo como conseqiiéncia das proprias imagens aparentes, ndo sendo um dado’’. Assim,

a narragdo classica decorreria diretamente da composi¢do organica destas (montagem) e dos

37 Citamos Deleuze: "(...) devemos definir, ndo a semiologia, mas a "semidtica", como o sistema das imagens e
dos signos independentemente da linguagem em geral. Quando lembramos que a lingiiistica é apenas uma parte
da semidtica, ja ndo queremos dizer, como para a semiologia que ha linguagens sem lingua, mas que a lingua s6
existe em reagdo a uma matéria ndo-lingiiistica que ela transforma. E por isso que os enunciados e narragdes nio
sdo um dado das imagens aparentes, mas uma conseqiiéncia que resulta dessa reagdo." (2005 [1985]).
Lembramos a distingdo feita por Schaeffer entre langue (trésor collectif), parole (discours individuel) e langage
(0 que reuniria as anteriores) (1966: 291) e que, baseando-se em grande parte em conceitos de Saussure,
Jackobson, etc. - ligados a um pensamento semioldgico e estruturalista, e apenas brevemente em Peirce, ao
aproximar uma musica mais pura (a impureza ou complexidade do codigo seria trazida pelo acréscimo de signos
literarios a partitura, como indicagdes de "violino" ou "clarinete" na musica orquestral, forcando uma leitura
linear - discursiva - desse duplo simbolismo em oposi¢do a um sistema polifénico de vozes) ao texto de uma
langue (1966: 311), leva-nos a pensar, contudo, que ecle pretende entdo compreendé-la semioticamente.
Observamos que a semiologia parte do principio de um raciocinio diadico do signo linguistico entre significante
e significado, enquanto a semidtica, do signo como uma imagem que vale por outra (objeto), com referéncia a
uma terceira (interpretante), esta propria, sendo também imagem de outra, com referéncia a outra, infinitamente,
e da combinagdo entre esses trés modos e os trés aspectos do signo.
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trés niveis de especificacao (quadro, plano e montagem), que corresponderiam a momentos
materiais da subjetividade (do intervalo) desse movimento de pensamento (concebido como
cinema) pelos quais percebemos, agimos € sentimos: imagem-percepgao, quando reportada a
um centro de indeterminac¢io’®, define seu primeiro avatar numa extremidade do intervalo,
que ¢ subtrativo, enquadrando a coisa e a ela sO6 reagindo mediatamente; imagem-acao,
reportando atos (movimento de translacdo), define seu segundo avatar, na outra extremidade;
imagem-afeccao, reportando tendéncias ou potencialidades (movimento de expressao), define
seu terceiro avatar, no proprio intervalo, que € uma especializa¢do nos 6rgaos receptivos que a
condena a imobilidade, a condicdo de qualidade. Poder-se-ia acrescentar que "Entre a
imagem-percep¢do € as outras, ndo ha intermediario, pois a percep¢do se prolonga por si
mesma nas outras imagens." (DELEUZE, 2005 [1985]: 45).

Essa classificagdo em termos abstratos determinara certas estratégias de
tratamento:

- Com respeito & dupla possibilidade de referéncia® na imagem-percepgdo, uma
camera subjetiva como discurso direto; uma camera objetiva como discurso indireto; ou uma
indiscernibilidade entre as duas primeiras, o que Deleuze chama de semi-objetiva, como um
discurso indireto livre. Este ofereceria ndo apenas a visdo da personagem e do seu mundo,
mas lhe imporia uma outra, transformando o ponto de vista da personagem e refletindo seu
conteudo por meio de ‘uma consciéncia cadmera que se tornou autonoma (“‘cinema de
poesia”).” (DELEUZE, S.D. [1983]: 99), com a qual se substitui “a visdo do neurdtico por sua
propria visdo delirante de esteticismo.” (PASOLINI apud DELEUZE, S.D. [1983]: 98). Quer
dizer, sem descrever os acontecimentos vivenciados pela personagem como se ele fosse uma
terceira pessoa (objetiva), ou revelar um olhar seguido das suas visdes como se ele fosse a
primeira pessoa (subjetiva), desconstroi-se essa oposi¢do, € mostra-se a propria personagem
inserida nas suas proprias visdes como se ela fosse a primeira pessoa estranhamente vendo-se
a si mesma (semi-objetiva).

- Com respeito a imagem-afeccao, uma expressividade potencializada por tipos de
planos como os de rosto ou primeiros-planos em geral, e pela articulagdo que parte do
principio de perda das relacdes métricas, da quebra de continuidade entre eles (esta que teria
sido construida em grande medida pela mediagdo e centralizagao do olhar, da subjetividade e

pelas regras gerais de raccord), definindo um conceito que Deleuze denominou espagos-

¥ Um centro de indeterminagio, no¢io que retomaremos no capitulo filosofico, seria esse intervalo no qual a
subjetividade se manifestaria, ora representada pela camera.
> Sujeito e objeto. Voltaremos a discutir essa dualidade.
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quaisquer: um espago que perdeu homogeneidade, formado por planos que nao se atualizam
uns nos outros e cuja desconexao singulariza qualidades ou poténcias puras; “um espaco de
conjuncao virtual, apreendido como puro lugar do possivel.” (S.D. [1983]: 141).

- Com respeito a imagem-agdo, a grande forma (SAS’- narrativa evolui da
situagcdo problema a situagdo solucionada por intermédio da a¢do), que tem muitos exemplos
classicos no western; e a pequena forma (ASA’ — narrativa evolui da agdo rumo a uma nova
acdo modificada por uma situagao), cujo simbolo de composic¢ao ¢ o indice, envolvendo um
raciocinio introduzido pela imagem e uma lei segundo a qual uma diferenca muito pequena
nas acdes envolve uma distdncia muito grande nas situacdes, que caracteriza muitos dos
filmes de Lubitsch e a maior parte do cinema burlesco, excetuando-se o de Buster Keaton
(descrito pela grande forma SAS’).

Outras articulagdes e intengdes diegéticas estabeleceriam ainda tipos combinados,
intermediarios, os seus prolongamentos em imagens-pulsdo, imagens-reflexao, e em imagens-
relagdo, que encerrariam, com seus aspectos relacionais, o circulo de desdobramento das
imagens-movimento.

- A imagem-pulsdo, inscrita entre a imagem-afec¢do e a imagem-acao, explorando
estruturas de repeticdo, fetiches do Bem e do Mal, e um “lado obscuro do inconsciente”,
através de estilos como os do expressionismo e do surrealismo, evocaria mundos originarios e
pulsoes elementares;

- A imagem-reflexdo, quando a forma ASA’ se converte na grande forma ou o
contrario, por intermédio de uma representacao teatral ou plastica, como na montagem de
atracdes do cinema soviético, jogaria com essa passagem de um para outro dos modos da
imagem-agao que so teria uma relagao reflexiva indireta com o inicial;

- A imagem-relagdo, introduzida como crise da imagem-agdo, associar-se-ia ao
que ¢ mental, tem estatuto de lei e tomaria por objetos coisas fora da percepcao como relagdes
abstratas, atos simbolicos e raciocinios 16gicos, dos quais o cinema de Hitchcock seria rico.

Como vimos a propdsito de "Umberto D." (do neorrealismo), quando a
organiza¢do dos planos ndo atualiza mudanc¢a no todo, ela impede de constituir alguma das
formas descritas da imagem-agdo: a disposicdo S-A permanece uma constante reiterada do
comego ao fim, sem se restaurar em S’, repercutindo a impoténcia da personagem em relagao
a visdo dominante do diretor - talvez este pretenda, justamente, fazer refletir sobre a
incapacidade de reagir daquele.

Da decomposicao do movimento pela introducdo do mental e pela transi¢ao de

natureza da alternincia para a justaposicdo na compreensdo das partes, a partir do
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neorrealismo, € em uma série de exemplos que Deleuze envolve sob a denominacao de
cinema moderno®, com uma montagem que se tornou mostragem, um circuito que evidencia
a inconsisténcia causal entre os planos, o ndo desenvolvimento da acdo, tendo por base um
nucleo bifurcado num onirismo cronico que apreende a realidade - e nisso diferindo
distintamente de um realismo que apresentasse visdes oniricas (caso, por exemplo, no flash-
back, ou quando um sonho, devaneio ou alucinacdo ficam bem delimitados por artificios
draméaticos como a visdo subjetiva de uma personagem), nascem as trés variedades de
imagens-tempo e suas duas espécies de cronossignos: os aspectos € 0s acentos.

- Imagens que supdem a preexisténcia de um passado em geral, e que
testemunham uma procura por qualquer coisa, um incessante mergulho a seus pontos de
singularidades e retorno ao presente, que resultam numa coexisténcia indecidivel de aspectos
(lengdis, regides ou jazidas) de passado, como na investigacdo em torno de "Rosebud", em
"Citizen Kane", de Orson Welles, de 1941 - exemplo de Deleuze, ou nas recordagdes poéticas
de "Zerkalo", de Andrei Tarkovsky, de 1975, e da animacao "Skazka skazok", de Yuriy
Norshteyn, de 1979;

(...). Com efeito ¢ digno de nota que o sucessivo ndo seja o passado, mas o
presente que passa. O passado, ao contrario se manifesta como coexisténcia
de circulos mais ou menos contraidos, cada um dos quais contém tudo ao
mesmo tempo, ¢ sendo o presente o limite extremo (o menor circuito que
contém todo o passado). Entre o passado como preexisténcia em geral e o
presente como passado infinitamente contraido ha, pois, todos os circulos do
passado que constituem outras tantas regides, jazidas, lengois estirados ou
retraidos: cada regido com seus caracteres proprios, seus "tons", "aspectos”,
"singularidades"”, "pontos brilhantes", "dominantes". (...). (DELEUZE, 2005
[1985]: 122).

- Imagens que exibem versdes incompativeis de um mesmo acontecimento em
mundos diversos - o que nao ¢, de forma alguma, equivalente a variadas faces subjetivas de
um mesmo acontecimento -, como se oferecendo acentos (pontos de vista) do presente, que
mutuamente se desmentem (pontas de presente desatualizadas)®', simultaneamente, com

destaque para os filmes de Alain Robbe-Grillet, com suas variagdes na repeti¢ao;

% Um cinema que surge no pos-guerra, incluindo uma filmografia muito diversa (Rouch, Resnais, Welles,
Antonioni, Godard, etc) que exibe, contudo, algumas caracteristicas que fazem com que seja reunido sob essa
denominagdo genérica.

%' Duas palavras escritas com a mesma grafia que fossem, porém, diferentemente acentuadas, poderiam gerar
dois sentidos e/ou significados completamente diferentes, embora ambos possiveis. Lembramos com isso da
nog¢do de incompossibilidade de Leibniz, para a qual Deleuze remete a proposito dessa categoria de imagens-
tempo.
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- Imagens que misturam ndo o cinema de realidade, seja em seu polo
documentario/etnografico ou investigacao/reportagem, ¢ o de ficcdo, mas, de outra maneira,
criam uma forma de ficcionar a realidade, de a criar no espago do filme, no seu intervalo "que
dura no proprio momento." (2005 [1985]: 188). Nelas se introduz um conceito de fabulagao,
pela qual as personagens tomam a palavra e se constituem nela, a0 mesmo tempo constituindo
a narrativa, e tanto mais a falsificando, ou a simulando, na medida em que sdo pessoas reais
(que existem antes e depois do filme) e que fabulam, como ocorre em Jean Rouch,
Cassavetes, entre outros.

Se as duas primeiras se referiam a ordem do tempo, "a coexisténcia da relagdes ou
a simultaneidade dos elementos internos ao tempo" (2005 [1985]: 188), essa terceira categoria
diria repeito a série do tempo, reunindo "o antes e o depois num devir, ao invés de separa-los"
(2005 [1985]: 188), tendo em comum as trés imagens-tempo a reversdao da representacao
indireta, a quebra com a sucessao cronologica e da separacao entre antes e depois.

Com o circuito que sustenta o reconhecimento do espectador com as imagens
rompido por dentro, parece ter ficado evidente algo que afirmamos anteriormente, que a
narragdao ndo ¢ um "dado" preexistente as imagens (assim como a melodia ndo o poderia ser,
um "dado" para os sons), que a camera nao vira revelar da personagem sua imagem latente -
esta se constrdi nela, e que tal impressao ¢ produzida pelo proprio ato de narrar, o que, por um
lado, justifica, para Deleuze, que uma semidtica pura nao pudesse seguir os passos de uma

semiologia de inspiracao lingiiistica.

A diversidade das narragdes ndao pode se explicar pelos avatares do
significante, pelos estados de uma estrutura da linguagem que se suporia
subjacente as imagens em geral. Ela remete apenas a formas sensiveis de
imagens ¢ a signos sensitivos correspondentes que nao pressupdem narragao
alguma, mas dos quais resulta tal narragdo e ndo outra. Os tipos sensiveis
ndo se deixam substituir por processos de linguagem. (DELEUZE, 2005
[1985]: 167).

E, por outro lado, proporciona que as imagens, ndo apresentando uma relacao
necessaria com a narragao - esta que, pelo contrario, dependeria do modo como as primeiras a
constituem, tradicional ou falsificante -, tenham ocasido de usufruir dessa emancipag¢dao como
signos Opticos € sonoros puros, autdbnomos; € que as partes tenham oportunidade de se
distinguir, transformando a forma unificante da verdade (do todo), cujo reconhecimento ou
identificacdo do espectador com a personagem (eu = eu) se efetua por intermédio das agdes

desta, em uma pluralidade de desconhecimentos particulares (eu = outro), ja que as proprias
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personagens ndo alcancam uma plena coeréncia, constantemente tornando-se ou deixando de
ser, em um devir.

E, finalmente, nesse contexto que o som, destacando-se como pura imagem
(sonsigno), depde-se do papel centralizador (e instrumental) de estruturar a narrativa em torno
da fala (didlogos e voz que narra), de que ele se investiu no cinema classico (CHION, 2009:

60 e 64), e também se multiplica e adquire novo interesse.

Todo o cinema moderno, ap6és Godard de um lado, Bresson de outro,
inaugura-se de uma colocagdo em questdo, ao mesmo tempo que do estatuto
classico da imagem filmica como imagem « plena », centrada, em
profundidade, do uso da voz como homogénea, harménica com a imagem.
Isso que coloca em jogo a modernidade cinematografica, qualquer que sejam
as discriminagdes sob as quais ela avanga, sdo, se o disse sempre, os efeitos
de ruptura, os encavalamentos, os « ruidos » da cadeia filmica; opera-se um
atraso do efeito de real da imagem filmica, do efeito de maestria da voz. A

relacdo da voz, do som e do siléncio transforma-se, musicaliza-se.
(BONITZER, 1975: 31, 32).%

Nao conseguimos deixar de pensar que esse interesse encontrar-se-ia com um
certo equivalente na aspiracdo de Schaeffer por uma musicalidade mais generalizada, nao
determinada pelos codigos musicais, € nos estudos do som enquanto objeto isolado. Antes,
porém, de entrar nesse mérito, prefeririamos prepara-lo apontando em algumas rapidas
lembrancas certos tratamentos desse elemento nos cinemas novos, nao sem mencionar

inicialmente um filme mesmo bem anterior a eles.

4.4 Notas breves sobre sonoridades: tratamentos do som no cinema

Consistindo em "fragmentos distintos de vidro colorido que se combinam para

formar uma imagem, nunca ocultando, contudo, a natureza descontinua dos individuais da

2 Tout le cinema modern, depuis Godard d’un c6té, Bresson de ’autre, s’inaugure d’une remise en cause, en
méme temps que du statut classique de I’image filmique comme image « pleine », centrée, en profondeur, de
I’usage de la voix comme homogéne, harmonique a I’image. Ce que met en jeu la modernité cinématographique,
quels que soient les titres sous lesquels elle s’avance, c’est, on la souvent dit, les effects de rupture, les
chevauchements, les « bruits » de la chaine filmique, s’y opere une déchirure de I’effet de reel de I’image
filmique, de I’effet de maitrise de la voix. Le rapport de la voix, du son et du silence s’y transforme, se
musicalize.
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composi¢do." (2009: 59)*, o vitral, essa figura da arte sacra utilizada por Henri Langlois para
a composi¢ao audiovisual de "L'Atalante”, de 1934, de Jean Vigo, ¢ a metafora com a qual
Michel Chion inicia um comentario sobre esse filme, do qual trazemos algumas
consideragdes, e que ja de partida nos remeteu a algumas hipoteses sugeridas por Schaetfer ao
discutir o par permanéncia/varia¢do nas estruturas musicais.

Primeiro ele imagina que se algumas notas de piano se fizessem ouvir muito
distanciadas umas das outras, apareceriam como eventos isolados, destacando-se como
objetos - nesse caso, encontrariamo-nos nas fronteiras da musica e se permanecéramos era por
determinadas razdes: "uma, aneddtica, no fundo inadmissivel, ¢ que se faz uso de um piano,
socialmente reconhecido como instrumento de musica"; "a outra, mais essencial"
(SCHAEFFER, 1966: 300), ¢ "por eliminacao", pois se ndo fosse musical, o evento seria
desprovido de qualquer outro interesse e significacao, e, de acordo com ele, esta razao valeria
ainda que se trocasse o piano por uma lamina de metal. Sua conclusdo inicial € que se uma
estrutura (como uma melodia) ndo se estabelecesse entre esses objetos, estariamos "no
minimo em presenca de uma colecdo de objetos comparaveis, apresentando caracteres
comuns." (SCHAEFFER, 1966: 301).

Avancando nas possibilidades, Schaeffer os imagina proximos o suficiente para
formar uma melodia - dessa vez a escuta musical distinguiria a estrutura baseada na qualidade
dominante dos objetos, que ele chama de valor: altura, duragdo ou intensidade. Perguntando-
se porque, responde o proprio que "aquelas qualidades dos objetos que ndo contribuem, por
diferenciagdo, para a estrutura, parecem comuns a esses objetos" e que se reencontra "aqui o
papel do instrumento e a dialética permanéncia-variagao". (1966: 301).

Por tltimo, supondo se cada nota fosse tocada por um instrumento distinto,
reconhece que o timbre apareceria como valor diferenciando os objetos e a unidade da
estrutura poderia ser ameacgada, ndo fosse esta assegurada pela altura ou pela duragdo de cada
um. Conclui finalmente, pensando ainda nas fronteiras da musica, que um ouvinte
desprevenido poderia ser remetido aos instrumentos, percebendo "uma estrutura de eventos
sonoros antes que uma estrutura musical”, e que para o entender musicalmente, seria
necessaria uma intengdo de o fazer, fruto de uma escolha e de uma aprendizagem.

(SCHAEFFER, 1966: 302).

83 (...) pieces of colored glass that combine to form an image, while never hiding the discontinuous nature of the
individual pieces of the composition.
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Enfim, a metafora do vitral e as hipdteses de Schaeffer nos fazem refletir por um
lado, sobre essa relatividade da percepgao, por outro, sobre uma forma, no cinema, que a
permitiria explicitar - Chion a chama verbo decéntrica, opondo-a a verbocéntrica, e a utiliza,
por uma série de caracteristicas que apresenta, para descrever a "estrutura" das falas em
"L'Atalante”. Aqui, na contramdo ao raciocionio de Schaeffer, em nossa opinido, esta
apareceria antes enfraquecida como "estrutura de eventos" em direcdo a uma "estrutura
musical".

Entre essas caracteristicas estariam os acentos dos atores, muito pouco atenuados
para que nao fossem percebidos por eles proprios, em sua materialidade, para que nado
chamassem a atencdo para suas falas em certos casos destoantes dos seus personagens, como
no caso de Juliette que, como francesa interiorana, algumas vezes deixa escapar o sotaque
alemdo de Dita Parlo. Acrescer-se-ia ao acento, as suas maneiras de soltar as frases a maneira
de soliléquios, como se nunca se direcionassem a ninguém; os siléncios entre as sentengas; a
forma de serem filmados enquanto falam, em movimento, de costas, de longe ou descentrados
no quadro; a minima sincronizagdo labial na edi¢do com a dublagem posterior, alcan¢ando
uma deliberada ndo aderéncia; e uma repercussdo das falas, ecoadas uns pelos outros em
forma de questdo ou simples repeticao, em um psitacismo, segundo Chion, que, ao invés de
funcionar como uma interlocugdo naturalistica, isola-los-ia ainda mais uns dos outros em uma
estrangeiridade afetiva, constrastando, no decorrer da narrativa, com a promiscuidade fisica
dos espagos apertados, dos enquadramentos fechados, dos corpos em trabalho, ou
sensualizados.

De fato, a rouquidao dos mondlogos quase ininterruptos de old Jules, mastigando
sem parar seus resmungos, a quase mudez de Jean, mais uma vez os siléncios, os gritos do
vendedor, com seus papéis sepadores, os ritmos do café dangante, os ruidos do barco, os
brinquedos musicais, € assim por diante, compdem antes uma melodia de timbres
ligeiramente descolada de suas causas visuais, quase dotada de valor independente da
narrativa, do que uma representacao naturalistica de eventos sonoros, ou ainda, do que uma
funcdo de comunicacdo, de ligacdo (ou continuidade), que viria a ser cumprida, no cinema
classico e seu sistema verbocéntrico, quase que exclusivamente, pelas deixas dos didlogos.
Talvez, em "L'Atalante", esse papel, que a palavra dificilmente preenche, venha a ser
preenchido pelo radio, pelo fondgrafo, pelos fones da jukebox, pelo alto-falante da loja, pela
composi¢ao tema de Maurice Jaubert, reunindo os personagens, tornando-o0s expressivos.

Chion nota (2009: 64) que a qualidade dessa sonoridade ("uma certa escansao

auditiva, um ritmo integral", como em Bresson), muitas vezes descrita por soar como
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musica® (aparentemente num sentido semelhante ao que Bonitzer tencionava no trecho
citado), era bastante perseguida na era sonora inicial®>, mas que raramente teria sido
alcancada antes de "L'Atalante". Este permaneceria, contudo, um caso praticamente Unico,
apenas precedendo o cinema classico, cuja regra geral seria o verbocentrismo. A
descentralizadora divisdo de mundos, a criacao de intervalo entre os personagens, quase numa
demonstracdo analitica de uma incomunicabilidade essencial, somente posteriormente
voltariam a ser valorizadas, assim como varios dos procedimentos empregados por Vigo
nesse filme, como os que promovem a impressdo de decalque das falas sobre as imagens
visuais, sistematicamente incorporados como parte do estilo de Fellini, a partir de "§ e 1/2”,
de 1963; ou como a gag, que seria amplamente retomada por Jacque Tati, em que old Jules se
vexa com seu engano, ao se imaginar "fazer tocar" com o dedo um disco girando no
fonografo estragado. (CHION, 2009: 60 e 63).

Entre as experiéncias posteriores a "L'Atalante” e que evidenciam essa
transformagao evocada pelo texto de Bonitzer da relagdo entre imagem e voz, som e siléncio,
destacamos primeiro "L ’année derniere a Marienbad" [O ano passado em Marienbad], de
1961, de Alain Resnais (em colaboragdo com Alain Robbe-Grillet), em que ocorre, a
proposito, que os didlogos e os ruidos ambientes ora preenchem o campo, ora sao
interrompidos bruscamente deixando os planos esvaziados de seu conteudo sonoro, fato que
direciona a aten¢ao do espectador tanto para o murmurio ora perdido, ora ouvido, quanto para
a imagem surda, que ¢ desnudada de sua vestimenta ambiente, e para os atores, que sao
emudecidos — para os quais (personagens e ambiente) se aguarda um retorno da voz.

Em outro exemplo, "Katzelmacher” [O machao], de 1968, de Rainer Werner
Fassbinder, obra constituida como sessdes em espacos que se repetem ao longo do filme,
aproximadamente como num skefch, hd uma cena - a inica que ndo se repete, em que uma
personagem feminina, que aspira ser atriz de televisdao, canta e danca sem nenhum

acompanhamento musical, o que chama a atencdo até um certo constrangimento para cada

% O autor recomenda cautela quanto a uma tal asser¢do, na medida em que o espectador que visse o filme pela
primeira vez ndo teria a mesma percepcao que o espectador dos anos 50, quando a partitura de Jaubert teria sido
restaurada (e removida a cangdo da moda "Une chaland qui passe", imposta pelo estiidio), ou que as audiéncias
modernas quando foi remasterizado; e, dispensando qualquer consideragdo relativista histérica e cultural,
menciona o fato de que os equipamentos de producdo do som (caracteristicas tonais de alto-falantes,
amplificadores) eram completamente diferentes dos de hoje, e de que, com isso, indiscutivelmente as diferengas
em relagdo ao som eram mais acentuadas que em relagdo as imagens visuais. (2003: 64).

% Chion menciona alguns paragrafos antes o Sous le toits de Paris, de René Clair, de 1930, para compara-lo com
L'Atalante, e dizer que o segundo ndo teria "uma doutrina tdo bem articulada ou um sistema formal tdo
claramente definido". (2003: 60). Embora ele ndo o tenha citado nesse momento como exemplo desse tipo de
sonoridade, julgamo-lo digno de nota. Analisamos alguns aspectos do filme de Clair na monografia mencionada
na introducao a essa dissertacdo (2010).
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detalhe da sua performance, tanto para a sonoridade da can¢do quanto para seus movimentos
corporais, € que a isola em seu mundo a maneira das personagens pintadas em "L'Atalante”.

Ainda em "Katzelmacher", outro sketch mostra uma dupla - e, a cada vez que
aparece, envolve participantes diferentes, quase numa permuta, a maioria das vezes com duas
personagens femininas - caminhar lentamente ao longo de um corredor num patio, de bragos
dados, como se fosse um casal em direcao ao altar. Além do didlogo, ha uma musica nao
diegética que parece oferecer um comentdrio que, a principio estranho, ndo passa
despercebido, e ndo ¢ neutralizado com a repeticdo; pelo contrario, revela-se, combinando-se
ao sempre semelhante do tom das falas, que se desmentem nas sutilezas desacertadas da
maledicéncia, talvez tdo pertubador e desconfortador quanto a performance da personagem
solitaria.

Em "Nathalie Granger", de 1972, de Marguerite Duras, a escassa fala das duas
mulheres, sua preocupagdao meio muda, € eventualmente quebrada pelas recorrentes narragdes
do radio sempre com o mesmo assunto: os relatos de deliquéncia juvenil. E ha também os
fragmentos de exercicios de mecanica de piano a criar uma atmosfera: sao quase objetos
isolados, distanciados por pausas gigantescas, suspensos, esquecidos. Um pouco a metaforizar
a relagdo de Nathalie Granger com a casa, com sua mae € com o mundo, eles se mantém
aparentemente nado-diegéticos (assim como ela significativamente quase ndo ¢ vista no
decorrer do filme) enquanto essa relagdo permanece impermedvel e distante, enquanto nao se
sabe 0 que ocorrera a menina, que ndo se adaptara a escola ("se ela ndo estudar piano, estd
perdida"). Quando entdo, um vendedor de méaquinas de lavar roupa (Gerard Depardieu) cuja
identidade ¢ questionada pelas duas e parece entdo ficar cada vez mais constrangido,
perturbado, falando excessivamente, deslocado no universo delas, na propria profissdo, nas
suas idas e vindas pela rua, observadas da janela (pela outra mulher, que ¢ Jeanne Moreau),
pergunta-lhes sobre os exercicios, aqueles sons, antes fantasmas dispersos no extracampo
(voltaremos a este no capitulo 6), tornam-se possiveis sinais diegéticos pelo golpe fantéstico
(ambiguo) da pergunta, sugerindo que Nathalie de fato os produzisse, em algum outro
comodo da casa, enfim envolvida com um elemento tangivel aos demais: o estudo do piano, e
trazendo com isso um suposto vinculo, uma certa graga, diminuindo o desolamento das
mulheres.

No artigo citado de Pascal Bonitzer, ao qual tornaremos novamente, ele mostra, a
partir da andlise do comentdrio numa série de filmes documentais, como esse seria
responsavel por delimitar o que € visto (criar mesmo visoes, transformadas pela imaginagao,

dentro do que ¢ de fato visivel), através de sua tonalidade ou de seu conteudo - € quanto ao
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conteudo, fomos lembrados de Walter Benjamin, quando, em sua "Pequena historia da
fotografia" (1994 [1931]) j& nos falava sobre a imprescindibilidade da legenda. Intuia ele,
com Brecht, sobre essa abertura polissémica das imagens, para a qual ndo a adi¢do de uma
unica inscricdo linguistica fosse a solugdo, mas, possivelmente, como viria ser a forma
buscada no cinema moderno, a contribui¢ao de varias, sua mutua falsificacdo constituisse o
essencial caminho para sua denuincia, para a analise de sua fabricagao? Saber ler as imagens
ndo seria entdo mostrar que ndo se as l&é, como um texto, que permanecem impassiveis nesse

sentido?

(...) Mas, se a verdadeira face dessa "criatividade" fotografica [ele se refere a
montagem] é o reclame ou ou a associagdo, sua contrapartida legitima é o
desmascaramento ou a constru¢do. Com efeito, diz Brecht, a situagdo "se
complica pelo fato de que menos que nunca a simples reprodugdo da
realidade consegue dizer algo sobre a realidade. (...). E preciso, pois,
construir alguma coisa, algo de artificial, de fabricado." O mérito dos
surrealistas € o de ter preparado o caminho para essa construgdo fotografica.
O cinema russo representa uma nova etapa nesse confronto entre a fotografia
criadora ¢ a construtiva. (...) (BENJAMIN, 1994 [1931]: 106. O colchete é
Nn0sso).

Mas o que nem Wiertz nem Baudelaire compreenderam, no seu tempo, sao
as injungdes implicitas na autenticidade da fotografia. Nem sempre sera
possivel contorna-las com uma reportagem, cujos clichés somente produzem
o efeito de provocar no espectador associagdes linguisticas. A camera se
torna cada vez menor, cada vez mais apta a fixar imagens efémeras e
secretas, cujo efeito de choque paralisa o efeito associativo do espectador.
Aqui deve intervir a legenda, introduzida pela fotografia para favorecer a
literalizagdo de todas as rela¢des da vida e sem a qual qualquer construgio
fotografica corre o risco de permanecer vaga ¢ aproximativa. (...). Mas um
fotégrafo que ndo sabe ler suas proprias imagens ndo € pior que um
analfabeto? Nao se tornara a legenda a parte mais essencial da fotografia?
(...) (BENJAMIN, 1994 [1931]: 106).

Acrescentamos que nao apenas a narragdo, mas toda a pista sonora (a musica, 0s
ruidos, os siléncios) ¢ dotada desta propriedade de multiplicacdo das visdes, em funcdo da
suas caracteristicas concretas, materiais, timbricas, miméticas, e que ela pertence ndo apenas
aos filmes de género documental, mas ao cinema de modo geral e, uma vez se
conscientizando disso, ter-se-ia condigdes de a explorar, estabelecendo a variedade de
complexos relacionamentos entre visivel, audivel e narrado sobre a qual viemos
argumentando, articulando as imagens, cronicamente ou cineticamente.

A tipologia de Deleuze, que desdobramos neste capitulo esta inteiramente
relacionada com a "teoria do conhecimento" esbocada por Bergson, particularmente em

"Matéria e memoria" (1999 [1896]). Trata-se de uma filosofia inteiramente orientada pela
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acdo: qualquer percepcao faz acionarem-se determinados movimentos corporais (quimicos,
musculares, nervosos, etc); esses sao sentidos como afec¢des (por se reportarem ao nosso
proprio corpo), sdo reconhecidos em reacdes anteriores, trazendo delas uma continuidade
motora que vém se incorporar inconscientemente, complementando o processo (repetindo
num unico devir uma sintese da diversidade de devires precedentes). Toda percepgao provoca
um encadeamento motor, sensorial, € uma virtualizagdo do passado no presente (um
reconhecimento). Ou, pelo contrario, quando a percepg¢ao traz uma associacao consciente com
o passado em geral, atualiza-se em imagens-lembranga e atualiza a sensa¢do dessa imagem

(imaginando).

O que chamo meu presente ¢ minha atitude em face do futuro imediato, é
minha ag¢do iminente. Meu presente ¢ portanto efetivamente sensorio-
motor. De meu passado, apenas torna-se imagem, ¢ portanto sensacdo ao
menos nascente, o que ¢ capaz de colaborar com essa acdo, de inserir-se
nessa atitude, em uma palavra, de tornar-se util; mas, tdo logo se
transforma em imagem, o passado deixa o estado de lembranca pura ¢ se
confunde com uma certa parte de meu presente. A lembranca atualizada
em imagem difere assim profundamente dessa lembranca pura. A imagem
¢ um estado presente, e s6 pode participar do passado através da lembranca
da qual ela saiu. A lembranga, ao contrario, impotente enquanto permanece
inatil, ndo se mistura com a sensagdo e nio se vincula ao presente, sendo
portanto inextensiva. (BERGSON, 1999 [1896]: 164).

Voltaremos adiante (capitulo 5) a fundamentagdo dessa classificagdo das imagens
cinematograficas numa tentativa rudimentar de compreendé-la e comparé-la, na medida em
que sao filosofias aproximamente contemporaneas, com a fenomenologia, assim como a
concepcdo de Schaeffer, que pretendeu orientar-se pela ultima para elaborar conceitos,
acreditando ter realizado o projeto dela em suas atividades e postura de pesquisador, quando,

por sua vez, em busca, ele proprio, de uma definicdo e uma tipo-morfologia do objeto sonoro.

Durante anos nos fizemos entio frequentemente fenomenologia sem o saber,
0 que vale mais, levando tudo em consideragdo, que falar da fenomenologia
sem a praticar. E somente depois que nds reconhecemos, contornada por
Edmund Husserl, com uma exigéncia herodica de precisdo, que nos estamos
longe de reinvidicar, uma concepg¢ao de objeto que postulava nossa pesquisa.
Noés resumiremos dela aqui, € sumariamente, 0 que nos parece necessario
para situar isso que nos compreendemos em um sentido restrito por objeto
sonoro. (SCHAEFFER, 1966: 262).%

% pendant des anées, nous avons souvent fait ainsi de la phénoménologie sans le savoir, ce qui vaut mieux, a
tout prendre, que de parler de la phénoménologie sans la pratiquer. C'est seulement aprés coup que nous avons
reconnu, cernée par Edmund Husserl avec une exigence héroique de précision a laquelle nous somme loin de
prétendre, une conception de 1'objet que postulait notre recherche. Nous n'en résumerons ici, et sommairement,
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que ce qui nous semble nécessaire pour situer ce que nous entendons, dans un sens plus restreint, par l'objet
sonore.
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50 METODO DE TRABALHO DA MUSICA CONCRETA E SUA RELACAO COM
A PRODUCAO DE IMAGENS-NARRATIVAS

Quand Orphée descend vers Eurydice, 'art est la puissance par
laquelle s'ouvre la nuit. La nuit, par la force de 'art, 'accueille,
devient l'intimité accueillante, l'entente et l'accord de la
premiére nuit. Mais c'est vers Eurydice qu'Orphée est descendu:
Eurydice est, pour lui, l'extréme que l'art puisse atteindre, elle
est, sous un nom qui la dissimule et sous un voile qui la couvre,
le point profondément obscur vers lequel 1'art, le désir, la mort,
la nuit semblent tendre. Elle est l'instant ou I'essence de la nuit
s'approche comme ['autre nuit.

Maurice Blanchot®’

O objetivo desse capitulo é, como previsto, delinear o percurso de Pierre
Schaeffer: das ideias germinais suscitadas pela pesquisa que acompanhou a concep¢ao do
"Etude aux chemins de fer"”, de 1948, e sua constatagio de um problema a proposito da
composi¢do dessa peca, a fim de verificar em que essa pode acrescentar a uma preocupagao
operacional (na constru¢do de um roteiro) com a producdo das artes-relés e de
imagens/narrativas pela contribui¢do do sonoro; de sua posterior tentativa de formalizar via
fenomenologia suas defini¢gdes sobre som e escuta, afim de compreendé-la em relagdo a

empresa de Deleuze sobre imagens e percepgao.

5.1 O "Etude aux chémins de fer", a imitacio concreta e suas potencialidades

A ideia de um método alternativo ao tradicional roteiro escrito em formas verbais
no tempo presente, cujas diretrizes remontam as prescri¢des aristotélicas para representacdao
da tragédia e da comédia na Poética, poderia ser interessante para quebrar com um discurso
linear, produzir um regime cristalino. Roteiro relé, roteiro concreto sdo nomes de que ja
lancamos mao para designar o alvo dessa pesquisa, surgiram de um surpreendente encontro, o
da arte-relé, da musica concreta, e da pergunta sobre como o fazer. A surpresa, como uma

primeira intui¢ao das possibilidades, ante a escuta de um episodio radiofonico, "La montre

57 Extraido de L'Espace Littéraire, p. 179.
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magique”, registrado em 1949, foi desenvolvida em sequéncia pela descoberta das
composigdes concretas, de seu método como procedimentos legitimos da criagdo e finalmente
dos textos tedricos que entdo nos orientaram.

Com essa experiéncia dirigimo-nos, portanto, a propria esséncia do cinema, de ser
uma arte-relé, ainda que, em geral, elaborada por um processo de tradugdo de texto em
imagem, mas igualmente nos aproximamos dessas manifestacdes do radio e da eletroacustica
que se realizam, por principio, a escusa da notagdo em partitura, e segundo atitudes muito

particulares, como nos esclarece inicialmente Pierre Boulez (a respeito da musica concreta).

E assim que do ponto de vista ritmico, ja que a duragdo de um som gravado
se mede no comprimento (...), pode-se, cortando a fita gravada e depois
montando os sons escolhidos - um pouco a maneira da seqiiéncias de um
filme - realizar sequéncias ritmicas irrealizaveis por intérpretes. (1995
[1966]: 163).

A gravacdo em fita permite igualmente operar sobre a curvado som. Sem
nos determos sobre o som ao contrario ¢ sobre os filtros de frequéncia,
podemos descrever a quais permutagdes seriais pode-se submeter um som
dado. (1995 [1966]: 164).

Como o cinema, esta musica compor-se-ia de blocos apreendidos por um aparato,
sons fixados, registros, relés. Sua metodologia, muito mais afim a flexibilidade da montagem
. , . . , . .. 68 . , .
(cinematografica) que a rigidez dogmatica do serialismo™ ou ao conjunto estrutural da muasica
tonal, ndo se basearia numa organizagdo abstrata pré-determinada (numa partitura), numa
hipotese de partida, constituindo-se antes pela condu¢do da escuta, mais sensivel a
combinagdes de valores mais complexos € mais « irracionais » que aqueles de um grafico.

(SCHAEFFER, 1948-1950: 57-59).

% Num outro momento, o mesmo Boulez dissertando sobre o serialismo nos informa que "A palavra série
apareceu pela primeira vez em textos tedricos vienenses quando eles descreveram as primeiras obras de
Schoenberg, que empregavam consequentemente uma sucessdo de doze sons - sempre a mesma - ao longo de
determinada obra. A defini¢do do proprio Schoenberg é a seguinte: Komposition mit zwolf nur auf einander
bezogenen Tonen (composi¢do com doze sons relacionados entre si). (...) O surgimento da série em Schoenberg
esta assim, ligado a um fendmeno tematico, a série é, para ele, um “ultratema” (...)" (1995 [1966]: 270 [sic]).
"(...) A evolug@o do pensamento musical estd chamada a passar por uma enorme aceleracdo, depois de Webern,
ja que o principio serial pode justificar de modo absoluto qualquer organizagdo sonora, desde o mais infimo
componente até a estrutura toda.

Esse pensamento serial pode finalmente se libertar do nimero doze do qual se tornou prisioneiro, por motivos
6bvios, pois foram justamente os doze sons, ou seja, 0 cromatismo, que permitiram a passagem da estrutura tonal
cada vez mais enfraquecida para a estrutura serial. Nao ha duvida de que no sdo os dozes sons que t€ém a maior
importancia, e sim a concepg¢ao serial; a no¢do de um universo sonoro - proprio para cada obra - que se baseia
sobre um fenémeno indiferenciado até o momento em que a série é escolhida: torna-se, entdo inico e essencial.
(..)" (BOULEZ, 1995 [1966]: 205, 206)

Uma explicagdo detalhada sobre a organizagdo ¢ as combinagdes probabilisticas das estruturas seriais encontra-
se em BOULEZ, 1995 [1966]: 141-160.



75

Dispomos a seguir a descricao de Schaeffer, extraida do "Introdution a la musique
concrete", para sua tentativa de notar a posteriori, como se verificara, as pesquisas com um
material pré-fixado obtido da sonoridade de locomotivas e sua elaboragdo em uma
composi¢do, o "Etude aux chemins de fer", um dos "Cing études de bruits”, que é um

experimento classico e fundador em musica eletroacustica.

Pode-se resumir assim a atitude de composicdo que foi tomada aqui. Sejam
uns elementos a, b, ¢, d, escolhidos, de duracdo decrescente, nos quais cada
um pode, grosso modo, lembrar respectivamemte um compasso de 4/4, 3/4,
2/4, ¢ em um tempo, depois uns elementos e, f, g, de carater « pontual ».
Uma série a, b, ¢, d, e, f, g, seria provavelmente sem qualquer carater
expressivo, porque, enfim, a natureza pode nos fornecer uma tal série sem
que qualquer intervencdo criadora pudesse ser discernida nela. (Pergunta-se,
talvez, quando eu falo dos elementos, de quais elementos se trata? Pouco
importa, coloquemos, para fixar as idéias, que esses sejam fragmentos de
ritmos de trem, mas isto ndo tem importancia, isto pode ser ndo importa o
que de sonoro.).

Se eu componho uma série na qual eu duplicarei cada um os elementos aq,
bb, cc, dd, uma vontade apareceria claramente, que ndao pode em nenhuma
hipdtese se confundir com um encontro do acaso. A natureza ndo repete
Jjamais a mesma coisa. Reproduza duas vezes o fragmento a, ha musica. E
assim podereis colocar apds essa série de fragmentos duplos uma série
simples e, f, g, porque essa sucessdo sem repeticdo tomara emprestado dessa
que a precede seu carater voluntario. (SCHAEFFER, 1948-1950: 57)%.

% On peut résumer ainsi le parti de composition qui a été pris ici. Soient des éléments a, b, ¢, d, choisis de durée
décroissante dont chacun peut, en gros, rappeler respectivement une mesure 4/4, 3/4, 2/4, et a un temps, puis des
éléments e, f, g, de carctére « ponctuel ». Une série a, b, ¢, d, e, f, g nous fournir une telle série sans qu’aucune
intervention créatrice puisse y étre discernée. (On se demande, peut-étre, quand je parle d’éléments, de quels
éléments il s’agit? Peu importe, mettons, pour fixer les idées, que ce soient des fragments de rythmes de train,
mais cela n’a pas d’importance, cela peut étre n’importe quoi de sonore.)

Si je compose une série ou j’aurai doublé chacun des éléments aa, bb, cc, dd, une volonté apparait
clairement qui ne peut en aucun cas se confondre avec une rencontre de hasard. La nature ne répéte jamais deux
fois da méme chose. Jouez deux fois le fragment a, il y a musique. C’est alors que vous pourrez faire suivre cette
série de fragments doubles, d’une série simple e, f, g, parce que cette succession sans répétition empruntera a ce
qui précéde son caractére volontaire.
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Figura 2. Esquema de constru¢do de musica concreta.
Transcrito e traduzido de SCHAEFFER, 1948-1950: 58.
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Se eu componho em seguida uma outra séric de mesma estrutura com o0s
elementos que eu noto com o indice « dois », obtenho uma variacdo do «
tema » I. Ainda uma vez, esse poderia ser coisa absolutamente outra que
elementos tomados emprestados dos ritmos de trem. Constata-se que
qualquer que seja o material sonoro, obtido pelo puro acaso, nos
manifestamos nossa vontade de composi¢do por uma estrutura imposta. De
uma outra maneira, nos repetimos duas vezes a mesma coisa. Esse principio
de dublagem pode surpreender. Ele impressiona tanto mais quando se pensa
que toda a musica esta condensada na oitava, a qual repousa sobre o niimero
2. Bis repetita placent.

(-

Como se v€, nos ndo fornecemos esses exemplos sendo com as mais
expressas reservas. Cada um dos movimentos da Suite n°l4 foi assim
composto a partir de uma estrutura voluntaria, salvo o ultimo. Simetrias,
transposi¢des, contraponto, os resultados foram igualmente felizes. E preciso
dizer que ¢ o ultimo movimento que, sobre o plano da expressdao
propriamente dito, foi o mais satisfatorio? Seria porque ele utilizasse todos
os meios ensaiados precedentemente, mas sem sistematismo, ¢ com uma
maior liberdade na associacdo dos eclementos constitutivos? E ai
compreendida a liberdade que alguns achardo, talvez, abusiva, de se compor
francamente sequéncias « concretas » e « abstratas », quer dizer, sequéncias
« arrancadas » da gravagdo original, e frases textuais nessa partitura
preconcebida? (SCHAEFFER, 1948-1950: 59)."

Em seus relatos ele constata que, por construidas que suas sequéncias possam
parecer no grafico, e racionalizante a sua explicagdo do esquema, a escuta se ouve uma vaga
organizacdo, € que o espirito, método e possibilidades dessa musica, mais afins ao
conhecimento intuitivo, afeito a experimentagdo e aos esbo¢os nos quais se ensaia um jogo de
acerto e erro, pelo qual a experiéncia do material ¢ que levaria a uma mestria, tornariam
forcada e constritiva uma notagdo com apuro de gedmetra, como seria o caso, como ele

afirma, da série-matriz, que ainda se pode chocar com inextrincaveis dificuldades

70 Si je compose ensuite une autre série de méme structure avec des éléments que je note avec 1’indice « deux »
j’obtiens une variation du « théme » I. Encore une fois ce pourrait étre tout autre chose que des éléments
empruntés aux rythmes de train. On constate que quel que soit le matériau sonore, dii au pur hasard, nous avons
manifesté notre volonté de composition par une structure imposée. D’une autre fagon, nous avons répété deux
fois la méme chose. Ce principe de doublage peut surprendre. Il étonne d’autant plus si I’on pense que toute la
musique est contenue dans 1’octave, laquelle repose sur le nombre 2. Bis repetita placent.

Comme on le voit, nous ne donnons ces exemples qu’avec las plus expresses resérves. Chacun des mouvements
de la Suite n° 14 a été ainsi composé a partir d’une structure volontaire, sauf le dernier. Symétries, transpositions,
contrepoint, les résultats ont été également heureux. Faut-il dire que c’est le dernier mouvement qui, sur le plan
de I’expression proprement dite, fut le plus satisfaisant? Est-ce parce que qu’il utilisait tous les moyens essayés
précédement, mais sans systématisme, et avec une plus grande libert¢é dans 1’association des éléments
constitutifs? Y compris la liberté que d’aucuns trouveront peut-étre abusive de composer franchement des
séquences « concretes » et « abstraites », ¢’est-a-dire des séquences « arrachées » a 1’enregistrement original, et
des phrases textuelles de cette partition précongue?
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instrumentais sem um correspodente efeito estético’' (SCHAEFFER, 1948-1950: 59), ou o da
partitura classica, que restringe o universo sonoro as alturas do sistema tonal.Assim, cada
fragmento seria pensado como um pequeno trecho em uma musicalidade que englobasse
tratamentos bem divergentes, € que constituiria um modelo mais adequado para sugerir

organizacdes como as do tipo da que foi reproduzida.

Pode-se com efeito comparar exatamente os dois caminhos musicais, o
abstrato ¢ o concreto. Nos aplicamos, nds o dissemos, o qualificativo de
abstrato para a musica habitual, pelo fato de que ela é inicialmente
concebida pelo espirito, depois notada teoricamente, enfim realizada numa
execucdo instrumental. N6és chamamos nossa musica « concreta » porque
ela € constituida a partir de elementos pré-existentes, emprestados de nao
importa qual material sonoro, que ele seja ruido ou musica habitual, depois
composto experimentalmente por uma constru¢do direta, acabando por
realizar uma vontade de composi¢do sem o recurso, tornado impossivel, de
uma notacdo musical ordinaria.

Pode-se colocar em relagdo, em dois esquemas, os dois processos, que se
apresentam como uma evolugdo e uma involu¢do exatamente
compensadas: (SCHAEFFER, 1948-1950: 60)."

nuls'.ok WASTTVAL M"Isiok NeN k
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" Tais dificuldades mencionadas por Schaeffer advém do fato de que os instrumentos tradicionais foram
desenvolvidos aproximadamente de forma concomitante aos processos de notacdo musical tradicional e, por esse
motivo, as pe¢as de partitura tradicional e as técnicas da musica tradicional tendem a ser mais confortaveis e
bem casadas com esses instrumentos que aqueles procedimentos de notacdo e técnicas instrumentais adotados
pelo serialismo e musicas contemporineas em geral, com suas metodologias de dessensibilizacdo do sentido de
sintese tonica. Quanto ao “sem um correspondente efeito estético” é um juizo de gosto de Schaeffer.

2 0n peut en effet comparer exactement les deux démarches musicales, ’abstraite et la concréte. Nous
appliquons, nous ’avons dit, le qualificatif d’abstrait a la musique habituelle, du fait qu’elle est d’abord congue
par I’esprit, puis notée théoriquement, enfin réalisée dans une exécution instrumentale. Nous avons appelé notre
musique « concréte » parce qu’elle est constituée a partir d’éléments préexistents, empruntés a n’importe quel
matériau sonore, qu’il soit bruit ou musique habituelle, puis composée expérimentalement par une construction
directe, aboutissant a realiser une volonté de composition sans le secours, devenu impossible, d’une notation
musicale ordinaire.

On peut mettre en regard, en deux schémas, les deux processus, qui se présentent comme une évolution et une
involution exactement compensées:
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Figura 3. Quadro de comparacdo entre os métodos de composicao abstrato e concreto.
Transcrito e traduzido de SCHAEFFER, 1948-1950: 60.

A flecha n°1 figura a reacdo possivel de experiéncias de musica concreta
sobre a imaginagdo de um musico se contentando em empregar a orquestra
habitual. Poder-se-ia mesmo dizer que, a imaginag¢ao em desfalque, o musico
reproduzira ao acaso algumas ideias concretas como pontos de partida de sua
reflexdo. A flecha n°2 representa, para o compositor concreto, a contribui¢ao
precedente dos meios classicos. Enfim, o uso simultdneo dos dois dominios
e o funcionamento normal do ciclo transpdem, eventualmente, para outros
tipos de compositores, o ir ¢ o vir, tornado organico, da imaginacdo ao
acaso, dos sons habituais aos sons novos. (SCHAEFFER, 1948-1950: 60,
61).”

= e
MUSICA ABSTRATA MUSIEA CONCRETA
\Z/_/

Figura 4. Expressao da relacdo entre os tratamentos abstrato e concreto na composigao.
Transcrito e traduzido de SCHAEFFER, 1948-1950: 60.

Preocupando-se com que essas duas musicas, a abstrata e a concreta, fossem
irredutiveis como o sdo as pinturas abstratas e figurativas, Schaeffer teme que a reacao de
uma sobre a outra ndo passasse de uma visdo do espirito, preferindo conceber a primeira
como um caso particular de uma generalizagao musical (um pouco como o seria a mecanica
classica a relativistica) e imaginando que, nesta, partir-se-ia do principio, ndao da
representacdo de uma concepgao prescrita previamente, de um dado, mas do trabalho direto
sobre os materiais a partir dos dispositivos de gravacao, manipulacao e reproducao do som -
um caso particular, pois entre esses materiais poderiam constar gravagdes de execucodes
particulares de musicas tradicionalmente compostas. No entanto, no "caso geral", a
possibilidade e versatilidade do registro mecanico estenderiam a pesquisa do objeto sonoro de
uma forma bem mais amplificada, e o ambito da dindmica ao universo das variagdes as mais

sensiveis, como as proporcionadas pela captacao ao microfone.

73 La fleche n°1 figure la réaction possible des expériences de musique concréte sur I’imagination d*un musicien
se contentant d’employer 1’orchestre habituel. On pourrait méme dire que, I’imagination en défaut, le musicien
emprunterait au hasard des trouvailles concrétes comme des points de départ de sa reflexion. La fléche n°2
représente, pour le compositeur concret, 1’apport préalable des moyens classiques. Enfim 1’usage simultané des
deux domaines et le fonctionnement normal du cycle apportent, éventuellement, a d’autres types de
compositeurs 1’aller et le retour, devenu organique, de I’imagination au hasard, des sons habituels aux sons
nouveaux.
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Qual é entdo, essencialmente, o efeito do microfone?

E muito simples para que se concedesse o esforco de o aperceber, muito
evidente para que se tivesse a originalidade de o lembrar: o microfone
fornece dos eventos - que eles sejam concerto, comédia, tumulto ou ordem -
uma versao puramente sonora. Sem transformar o som, transforma a escuta.
Da memoria da humanidade, jamais se tivera costume de perceber sem ver.
Apos vinte anos, os homens escutam cotidianamente vozes sem face, musica
sem orquestra, passos sem corpo, rumor sem multiddo. Eles reconhecem
sofrivelmente essas vozes, descobrem essas musicas desencarnadas, esses
ruidos e esses rumores estranhos. Eles colocam em cheque o instrumento, o
acessam ou o glorificam: eles se iludem. O instrumento ndo exerce senao
um poder separador. Nao se acreditara em mim. Eu ndo acreditei, afinal, em
meu professor de fisica, quando ele me explicou o principio do telescopio.
Foi preciso tempo para me convencer que um simples tubo de papeldo,
porque circunscreve uma porgao da calota celeste e elimina o brilho do vasto
céu, pode nos fazer ver as estrelas em pleno dia. O microfone, da mesma
maneira, liberta os detalhes, os contrastes, uma profundidade sonora que a
visdo mascarava. Um paralelismo rigoroso pode se estabelecer a esse
respeito entre o radio e o cinema mudo. A cimera ndo mais acrescenta nada
a imagem, ndo lhe restringe nada. Mas esse sorriso silencioso diz mais que
um longo discurso, esse olhar ou esse tic revelam uma inquietude da qual as
palavras nos iriam distrair, a frivolidade desse orador cujo discurso, talvez,
ter-nos-ia subjugado, explode em sua gesticulagdo. Nos dois casos, ha uma
magia: ruptura da ordem estabelecida, quebra do habitual e renovacéo,
percepgao diferente dos elementos dissociados.

E verdade que no tubo do telescopio, acrescentam-se lentes. O microfone,
como seu nome o indica, tem um poder magnificante. A cdmera também,
ainda que seu nome néo o indique. (...) (SCHAEFFER, 1946: 27)."

E estenderia igualmente o ambito do timbre, para além das notas das escalas, ao

universo dos sons naturais complexos, aqueles de faturas imprevisiveis, € de massas variaveis.

7 Quel est donc, essentiellement, I’effet du microphone?

11 est trop simple pour qu’on se soit donné la peine de ’apercevoir, trop évident pour qu’on ait eu l'originalité de
le remarquer: le micro donne des événements - qu’ils soient concert, comédie, émeute ou défilé - une version
purement sonore. Sans transformer le son, il transforme 1’écoute. De mémoire d’humanité, on n’avait jamais eu
coutume d’entendre sans voir. Depuis vingt ans, le hommes entendent quotidiennement des voix sans visage, des
musiques sans orquestre, des pas sans corps, des grondements sans foule. Ils reconnaissent a peine ces voix,
trouvent ces musiques désincarnées, ces bruits et ces rumeurs étranges. Ils mettent en cause 1’instrument,
'accusent ou le glorifient: ils se trompent. L’instrument n’exerce qu’un pouvoir séparateur. On ne me croira pas.
Je n’ai pas cru non plus, tout d’abord, mon professeur de physique lorsqu’il m’a expliqué le principe du
télescope. Il a fallu du temps pour me convaicre qu’un simple tube de carton, parce qu’il circonscrit une portion
de la calotte céleste et qu’il élimine la brillance du vaste ciel, peut nous faire voir les étoiles en plein jour. Le
micro, de la méme manicre, livre des détails, des contrastes, une profondeur sonore que masquait la vision. Un
parallélisme étroit peut s’établir a cet égard entre la radio et le cinéma muet. La caméra non plus n’ajoute rien a
I’image, ne lui retranche rien. Mas ce sourire silencieux en dit plus qu’un long discours, ce regard ou ce tic
trahissent une inquiétude dont les paroles nous auraient distraits, la vanité de cet orateur dont le verbe, peut-étre,
nous aurait subjugués, éclate dans sa gesticulation. Dans les deux cas, il y a magie: rupture de 1’ordre établi,
cassure de I’habitude et renouvellement, perception différente des éléments dissociés.

Il est vrai qu’au tube du télescope, on ajoute des lentilles. Le microphone, comme son nom 1’indique, a un povoir
grossissant. La caméra aussi, bien que son nom ne I’indique pas. (...)



81

Margo

De volta a Paris, eu comecei a colecionar os objetos (1). Eu vou a Radio
francesa no Servigo do ruido. Eu experimento as claquetes, as cascas de
coco, os berros, as bombas de bicicleta. Eu sonho com uma escala de
bombas. Ha gongos. Ha apitos. Eu ri ao descobrir os apitos na Radiodifusao
francesa, que, acima de tudo, é uma administracdo. Eu sonho com o
memorial n°237 RD no qual o encarregado do ruido justificou-se de sua
compra. (...) O apito me renova a coragem. Eu também carrego timbres’,
um jogo de sinos, um relégio de corda, dois chocalhos, dois carrosséis de
musica’® com sua disposi¢do de cores para criangas. (...)

(1) Quer dizer isto o que o autor chamara mais tarde de « corpos sonoros ».
(N.D.L.R.). (SCHAEFFER, 1948-1950: 40).”

De um lado, Schaeffer entdo ver-se-ia envolto nessa atitude de colecionador,
experimentando com todo tipo de materiais na descoberta de uma diversidade de objetos ou
corpos sonoros, chegando mesmo a propor um instrumento multiplo, que, como um piano
preparado, acionando os toca-discos pudesse fazer soar teoricamente todos sons concebiveis,
musicais ou nao; de outro lado, ele descobre por meio das técnicas de manipulagdo do

registro, em cada um desses objetos sonoros, um instrumento musical.

19 de abril

Fazendo bater sobre um de meus sinos, capturei o som apds o ataque.
Privado de sua percussdo, o sino torna-se um som de oboé. A situagdo
evolui. Produz-se uma fissura no dispositivo inimigo. O moral muda de
campo.

21 de abril

Se amputo os sons de seu ataque, obtenho um som diferente, mas se eu
compenso a queda da intensidade no potencidémetro, eu obtenho um som filé
cujo maximo eu desloco livremente. Eu registro assim uma série de notas
fabricadas dessa maneira, cada uma sobre um disco. Dispondo esses discos
sobre uma pick-up, eu entdo, gragas ao jogo dos potencidmetros, reproduzo
essas notas como eu bem o queira, sucessivamente ou simultancamente.
Claro, a técnica instrumental desse conjunto ¢ estipida, pouco apta a

7 Tipo de sineta que se choca sobre com um martelo.

7 Devido a dificuldade em traduzir a expressio "tourniquets 2 musique", optou-se por ndo utilizar o termo
realejo, mas uma descrigdo mais genérica.

" MARS

De retour a Paris, j’ai commencé a collectionner les objets (1). Je vais a la Radio frangaise au Service du
bruitage. I’y trouve des claquettes, des noix de coco, des klaxons, des pompes a bicyclettes. Je songe a une
gamme de pompes. Il y a des gongs. Il y a des appeaux. Je ris de découvrir des appeaux a la Radiodiffusion
francaise qui aprés tout est une administration. Je songe au bordereau n° 237 RD dans lequel le prépose au
bruitage s’est justifié de son achat. (...). L’appeau me redonne du courage. J’emporte aussi des timbres, un jeu de
cloches, un réveil, deux crécelles, deux tourniquets a musique, avec leur coloriage pour enfants. (...)

(1) C’est-a-dire ce que ’auteur appellera plus tard des « corps sonores ». (N.D.L.R.).
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qualquer virtuosidade; mas ha um instrumento.

Ha um instrumento. Eu sempre tive pouca curiosidade pelos instrumentos
novos de ordem eletroacustica, ondas ou ondiolines, bem apreciando sua
engenhosidade e sua eficacia em certos casos... Meu pai € violinista, minha
mae cantora. Pode-se entdo pensar que eu tenha aversdo por toda musica
diretamente elétrica, disto decorrendo minha atitude diferente, meu bazar em
madeira e ferro-branco, minhas bombas de bicicleta. Ha uma predisposi¢ao
inicial e sem duvida atavismo. Eu ndo procuro imitar, mas fabricar.
(SCHAEFFER, 1948-1950: 43-44).7

Se inverteis acordes de piano, tendes naturalmente um efeito completamente
diferente. Completeis esse efeito pelos outros apropriados, vos ouvireis uma
sorte de 6rgdo ou uma revoada de sinos ou mesmo de timbres vocais. Mas
isto ndo € mais notavel sobre uma partitura. O instrumentista ndo ¢ mais pai
do gonservat()rio, mas engenheiro de som. (SCHAEFFER, 1948-1950:
46).

Essa retdrica entusiastica pelas descobertas recentes ou as espectativas de uma
nova compreensao musicista continuam a fornecer a quase todos os seus escritos iniciais certo
tom de técnico-inventor que pensasse sobre criacdo ou de compositor que dissertasse sobre
lutheria. De fato, ele encontra novos instrumentos, assim como certo espirito programatico de
um trabalho por fazer - saber ouvi-los, seleciona-los, saber manipula-los, usa-los -, que seria
desenvolvido nos anos seguintes. Mas, retornando por enquanto ao seu didrio de pesquisa, € a
uma das suas primeiras tentativas de organizar esses objetos colecionados numa forma, no
que ele ira chamar de Musica Concreta por a conceber, afinal, com esses blocos de matéria,

vir-se-a incorrer em questoes que pretendemos discutir.

II

819 AVRIL

En faisant frapper sur une de mes cloches, j’ai pris le son aprés 1’attaque. Privée de sa percussion, la cloche
devient un son de hautbois. La situation évolue. Il s’est produit une fissure dans le dispositif ennemi. Le moral
change de camp.

21 AVRIL

Si j’ampute les sons de leur attaque, j’obtiens un son différent, mais si je compense la chute d’intensité au
potenciomeétre, j’obtiens un son filé dont je déplace le maximum a volonté. J’enregistre ainsi une série de notes
fabriquées de cette fagon, chacune sur un disque. En disposant ces disques sur des pick-up, je puis, grice au jeu
des potentiométres, jouer de ces notes comme je 1’entends, sucessivement ou simultanément. Bien entendu, la
technique instrumentale de cet ensemble est lourde, peu apte & aucune virtuosité; mais il y a instrument.

Il y a instrument. J’ai toujours eu peu de curiosité pour les instruments nouveaux d’ordre électro-acoustique,
ondes ou ondiolines, tout en appréciant leur ingéniosité et leur efficacité dans certains cas... Mon pére est
violoniste, ma mére chanteuse. On peut donc penser que j’ai de 1’aversion pour toute musique directement
électrique, d’ou ma démarche différente, mon bazar en bois et fer-blanc, mes trompes a vélos. Il y a parti-pris au
départ, et sans doute atavisme. Je ne cherche pas a imiter, mais a fabriquer.

7Si vous faites passer des accords de piano a I’envers, vous avez naturellement un effet tout différent.
Complétez cet effet par d’autres appropriés, vous entendrez une sorte d’orgue ou des volées de cloches ou méme
des timbres vocaux. Mais ceci n’est plus notable sur une partition. L’instrumentiste n’est plus prix du
Conservatoire mais ingénieur du son.
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Pascoa

()

Havia recorrido aos caminhos de ferro em meu projeto inicial. Eu tenho uma
predile¢do marcada pela poesia ferroviaria.

(-

Eu parto entdo para a estagdo de Batignolles acompanhado de um carro de
som, com o secreto desejo de organizar um concerto de locomotivas.

Eu encontro seis no depdsito. Eu cerco os maquinistas, pedindo-lhes que
respondam uns aos outros. Eu constato com admira¢do que essas
locomotivas tem vozes pessoais. Uma € aspera, a outra estridente, uma tem a
voz grave, a outra aguda. A estagdo de Batignolles expressa pouco a pouco
um diadlogo cortante. Eu registro com consideragdo. A organizagdo desse
pequeno concerto ¢ delicada e me absorve a tal ponto que eu ndo tenho a
menor opinido sobre o resultado, a ndo ser que ¢ muito dificil de obter e que
este deva ser sensacional. Qual ndo sera minha decepcdo na volta ao re-
escutar essa conversagdo assoprada, indigente e sem ritmo!

(...) Eu devo me contentar com a respiragdo repousada da maquina solo que
se nos dispde amavelmente, até que enfim, tendo extenuado a lista de
solicitagdes irrefletidas, eu me contento com o que se me oferece. Ver-se-a
mais adiante que em alguns casos, contentar-se com o que se vos oferece ¢ a
visdo do progresso. (SCHAEFFER, 1948-1950: 46-47).%

A primeira questdo vislumbra-se nesse decepcionante encontro com o material
gravado. Essa surpresa diante da incompatibilidade entre a expectativa que a percepcao
natural oferecia e o extrato que a percepcao do material registrado forneceu (tema a que se
retornard, a proposito do exercicio pratico), retoma o problema da fidelidade do som,
levantado por Jonathan Sterne, e da autenticidade, com o qual se bate Walter Benjamin. Além
disso, a ultima sentenga do relato parece anunciar que seria justamente na singularidade da
copiagem (do "contentar-se com o que se vos oferece"), quer dizer, da falsificacdo (dos

misteriosos processos de transformagao que geram os relés) que residiriam as possibilidades

% PAQUES

(..)

Il y avait recours aux chemins de fer dans mon projet initial. J’ai une prédilection marquée pour la poésie
ferroviaire.

(..)

Je pars donc pour la gare des Batignolles accompagné d’une voiture de son, avec le secret désir d’organiser un
concert de locomotives.

J’en découvre six au dépoét. Je circonviens les chauffeurs, en leur demandant de se répondre I'un 1’autre. Je
constate avec ravissement que ces locomotives ont des voix personelles. L’une est enrouée, I’autre stridente,
I’une a I’organe grave, 1’autre aigu. La gare des Batignolles émet peu a peu un dialogue sifflant. J’enregistre
avec amour. L’organisation de ce petit concert est délicate et m'absorbe tellement que je n'ai pas la moindre
opinion sur le résultat, sinon que c’est trés difficile a obtenir et que ¢a doit étre sensationnel. Quelle ne sera pas
ma déception au retour en réécoutant cette conversation essoufflée, indigente et sans rythme!

(...) Je dois me contenter du halétement reposé de la machine solo qu’on nous préte aimablement, lorsqu’enfin,
ayant épuisé la liste des demandes inconsidérées, je me contente de ce qu’on me donne. On verra plus loin que
dans certains cas, se contenter de ce qu'on vous donne est la voie du progrées.
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do material. Antes de anunciar a segunda questdo, acompanhemos mais algumas peripécias

composicionais de Schaeffer e sua colocagao do problema que nos concerne.

5 de abril

Eu estou novamente em inextrincaveis dificuldades. Eu compus bravamente
uma partitura. Oito compassos de deslocamento. Acelerando. Fiar-se em
uma locomotiva solo! Em seguida, um futti de vagodes. Ritmos. Havendo-os
muito belos. Eu isolei um certo ntimero de leitmotivs que devem ser
organizados em encadeamento, em contraponto. Ai, ralentando e parada.
Cadéncia. Da capo, ¢ repeticdo com mais violéncia dos elementos pre-
cedentes. Crescendo. Efeito de crescimento com essa inflexdo de moveis que
se cruzam e nos quais o som abaixa de um tom, de uma segunda aumentada,
de uma terca, por vezes. Eu bem compreendi que ndo se trata de se deixar
conduzir por esses discos, nem de os deixar seguir um roteiro dramatico.

(-r)

(...). Em realidade, quando se re-escuta friamente o composto obtido apos
longas horas de paciéncia, ndo se descobre mais que uma grosseira
fragmentagdo de grupos ritmicos rebeldes a qualquer métrica. Acreditei-vos
achar que o trem bate um trés por quatro, um seis por oito. O trem bate sua
medida para ele, perfeitamente definida, mas perfeitamente irracional. O
trem o mais monotono varia sem cessar, ndo toca jamais no compasso.
Transforma-se em um cortejo de isdtopos singularmente conjugados. E
nisto, para um ouvido exercitado, que estaria o prazer musical.

Esse prazer consistiria, ndo em fazer o trem tocar na métrica, na regularidade
de nossos solfejos elementares, para uma satisfagdo depois de tudo bastante
vulgar, mas em aprender a escutar, a amar esse Czerny de um novo género, e
sem o socorro de nenhuma melodia, de nenhuma harmonia, em apreciar
numa monotonia das mais mecéanicas o jogo de alguns atomos de liberdade,
as improvisagdes imperceptiveis da fortuna. Diabolus in mecanica.
(SCHAEFFER, 1948-1950: 47)."'

10 de abril

15 AVRIL

Je suis de nouveau dans d’inextricables difficultés. J’ai bravement composé une partition. Huit mesures de
démarrage. Accelerando. Confié a une locomotive solo! Puis tutti de wagons. Rythmes. Il y en a de trés beaux.
J’ai isolé un certain nombre de leitmotive qu’il faudrait monter en enchainement, en contrepoint. Puis ralenti et
arrét. Cadence. Da capo, et reprise en plus violent des éléments précédents. Crescendo. Effet de croisement avec
cette inflexion des mobiles qui se croisent et dont le son baisse d’un ton, d’une seconde augmentée, d’une tierce,
parfois. J’ai bien compris qu’il ne s’agit pas de se laisser mener par ces disques, ni de les laisser aller a un
scénario dramatique.

(..)

(...) En réalité, lorsqu’on réécoute a froid le composé obtenu aprés de longues heures de patience, on ne trouve
plus q’une grossiére fragmentation de groupes rythmiques rebelles a toute mesure. Vous croyez vous rappeler
que le train bat un trois-quatre, un six-huit. Le train bat sa mesure a lui, parfaitement définie, mais parfaitement
irrationnelle. Le train le plus monotone varie sans cesse, ne joue jamais en mesure. Il se transforme en une suite
d’isotopes singuliérement jumeaux. C’est alors pour une oreille exercée que serait le plaisir musical.

Ce plaisir consisterait, non pas a faire jouer le train en mesure, aux mesures de nos solféges élémentaires, pour
une satisfaction somme toute assez vulgaire, mais a apprendre a écouter, a aimer ce Czerny d'un nouveau genre,
et sans le secours d'aucune mélodie, d'aucune harmonie, de gotiter dans une monotonie des plus mécaniques, le
jeu de quelques atomes de liberté, les improvisations imperceptibles du hasard. Diabolus in mecanica.
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Minha composicdo ferroviaria hesita entre duas divisdes: sequéncias
dramaéticas e sequéncias musicais.

Para sequéncias dramaéticas se é forcado a imaginar alguma coisa. Assiste-se
forcado aos eventos. Partida, chegada, etc... com diversas nuances de
curiosidade e uma vaga identificacdo com a locomotiva, do trem, com a via
deserta ou atravessada, ruidosa ou silenciosa, tudo de um golpe. A maquina
respira, estanca, detendo-se: antropomorfismo. Tudo isto ¢ o contrario da
musica.

Em compensagdo, eu alcancei uma sequéncia musical em que o mesmo
ritmo isolado alterna com ele proprio, numa cor sonora diferente. Sombra,
luz, sombra, luz. O ritmo pode muito bem permanecer por muito tempo
inalterado. Constitui um tipo de identidade e sua repeticdo faz esquecer que
se trata de um trem.

Eu partira sobre uma ma pista. No lugar de efeitos musicais, eu obtivera
efeitos dramaticos. Pelo contrario, se eu extraisse um elemento sonoro, € se
eu o repetisse, sem me preocupar com sua contextura, fazendo variar sua
matéria, eu o fazia passar do universo da significa¢do para aquele da forma.
Eu percebo que escrevendo uma partitura para caminhos de ferro, eu volto as
costas ao meu alvo.

Nado se impde uma forma aos materiais sonoros mas se utiliza a deles.
Igualmente, enquanto houver uma sequéncia de materiais sonoros naturais,
ha literatura e ndo musica. (SCHAEFFER, 1948-1950: 48).%

25 de abril

Um més passado sobre esse « Estudo dos caminhos de ferro ». O resultado é
monstruoso na medida em que os dois métodos sdo justapostos. Por causa de
seu efeito « grande publico » eu ndo ouso me separar de sequéncias
dramaéticas, mas eu espero secretamente que um publico se formara a preferir
as sequéncias mais ingratas, nas quais se esquece o trem para ouvir somente
encadeamentos de cor sonora, descidas de tempo, um tipo de vida secreta
das percussdes. (SCHAEFFER, 1948-1950: 49).%

210 AVRIL

Ma composition ferroviaire hésite entre deux partis: des séquences dramatiques et des séquences musicales.

Pour les séquences dramatiques, on est forcé d’imaginer quelque chose. On assiste forcé a des événements.
Départ, arrét, etc... avec diverses nuances de curiosité et une vague identification a la locomotive, au train, a la
voie déserte ou traversée, bruyante ou silencieuse tout a coup. La machine souffle, s’arréte, se détend:
anthropomorphisme. Tout cela est le contraire de la musique.

Par contre, j’ai réussi une séquence musicale ou le méme rythme isolé, alterne avec lui-méme, dans une couleur
sonore différente. Sombre, clair, sombre, clair. Le rythme peut trés bien rester longtemps inchangé. Il fournit une
sorte d’identité et sa répétition fait oublier qu’il s’agit d’un train.

J’étais parti sur une mauvaise piste. A la place d’effets musicaux, j’obtenais des effets dramatiques. Tandis que
si j’extrais un élément sonore, et si je le répéte, sans me soucier de sa contexture, en faisant varier sa matiere, je
le fais passer de ’'univers de la signification a celui de la forme.

Je réalise qu’en écrivant une partition pour chemin de fer, je tournais le dos a mon but.

On n’impose pas une forme aux matériaux sonores mais on utilise la leur. Aussi longtemps qu’il y a suite de
matériaux sonores naturels, il y a littérature et non musique.

%25 AVRIL

Un mois passé sur cette « Etude aux chemins de fer ». Le résultat est monstrueux dans la mesure ou les deux
méthodes sont justaposées. A cause de leur effet « grand public » je n’ai pas os¢ me séparer des séquences
dramatiques, mais j'espére secrétement qu'un public se formera pour préférer les séquences plus ingrates ou 1’on
oublie le train pour ne plus entendre que des enchainements de couleur sonore, des descentes de temps, une sorte
de vie secréte des percussions.
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A segunda, finalmente, diz respeito a essa dubiedade das composi¢gdes concretas,
sequéncias musicais ou dramaticas, de acordo com as variagdes que se impdem a matéria. Se
de um lado Schaeffer lamenta o efeito grande publico das segundas, que o forcam a imaginar
acontecimentos, a identificar um contexto anedotico suscitado pelos valores miméticos da
sonoridade (como as partidas, chegadas, as respiracdes da locomotiva), aspirando, pelo
contrario, uma audiéncia que apreciasse aquelas que se fazem ouvir como uma estrutura
abstrata (como um fendmeno tematico); de outro lado, a primeira questdo colocada
demonstrara que tais efeitos ndo poderiam ser simplesmente resultado direto de uma tomada
de material bruto; seriam, pelo contrario, construidos pelo mesmo tipo de tratamento
"musical" (repeti¢des, sobreposicdes e assim por diante) que geraria as “sequéncias ingratas”.

Se compreendemos que um tratamento teria sido utilizado, nesse caso dos efeitos
dramaticos, para evocar, ainda que a contragosto, um universo de significacdo - uma nostalgia
da percep¢ao natural daquele pequeno concerto delicado ouvido na estagdo Batignolle e
irreconhecivel no registro bruto -, deveriamos, contudo, reconhecer que a propria percepcao
natural seria inteiramente capaz de nao constituir uma imagem de acordo com a "espectativa
narrativa" inspirada pelo enunciado linguistico "daquele concerto delicado ouvido na estagdo
Batignolle", ou por uma construcdo radiofonica. Assim como um auditor de concerto que nao
distinguisse os naipes, os instrumentos, as cordas e os metais de uma orquestra, diante das
mesmas variedades de sons naturais, poder-se-ia ouvir um desastroso espetaculo de ruidos
que sequer remeteriam as suas origens naturais, quer dizer, sequer haveria literatura.

Nisso, a escuta, em fun¢do da origem e educacao do auditor, de sua aten¢dao ou
estado de espirito, em cada momento, distinguindo diferentemente e consequentemente
estabelecendo historias diversas para os mesmos eventos, trabalharia, como Schaeffer

esclareceria mais tarde, segundo diferentes intengdes.

Todo objeto percebido nao € tal sendo por nossa intencdo de escuta. Nada
pode impedir um auditor de a fazer vacilar, passando inconscientemente de
um sistema para um outro, ou ainda de uma escuta reduzida®' para outra que
ndo o é. Pode-se mesmo se felicitar disso. E por um tal turbilhdo de
intengdes que se efetuam as correspondéncias, que se trocam as informagoes.
O essencial ¢ ter consciéncia de um certo objetivo final, no proveito do qual
as outras atividades de percepcdo trabalham, e de precisar a mirada que
consagra formalmente o objeto sonoro: a escuta reduzida. (SCHAEFFER,
1966: 343).%

4 , . . - .
% Sera definida logo adiante, na se¢do seguinte.

% Tout objet percu a travers le son n'est tel que par notre intention d'ecoute. Rien ne peut empécher un auditeur
de la faire vaciller, passant inconsciemment d'un systéme a un autre, ou encore d'une écoute réduite a une écoute



87

Assim, ao trabalhar o registro, filtrar, escolher, reconstruir-se em um conteudo
imagético mesmo a ‘“nostalgia da percep¢ao natural”, supor-se-ia nesta ja o que Schaeffer
chamaria de uma intencao de escuta musicista. Restaria especificar que essa escuta musicista,
ndo como uma escuta natural, que remeteria aos eventos, nem como uma escuta musical, ou
uma "escuta do sonoro de objetos musicais estereotipados" (1966: 353), empreenderia antes
uma "escuta musical de novos objetos sonoros propostos ao emprego musical" (1966: 353). E
com isso ela "especializaria" uma "escuta reduzida" ao mediar as duas retrigdes de
identificacao e qualificagdo daqueles objetos convenientes a tal emprego. (1966: 348). Tanto
como se assimila a escuta musical, se a estuda, o aprendizado, numa linguagem das coisas,
consistiria em descondicionar a percep¢ao do habito consolidado que identifica tao facilmente
as origens (1966: 336), em abrir os ouvidos as musicas dos canos, dos caminhos de ferro, do
ranger de portas, possivelmente em fazer literatura com o sonoro, musica com o

convencionalmente anedotico.

Lembremos a palavra "logos", empregada tanto pelos filésofos gregos
quanto pelos evangelistas, por Sdo Jodo e Platdo. Independentemente de
qualquer crenga, ela exprime claramente a dualidade que se impde diante de
noés entre as ideias e as coisas, € seu movimento reciproco. Platdo diz: "o
logos ¢ as coisas". O cristdo: "o verbo e a criagdo". Nao percamos tempo
com nenhum debate metafisico. Constatemos apenas que o homem ¢
apanhado entre dois fogos. Coisas lhe vém das percepcdes, mas as ideias que
se fazem aceitar por ele s3o tdo reais quanto as coisas. Resumidamente, coisa
ou ideia, por mais inexprimiveis que sejam, o homem nomeia ambas, define-
as como pode e retne-as em sua linguagem, manifestamente constituida de
palavras concretas e abstratas. Essa dissertacdo ndo parecera inttil quando se
tenha compreendido que o cinema ¢ o radio, enquanto imagens ¢ ruidos (e
ndo, ¢ claro, enquanto dialogo), utilizam apenas palavras concretas.
(SCHAEFFER, 2010 [1941]: 69).

Lidando com uma tarefa de "medir as correspondéncias" entre ideias, abstratas, e
coisas, concretas, Schaeffer acabaria entrando numa discussdo para a qual, embora ja a
apontasse nesse trecho do "Ensaio", sO iria formular suas respostas em seus escritos
posteriores. E com essa afirmacao de que as coisas lhe vem das percep¢des, mas as ideias que

se impdem para ele seriam tdo reais quanto as coisas, ele nos remete novamente para a

qui ne l'est pas. On peut méme s'en feliciter. C'est par un tel tourbillon d'intentions que s'effectuent les raccords,
que s'échangent les informations. L'essenciel est d'avoir conscience d'un certain but final, au profit duquel les
autres activités de perception travaillent, et de préciser la visée qui consacre formellement 1'objet sonore: I'écoute
réduite.
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querela entre nominalistas e realistas, que j& mencionamos, de que tentaremos apresentar
brevemente uma "versdo contemporanea" na secao seguinte, a partir das filosofias assumidas

pelo proprio e por Deleuze.

5.2 Perceber, narrar: comentario filosofico

Um pouco entre duas tendéncias, uma abordagem com relacdo a musica que a
concebesse como fendomeno psicossocioldgico e uma que a tomasse por suas bases acusticas,
Schaeffer afirmaria ser a complementaridade dessas atitudes que o conduziria a sua tentativa
de descrigdo e classificagdo dos sons, em uma longa pesquisa da qual seguiram suas duas
publicacdes mais amadurecidas principais, o "Solfege de [’objet sonore” [Solfejo do objeto
sonoro], de 1967, e o "Traité des objets musicaux" [Tratado dos objetos musicais], de 1966,
obras que pretendiam fornecer as premissas para uma arte sonora que partisse do material

concreto.

Devem-se entdo considerar como igualmente fundamentais dois problemas
iniciais: [1] um visando a correlagdo entre som, suporte fisico da musica, de
ordem natural, e o conjunto dos fatos psicolégicos de percepgdo constituindo
0 objeto sonoro [2] o outro toca na escolha de alguns desses objetos que
julgamos convenientes ao musical, dados os seus critérios de percepgdo, o
que conduz a uma morfologia do sonoro ¢ a uma tipologia do musical.
(SCHAEFFER, 2007 [1967]: 17).

Comparando-se elementos do objeto fisico ou do sinal (de caracteristicas
mensuraveis como frequéncia, duracao, intensidade) com a percep¢ao deles, lidar-se-ia com o
estudo das correlagdes entre musica (compreendida de maneira generalizada) e psico-acustica
(diferentes impressdes e reagdes que provocam na audicdo). E nesse campo que Schaeffer se
localiza quando, nd3o sem antes precisar em que este consistiria, enfim, conduz-se a elaborar
uma morfologia, afim de descrever a forma (qualificar) de um objeto sonoro, € uma tipologia,
afim de definir seu tipo (identificar) pela confrontagdo com outros objetos (2007 [1967]: 63).

Como Deleuze, Schaeffer também se baseou em uma "teoria do conhecimento"
para elaborar sua classificacao de objetos sonoros convenientes, a diferenca fundamental entre
eles sendo que o projeto do segundo definiria condi¢des a priori para uma musica possivel,

uma musica do futuro, enquanto o primeiro teria observado tipos a posteriori num cinema
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historicamente desenvolvido. Uma segunda diferenga, que, no fundo, talvez se relacione com
a primeira, € que o primeiro utiliza a de Bergson, enquanto o segundo teria se orientado a
partir da teoria entdo esbocada pela fenomenologia.

Nesse caminho, formalizando-a apos a ter sempre utilizado intuitivamente, essa
no¢ao de objeto sonoro ¢ reapresentada no "Traité" correlacionda a de escuta reduzida,
esclarecida a seguir, e para um corpo cuja delimitacdo dindmica, coincidindo com a
“coeréncia de sua historia causal”, “com a curta historia de um acontecimento acustico”
(SCHAEFFER, 2007 [1967]: 58), ¢ dotada de estabelecimento ou ataque, manutengdo e

extingao.

“Escuta reduzida (GOS™: 33) — 1) [...] atitude de escuta que consiste em
escutar 0 som em si mesmo, como objecto sonoro, abstraindo a sua real
proveniéncia ou suposta, ¢ do sentido que ele aporte. [...] Na escuta reduzida,
0 que a nossa intencdo de escuta visa é o acontecimento que o objeto sonoro
¢ em si (e ndo para o qual remete), sdo valores que ele aporta em si (e nao
aqueles dos quais ¢ suporte).

2) Na escuta vulgar, o som é sempre tratado como veiculo. Donde, a escuta
reduzida € um passo « anti-natural » que vai contra todos os
condicionamentos. O acto de abstrairmos as nossas referéncias habituais na
escuta ¢ um acto voluntario e artificial que nos permite elucidar um grande
numero de fendmenos implicitos da nossa percepgdo. A escuta reduzida é
assim denominada por referéncia a nocdo de redugdo fenomenoldgica
(epoché), e porque consiste de alguma forma em despojar a percep¢do do
som de tudo o que « ndo seja ele » para ndo escutar sendo este, na sua
materialidade, na sua substancia, nas suas dimensdes sensiveis.

Escuta reduzida e objecto sonoro estdo assim correlacionados um com o
outro; definem-se mutuamente e respectivamente como actividade
perceptiva e como objecto de percep¢do.” TOM® XV, 5:270-72 [IX: 237-;
IX, 5:247-8] (SCHAEFFER, 2007 [1967]: 63 [sic]).

A redugdo fenomenologica ou epoqué, do grego epokhe parece estar subsumida na
afirmagdao de Schaeffer de que nao se deve confundir o objeto sonoro com seu fragmento
gravado, a que ele chama objeto testemunho, que lhe seria contudo muito semelhante e
restituiria o fendmeno sonoro original, (2007 [1967]: 57), mas somente Husserl lhe ofereceria
condigdes de articular uma resposta para suas observagdes.

De acordo com este, essa sua objetividade seria imanente, na medida em que

constituiria uma unidade intencional, correspondente a atos de sintese, mas seria também

% A sigla se refere a CHION, Michael. Guide des Objets Sonores: Pierre Schaeffer et la Recherche Musicale,
Paris, Ed. Buchet/Chastel, 1983.
87 A sigla se refere ao Traité des objets musicaux.
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transcendente, na medida em que ele permaneceria o mesmo através do fluxo de impressdes e
da diversidade de seus modos de apreensdo, quer dizer, poder-se-ia ouvir o mesmo acorde de
terca emitido como uma buzina, um alarme, como uma passagem de um trecho musical ou
registrado numa pista de dudio, sincronizado com um movimento de uma animacgdo, dando
identidade a ele; contudo, ele continuaria sendo o mesmo intervalo (um objeto ideal). E, com
1SS0, a percepcao constitui uma consciéncia particular dele, mas € essencialmente separada do
proprio, ndo se confundem.

Tal concepgao do objeto como transcendente implica numa consciéncia do mundo
objetivo que passa pela consciéncia "d’autrui" (de todos os outros homens) como sujeito, a
supde como anterior. (SCHAEFFER, 1966: 265). A passagem de Husserl para reunir num
equilibrio fragil as consciéncias parciais (os psicologismos) e essa consciéncia "d'autrui" que
funda a exterioridade do objeto (realismo da coisa em-si) e que suporia uma tese ingénua do
mundo, uma crenca no mundo exterior, um ato de fé sobre o qual se fundaria, inclusive, o
discurso elaborado da ciéncia, ¢ a operacdo de desengajamento do espirito a que ele chama

époché. (SCHAEFFER, 1966: 266).

Epoché, colocagdo entre parenteses, estupefacdo, como descrever essa
transformagdo do olhar? Nao se chega a ela sendo indiretamente,
descrevendo a transformagdo que sofre assim o que se olha.

Para nos fazer compreender a époché, Husserl a compara a duvida cartesiana
e a distingue dela. Colocar em duvida a existéncia do mundo exterior, €
ainda tomar posicdo em relagdo a ele, substituir uma outra tese a tese de sua
existéncia. A époché € a abstencdo de toda tese. Mas, para passar da fé
ingénua a colocagdo em duvida, é necessario destacar-me dessa f€, cessar de
ser escravo dela. Trata-se de se manter nessa liberdade.

A “colocagdo fora do circuito” de todo julgamento concernendo o mundo
ndo abala minha fé no mundo. Nos sabemos de resto que ecla ¢
inquebrantavel, € que o cético o mais obstinado se interrompera a beira de
um precipicio. Mas eu tomo consciéncia dela como de uma fé: eu a vejo, no
lugar de ser conduzido por ela.

Se eu cesso de me identificar cegamente com minha experiéncia perceptiva,
que me apresenta um objeto transcedente, eu torno-me assim capaz de
descobrir essa experiéncia ao mesmo tempo que o objeto que ela me deixa. E
eu me apercebo assim que é em minha experiéncia que essa transcedéncia se
constitui: dizendo de outra maneira, o estilo proprio da percepgdo, o fato de
que ela ndo extenua jamais seu objeto, procede por esbogos, remete sempre a
outras experiéncias que podem desmentir as precedentes ¢ as fazer aparecer
como ilusorias, nao € o signo de uma imperfei¢do acidental e lamentavel que
me impede de conhecer o mundo exterior “tal qual ele €¢”. O estilo é o modo
mesmo segundo o qual o mundo me ¢ dado como distinto de mim. E um
estilo particular que me permite distinguir o objeto percebido dos produtos
de meu pensamento ou de minha imaginagdo aos quais correspondem outras
estruturas da consciéncia. A cada dominio de objetos corresponde assim um
tipo “de intencionalidade”. Cada uma de suas propriedades remete as
atividades da consciéncia que sdo “constitutivas” dela: e o objeto percebido
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ndo ¢ mais causa de minha percepg¢do. Ele é “o correlato” dela.
(SCHAEFFER, 1966: 267).%

Talvez ndo seja muito esotérico, em vista do que ja se expds aqui, aproximar essa
"minha identidade com minha experiéncia perceptiva" descrita para o estado de ingenuidade
daquela reconhecimento irrefletido do espectador com as imagens-movimento, que Deleuze
teria observado. Seria partindo de um principio completamente diverso, no entanto, que ele
chegaria a essa observacao.

Entre a especificagdo das imagens-movimento, no desenvolvimento do cinema,
em suas variedades e o processo de sua apreensdo, manifestar-se-ia igualmente um confronto
com a oposi¢do: imagens na consciéncia, movimentos no espago - do materialismo com o
idealismo, um buscando reconstituir a ordem da consciéncia com puros movimentos
materiais, 0 outro a ordem do universo com puras imagens na consciéncia®’, dualidade que
Bergson (toda consciéncia ¢ alguma coisa) e Husserl (toda consciéncia ¢ consciéncia de
alguma coisa) pretenderam superar e que fatores sociais e cientificos tenderam continuamente
a colocar em cheque, acrescentando, por sua vez, mais movimento na vida consciente, €

imagem no mundo material. Um relato sobre os cartazes na virada do séc. XIX, a que

voltaremos adiante, d4 um tom imperativo a esses fatores sociais:

% Epoche, mise entre parenthéses, étonnement, comment décrire cette transformation du regard? On n'y parvient
qu'indirectement, en décrivant la transformation que subit alors ce qu'on regarde.

Pour nous faire comprendre 1'époché, Husserl la compare au doute cartésien et I'en distingue. Mettre en doute
lI'existence du monde extérieur, c'est encore prendre position par rapport a lui, substituer une autre thése a la
thése de son existence. L'époché est 1'abstention de toute thése. Mais, pour passer de la foi naive a la mise en
doute, il m'a fallu me détacher de cette foi, cesser d'en étre captif. Il s'agit de se maintenir dans cette liberté.

La "mise hors circuit" de tout jugement concernant le monde n'ébranle pas ma foi au monde. Nous savons de
reste qu'elle est inébranlable, et que le sceptique le plus endurci s'arrétera au bord d'un précipice. Mais j'en
prends conscience comme d'une foi: je la vois, au lieu d'étre mené par elle.

Si je cesse de m'identifier aveuglément & mon expérience perceptive, qui me présente un objet transcendant, je
deviens alors capable de saisir cette expérience en méme temps que 1'objet qu'elle me livre. Et je m'apergois alors
que c'est dans mon expérience que cette trascendence se constitue: autrement dit, le style propre de la perception,
le fait qu'elle n'épuise jamais son objet, procéde par esquisses, renvoie toujours a d'autres expériences qui
peuvent démentir les précédentes et les faire appaitre comme illusoires, n'est pas le signe d'une imperfection
accidentelle et regrettable qui m'empéche de connaitre le monde extérieur "tel qu'il est". Ce style est le mode
méme selon lequel le monde m'est donné comme distinct de moi. C'est un style particulier de ma pensée ou de
mon imagination auxquels correspondent d'autres structures de la conscience. A chaque domaine d'objet
correspond ainsi un type "d'intensionalité”. Chacune de leurs proprietés renvoie aux activités de la conscience
qui en sont "constitutives": et l'objet percu n'est plus cause de ma perception. Il en est "le corrélat”.

* Se no empirismo nada garantiria que o conhecimento se realizasse - como salientava Kant -, no idealismo
também nada garante que os juizos sejam verdadeiros, pois neste ¢ a negagdo da existéncia de uma realidade
material, tornando tudo valido, que levaria o sujeito a uma “solidao cognitiva”, sem ter elementos que déem as
devidas proporgdes entre as suas operagdes ¢ o seu mundo (cf. Maturana e Varela, 1992, p.133-134). (apud
FERRAZ, 1998, 148).
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“(...) o cartaz era uma presenga perversa no ambiente moderno. Na
brevidade de sua presenga, ele refletia o ritmo frenético da vida urbana, a
qual dera um arremate de loucura ao assaltar os moradores da cidade com
um bombardeio de mensagens ndo solicitadas. Ele incentivara cada desejo e
ambicdo e assim contribuira para a degeneragdo da populagdo urbana.”
(VERHAGEN, 2004: 139-140).

Quando Schaeffer distingue o fragmento gravado do objeto sonoro, ele estabelece
uma distancia entre o registro fisico (disco, sistema Optico ou fita magnética) e uma forma
dindmica (energética e temporal) constituida pela escuta (que seja numa atitude de
despojamento, de redu¢ao); quando afirma que o registro se pareceria com o objeto sonoro e
restituiria seu fendmeno, concede uma anterioridade a essa forma sensivel; quando,
finalmente o denomina objeto testemunho, utiliza, além de tudo, uma metéafora
antropomorfica, da percep¢ao humana, e juridica para descrever o registro mecanico. Essa
concepgdo, como nos transmite Ismail Xavier, foi igualmente assumida por Merleau-Ponty ao
privilegiar a percep¢ao natural em relacdo a percep¢ao no cinema.

De acordo com a posicao da fenomenologia (de Husserl ou Merleau-Ponty) em
relagdo a psicologia classica, também o movimento, percebido ou realizado, devia ser
compreendido no sentido de uma forma sensivel (gestalt) que organizasse o campo perceptivo
em fung¢do de uma consciéncia intencional em situacdo [e ndo de uma forma inteligivel
(ideia)] (DELEUZE, S.D. [1983]: 77), o que ¢ resumido no seguinte paragrafo de Maurice
Merleau-Ponty:

De um modo geral, a nova psicologia nos faz ver, no homem, ndo mais uma
inteligéncia que constréi o mundo, mas um ser que, nele, esta langado e, a
ele, também ligado por um elo natural. Em decorréncia, ela nos ensina de
novo a observar este mundo, com o qual estamos em contato, através de toda
a superficie de nosso ser, enquanto a psicologia classica renunciava ao
mundo vivido, em favor daquele que a inteligéncia conseguia construir.
(MERLEAU-PONTY, 1983 [1945]: 110). "

E, continuando, expressando sua analise sobre o cinema:

Se, agora, examinamos o filme como um objeto a se perceber, podemos
aplicar, em relagdo a isso, tudo o que acaba de ser dito sobre a percep¢do em
geral. (...)

Diga-se, inicialmente, que um filme ndo é uma soma de imagens, porém
uma forma temporal. (...)

% Da conferéncia "O cinema e a nova psicologia", cuja data esta disponivel em (consultado em 22 de janeiro de
2013): http://www.philocours.com/dossiers/cin%E9ma/texte%20merleau.htm
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(...) O sentido de uma imagem depende, entdo, daquelas que a precedem no
correr do filme e a sucessdo delas cria uma nova realidade, ndo equivalente a
simples adicdo dos elementos empregados. (MERLEAU-PONTY, 1983
[1945]: 110).

“Um filme nao ¢ pensado; ele ¢ percebido” (MERLEAU-PONTY apud XAVIER,
1984 [1945]: 76) €, assim, a formula com que Ismail Xavier sintetiza a concepgao de deste

filésofo, vinculada na critica

a concepglo classica da percepcdo - aquela que promove a separagdo entre a
sensagdo (desorganizadora) e a inteligéncia organizadora. Como a nova
psicologia (Gestalf) o mostra e a fenomenologia da percep¢do o interpreta, a
percepgdo ¢ uma atividade organizada e marca uma relagdao corporal com o
mundo, uma decifragdo estruturada, anterior a inteligéncia. Neste sentido, o
trago fundamental de um filme como objeto de percepgdo ¢ sua presenga
como “Gestalt temporal”. (XAVIER, 1984: 76).

Nessa perspectiva, a sensacao seria ja, € a0 mesmo tempo, uma atividade material
e de racionalizacdo, que implica intencionalidade, atos de sintese, porém, anterior a uma
elaboragdo de ideias, como as da linguagem. Deleuze ird objetar que ao se afirmar que o filme
¢ percebido e ndo pensado, conferir-se-ia a percep¢ao natural um privilégio em relacdo ao
movimento cinematografico, denunciado como infiel e exaltado por sua capacidade de ““‘se
aproximar” do percebido e do percipiente, do mundo e da percepgao.’ (S.D. [1983]: 77, 78).

Bergson entdo lhe oferece a abordagem alternativa, ja vislumbrada nas trés teses,
afirmando que se o cinema desconhece o movimento, ¢ do mesmo modo que a percepcao
natural; esta ndo teria privilégio algum sobre ele, e pelas mesmas razoes: “NoOs temos visdes
quase instantaneas da realidade que passa (...) percepg¢do, inteleccdo e linguagem procedem
em geral assim.” (BERGSON apud DELEUZE, S.D. [1983]: 78). Esse avanco seria conceber
0 proprio universo como cinema em si, como um metacinema (DELEUZE, S.D. [1983]: 80).
E, se compreendemos no mesmo sentido, a escuta, através de um mecanismo analogo ao da
modulagdo - € ndo o contrario (com esta aproximando-se da audi¢ao), funcionaria (como nas

~ ] . . . . .
funcdes da escuta’) possivelmente como se acionando diferentes tipos de "microfones"

T Ao se ocupar da escuta, Schaeffer divide essas em quatro: oiiir, ecouter, entendre e comprendre. Ouir, é
perceber o ambiente sonoro em que se encontra, todo sinal que coloca em acdo o sistema auditivo. Ecouter, ¢
uma escuta direcional atenta ao sinal, é selecionar, destacar, distinguir. Entendre ja implica, apds ter selecionado,
uma qualificagdo do sinal que envolve um conhecimento daquele que ouve. Comprendre, interpreta uma
mensagem sonora a luz da compreensdo do outro, de um sistema de linguistico.
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internos, automaticamente sintonizando um omnidirecional ou um cardidide, percebendo uma
massa acustica, ou distinguindo seus componentes.

Quer dizer, ao invés de comparar o cinema a percep¢ao natural (ou o objeto
testemunho, o relé, ao objeto sonoro), Bergson inverte o estabelecido pela fenomenologia,
compara a percep¢ao natural ao cinema e propde como modelo “um estado de coisas que nao
pararia de mudar, uma matéria fluente” (DELEUZE, S.D. [1983]: 78), uma espécie de plano
de imanéncia, bloco de espago-tempo, identidade entre imagem e movimento fundada na
identidade da matéria e da luz, o que exprime um desejo seu [de Bergson, segundo Deleuze]
de fazer uma filosofia da ciéncia moderna, deparando-o com a relatividade e a fisica quantica,
nao no sentido de uma epistemologia, mas de uma inven¢ao de conceitos autobnomos capazes
de corresponder aos novos simbolos da ciéncia (S.D. [1983]: 81), operando uma
transformagao do pensamento que ¢ ao mesmo tempo semelhante e contraria a operada por

Kant ao se fundamentar na inversao de Copérnico.

Até agora se sup0Os que todo nosso conhecimento tinha que se regular pelos
objetos; porém, todas as tentativas de mediante conceitos estabelecer algo a
priori sobre os mesmos, através do que o nosso conhecimento seria
ampliado, fracassaram sob esta pressuposicdo. Por isso tente-se ver uma vez
se ndo progredimos melhor nas tarefas da metafisica admitindo que os
objetos tém que se regular pelo nosso conhecimento, o que assim ja
concorda melhor com a requerida possibilidade de um conhecimento a priori
dos mesmos que deve estabelecer algo sobre os objetos antes de nos serem
dados. O mesmo aconteceu com os primeiros pensamentos de Copérnico
que, depois das coisas ndo quererem andar muito bem com a explica¢do dos
movimentos celestes admitindo-se que todo exército de astros giravam em
torno do espectador, tentou ver se ndo seria mais bem-sucedido se deixasse o
espectador mover-se e, em contrapartida, os astros em repouso. Na
metafisica pode-se tentar algo similar no que diz respeito a intuicdo dos
objetos. (KANT, [1781] 2000: 39).

2 Esta teoria [realista, em oposi¢io ao nominalismo] envolve um fenomenalismo. Mas trata-se do
fenomenalismo de Kant, e ndo o de Hume. Realmente, aquilo que Kant chamou de seu passo copernicano foi
exatamente a passagem da concepc¢ao nominalista para a realistica da realidade. (...) Em suma, signficava encarar
a realidade como o produto normal da a¢do mental, ndo como sua causa incognoscivel. (PEIRCE, 2003: 322).
Segundo a perspectiva inaugurada por Copérnico, o sujeito (espectador) é que iluminaria as coisas, o
conhecimento estaria nele, no seu movimento cognoscitivo em dire¢ao e em relacdo a elas. A filosofia kantiana
constituir-se-a, assim, nessa perspectiva copernicana, a partir do pressuposto de que o mundo somente é
cognoscivel por meio do sujeito. E a essa concepgdo que Bergson parece contrapor-se; num sentido, ndo de que
o conhecimento esteja fora do sujeito, mas de que a propria intelec¢do é constituida de uma materialidade, de
uma coisicidade espago-temporal. O proprio pensamento ¢ também mecanismo e “coisa”, que, em sua
distribuigdo, torna-se momentos materiais. E nesse caminho que segue a filosofia deleuziana, com sua
classifica¢do das imagens cinematograficas.
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“Para Bergson ¢ exatamente o contrario, as coisas € que sdo luminosas por si
mesmas, sem nada que as ilumine; toda consciéncia ¢ alguma coisa...” (DELEUZE, S.D.
[1983]: 82) e a percepcdo se denominara uma imagem que, difundindo-se em todos os
sentidos e direcdes, chocasse (formando uma imagem-percep¢do) com um obstaculo, uma
opacidade que a refletisse. Tal “aparato” seria uma imagem viva, como o cérebro, a camara
ou o microfone, uma imagem especial, centro de indeterminagao, hiato entre acao e reacao no
conjunto do que aparece e no qual todas as imagens se confundiriam com suas acoes € reagdes
numa variacao universal. (DELEUZE, S.D. [1983]: 78).

A coisa e a percepc¢ado dela seriam uma Unica € mesma coisa, uma unica € mesma
imagem, mas reportada a um sistema de referéncia; ndo estando nem nos centros sensoriais
nem nos centros motores, a percep¢ao mediria a complexidade de suas relagdes, “seria o
mesmo fenomeno de hiato que se exprimiria em termos de tempo em minha a¢ao e em termos
de espago em minha percep¢do.” (DELEUZE, S.D. [1983]: 86, 87). H4 nesse passo de
Deleuze fundamentado em Bergson uma ruptura com a tradicdo filoséfica, da qual ele
considera que a fenomenologia ainda participasse, que situava a luz do lado do espirito e fazia
da consciéncia um feixe luminoso que tirava as coisas da sua obscuridade nativa. (S.D.
[1983]: 82).

Considerar-se-ia assim que a apreensao do acontecimento sonoro na escuta coloca
em operacao uma mobilizacdo analoga a efetuada pelos aparelhos no processo de registro
(modulacdo) e, nesse caso, ndo se encontra num nivel de realidade diferente daquele da
producao de imagem, se o compreendendo como um "relé em devir".

Tratar o objeto sonoro como uma imagem, como impressao pelos 6rgaos de
audicdo de uma modulagdo, como seu relé, contudo, ja representaria um inadmissivel
deslocamento em relagdo a fundamentacao tedrica que o fundou: se o conceber como simples
subtracdo material, que o determina em relagdo a um sistema de referéncia através do qual
ndo se o reporta a um sujeito, particular ou transcedental, reporta-se antes a uma intercepgao
genérica da coisa - especificada (ao se estabelecer esse sistema referencial), ou expressando

uma variabilidade ndo delimitada%, mas, de um lado como de outro, constituindo-a como

% Ao se fixar uma imagem-viva, ou um "sujeito”, determina-se um "objeto" em relagdo a esse aparato (mas nada
se sabe sobre essa imagem-viva, centro de indeterminag@o, ou "sujeito"). Ao inverter o p6lo, toma-se a propria
imagem-viva, ou o proprio "sujeito", e se determina sua apreensdo da coisa, mas ndo a propria, senao
indiretamente. SO se conhece explicitando "quem" conhece. Nesse sentido, considerar-se a si mesmo como
objeto, significa tomar as proprias percepcdes, lembrancas, com todas as perdas que a memoria comporta,
significa objetivar-se conscientemente a propria falibilidade.
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imagem/modulagao -, seria diluir e destituir a sua objetividade do modo como se a definiu,
com Husserl, com relacdo a uma certa idealidade da identidade que vem equilibrar os atos de
sintese intencionais, quando Schaeffer apresenta o objeto como “o poélo de identidade
imanente das experiéncias particulares, e, contudo, transcendente na identidade que ultrapassa
essas experiéncias particulares.” (HUSSERL apud SCHAEFFER, 1966: 263).*

Retornaremos a essa questdo em nossa ultima discussdo, mas, para além de suas
implicacdes filosoficas, essa relativizagdo dos polos sujeito-objeto introduz complexidade nas
possibilidades de criagdo e na apreensao de pegas de audio e audiovisuais, da mesma maneira
que a camera semi-objetiva o fizera, estimulando uma leitura mais analitica das imagens. Isso
implicaria, por exemplo, na possibilidade de se incorrer na ambiguidade, de tornar incerto
quem ouve. A personagem? O auditor? O que € uma atmosfera sonora, afinal: ambiéncia
diegética ou expressdo de afeto? O extracampo ¢é relativo ou absoluto’>?

Se o seu pressuposto ¢ diferente, entretanto, o esforco intencional de
desnudamento dos correlatos objetos sonoros operado por uma reducdo da escuta em se
despojar dos condicionamentos do habito, em se destacar das estruturas, e, também, o que
Schaeffer chamaria de a invencdo musicista’ correriam na mesma direcdo, carregariam a
mesma vontade ao mesmo tempo critica e poética, daquela mudanca do tipo de atuagao da
memoria e de atengdo audiovisual (da escuta e da visdo) que teria sido buscada e efetuada,
através da desconstrucdo ou decomposicdo do movimento cronoldgico e da narratividade
tradicional como demonstragao dos seus mecanismos de estruturacdo, nas imagens-tempo, €

com elas poderiam contribuir.

O cinema encontrou suas estratégias proprias de explicitagdo do referencial ao revelar um olhar e um plano
ponto-de-vista, por exemplo, ou, pelo contrario, de apontar essa instabiliza¢do do referencial. Ao mostrar uma
camera, revela-se o "ruido", o processo de mediagdo, mas nao se v€ o que ela media, perde-se o que essa camera
vé, sua objetividade, o seu objeto; talvez um grosseiro correlato acustico seja a microfonia.

O que ocorreria nas imagens-tempo? No processo de auto-referenciacdo, o "sujeito" se perde na propria
variabilidade e ndo ha retorno a origem, reconhecimento da coisa, ha, pelo contrario, varios mundos coexistentes
de coisas ou varios aspectos incongruentes de uma mesma.

Isso nos remete ainda ao "Principio de incerteza" de Heisenberg, uma verificacdo da fisica quantica, que impde
restricdes a priori a realizagdo de determinagdes simultdneas, em fungdo da prépria determinagdo ja ser uma
relagdo entre variaveis.

% "le pole d'indentité immanent aux vécus particuliers, et pourtant transcendant dans l'indentité qui surpasse cas
vécus particuliers" (cf. Husserl, Logique formelle et Logique transcedantale. P.U.F.).

%% Esclarecer-se-4, a frente, tal disting¢do entre extracampo relativo e absoluto.

% (...) inven¢do musicista: esta deve criar objetos sonoros bastante variados para ampliar o estudo das
sonoridades enquanto limitando suas variedades afim de as encontrar, subsequentemente, convenientes para uma
musicalidade a definir. Resta mostrar que esse viés nao vicia toda nossa pesquisa, que ele ndo postula, de saida,
uma convengao musical implicita, salvo para a definir. [(...) invention musicienne: celle-ci doit créer des objets
sonores assez variés pour élargir I'étude des sonorités, tout en limitant leurs varietés afin de les touver, par la
suite, convenables pour une musicalité a definir. Il reste @ montrer que ce biais ne vicie pas toute notre recherche,
qu'il ne postule pas, au départ, une convention musicale implicite, sauf a la définir.] (SCHAEFFER, 1966: 348).
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Se pela repeticao de um som ha musica, a de uma imagem, sonora ou visual pode
levar a quebra de linearidade discursiva, ou antes, a uma multilinearidade, a um
encorajamento da atencao local e da comparagao inclusiva (como no segundo funcionamento
da memoria de Bergson), de uma percepc¢do individual detida, de um distanciamento, uma
necessidade tdo essencial na era da reprodutibilidade técnica, quanto aquele relato do século
XIX sobre a perversidade dos cartazes ja anunciava.

Porque eles teriam sido rejeitados, considerados tao perversos, os cartazes? Se a
narrativa ¢ uma consequéncia das proprias imagens aparentes, como o compreendemos de
Deleuze, o individuo que as percebe e encadeia em sua narrativa parcial, pode reproduzir
irrefletidamente o mecanismo de reconhecimento que ocorre nas imagens-movimento, pelo
qual se constitui uma identidade para um personagem e se ¢ conduzido a acompanhar o seu
encadeamento sensorio-motor. O "perigo" seria que se automatizasse a percepgao, S€ Se
habituasse ao que se representa e se repete no que lhe trazem e lhe retiram esses cartazes,

tomando por factual o ilusoério.
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6 POSSIBILIDADES DO SONORO NAS NARRATIVAS AUDIOVISUAIS

Nos conhecemos prodigios: nos capturamos os sons e as imagens. E
porque ndo construir os sons como as imagens? Porque ndo os
considerar como material estruturado, a exemplo desses cristais de
sal, desses blocos, que formam paisagem? Mas igualmente, nesse
estudio onde se teriam tantos poderes, onde a maquina se prestasse a
alquimias, que soliddo! E que nostalgia da musica em tempo real!

Pierre Schaeffer’’

Lembrando a observacdo de Merleau-Ponty segundo o qual “o verdadeiro
antepassado do som cinematografico ndo ¢ o fonografo, mas, sim, a montagem radiofonica”
(1983 [1945]: 112), e supondo o filme sonoro como uma sobreposicdo dessas expressoes
distintas - o cinema (mudo) e o dinema’, de Schaeffer -, procuramos encontrar algumas
articulagdes da pista de audio e as caracterizar como definicdes complementares (como a de
enquadramento), verificando em que poderiam acrescentar na compreensao e criacdo do
roteiro.

Por tultimo transcrevemos um relato sobre sua fabricagdo, abrangendo os
problemas com que nos deparamos, tudo o que nao foi feito e descrevendo a simploriedade

diletante da nossa execucao das etapas.

6.1 Enquadrar o som

Heinrich Wolfflin, nos “Conceitos fundamentais da historia da arte”, ao comparar
a sensibilidade classica e a barroca na arquitetura, argumentara que a primeira cresceria como

os cristais, a segunda como as formas vivas, organicas:

%7 Nos avons connu des prodiges: nous avons capturé les sons et les images. Et pourquoi pas construire les sons
comme les images? Pourquoi ne pas les considérer comme un matériau structuré, a l'instar de ces cristaux de
sel, de ces trémies, qui forment paysage? Mais aussi, dans ce studio ou s'avéraient tant de pouvoirs, ou la
machine se prétait a des alchimies, quelle solitude! Et quelle nostalgie de la musique vivante! (SCHAEFFER,
1990 [1957]: 66).

%% Schaeffer restringe, nesse texto, ainda que escrito ap6s a disseminagdo do processo Vitaphone, o cinema ao
cinema mudo; e dinema, ou dinamofone, entre o registro fonografico e a difusdo, refere-se "ao conjunto dos
meios de ag¢do que, por analogia com o cinematdgrafo, se insere exatamente entre a foto e a televisdo."
(SCHAEFFER, 2010 [1941-1942]: 41).
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(...) basta que um friso se revista aqui e acold, de uma forma convexa, ou
que um angulo se encurve, para que se obtenha a impressdo de que a
tendéncia para a libertacdo tectonica esta sempre presente, aguardando
apenas uma oportunidade para se manifestar. Para a sensibilidade classica, o
elemento rigorosamente geométrico significa o alfa e o O6mega, sendo
igualmente valido para as projegdes horizontais como verticais. O Barroco,
como ndo tardamos a perceber, nele vé€ um ponto de partida, mas ndo um
fim. O que se processa aqui assemelha-se ao que ocorre na natureza quando
ela se eleva das formacgdes cristalinas para as formas do mundo orgéanico.
(WOLFFLIN, 2000 [1915-1943]: 203).”

O modelo dessas formas naturais de crescimento, cristalinas ou vegetais, vem
adequar-se perfeitamente a descricdo dos regimes imagéticos distinguidos na introdugdo dessa
dissertacdo: organico, correlato as imagens-movimento, no qual todos os elementos se
subordinam a uma tendéncia Unica da narrativa, ao desenvolvimento sensorio-motor; € o
cristalino, correlato as imagens-tempo, no qual os elementos conformam uma unidade, mas
ndo perdem sua autonomia, ndo deixam de carregar em cada parte a rede cristalina (ou
"estrutura interna", como veremos) que descreve o todo e todas as partes. Em decorréncia, o
olhar varre cada enquadramento, a escuta se fixa em cada palavra, ruido, motivo musical ou
simplesmente no siléncio e o tempo tem oportunidade de se manifestar e ser percebido
diretamente no decorrer dessas apreensdes.

A retomada precedente a caracterizacdo dos regimes das imagens releva a
importincia, quando se verifica sobre ela uma leitura mais cuidadosa, do traco que se
observaria em cada elemento de uma obra, € a necessidade da aten¢do sobre eles, no presente
caso, sobre um quadro sonoro.

Segundo Deleuze, ao quadro de um modo geral, que teria sido apresentado no
capitulo 4, combinar-se-ia o extracampo, com o qual o som entraria em contato relativo (sons
com referéncia visual ou sons off que podem vir a se atualizar visualmente - diegéticos) ou
absoluto, relacdo virtual com o todo (musica ou voz off reflexiva que ndo se atualizariam
visualmente, tendo um carater totalizador e integralizador sobre a sequéncia das imagens
visuais). A perspectiva, no entanto, do som como imagem sonora € uma concep¢ao de

enquadramento sonoro modifica esses relacionamentos, como vimos, para Nathalie Granger,

% A passagem de Wolfflin ¢ interessante para redimensionar a metafora, que parece assim ter uma historia mais
longa e uma aplicagdo mais diversificada do que a de um conceito de Deleuze sobre tipos de cinema, como
talvez o tenhamos exposto até aqui. Além disso, Wolfflin, principalmente ndo preocupado em colocar em pratica
nenhuma realizagdo efetiva, ndo faz um elogio tdo deliberado das formas cristalinas como os compositores que
serdo mencionados, ou possivelmente n6s mesmos.
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quando os fragmentos de mecanica pianistica em contato absoluto com o extracampo sao

repentinamente metamorfoseados e deslocados para o relativo.

Nao se trata de uma negagdo; também ndo basta defini-lo pela ndo
coincidéncia entre dois quadros, dos quais um seria visual ¢ o outro, sonoro
(...). O extracampo remete ao que, embora perfeitamente presente, ndo se
ouve nem se vé. (...) ora o quadro opera um recorte movel, segundo o qual
todo o conjunto se prolonga num conjunto homogéneo mais vasto com o
qual ele comunica, ora como um quadro pictural que isola um sistema e
neutraliza seu contexto. (DELEUZE, s.d. [1983]: 27).

Os quadros sonoros teriam, assim, eles proprios, também um sentido pictural,
associado ao seu valor intrinseco, sonoro (considerado no sentido estrito: de seu desenho
dindmico), que seria expresso por uma entonacdo debochada, formal, feminina, infantil,
paternal de uma narracdo, e explicitada pelo microfone - que Varese elogiara por ser "um
detector incomparavelmente mais sensivel que nosso modesto timpano" (1983 [1940]: 109)'*
- e seu poder de transmitir inflexdes ténues; ou, pelo contrario, que emanaria de uma nao
variabilidade da sua distribuicao energética, afetando uma sensagao de estaticidade; ou, ainda,
que estaria presente no timbre, no andamento de uma melodia, em um acento, no carater
dangante ou folclorico de uma musica; que extrapolariam o contetido lingiiistico dos didlogos,
a pura transmissdo do texto de um comentario, os intervalos harmonicos que, numa
sensibilidade tonal de dissondncia e/ou consonancia, como na progressdao de acordes,
poderiam vir a dar uma orientagao discursiva (cronologizante) a leitura dos planos, ou as suas
atualizagOes como referéncias diretas ao visual, remetendo meramente a causas diegéticas.

A qualidade propria desses sons, por ser mimética (concreta), evocaria imagens
que se somariam a visualidade, complementando-a, contradizendo-a, comentando-a, e de uma
forma equivalente ao que ocorre nas composi¢des musicais, como o "Etude aux chemins de
fer", cujos procedimentos e efeitos foram abordados, como "Variations pour une porte et un
soupir”, de 1963, de Pierre Henry, ou "Boite a Musique”, produzido entre 1948 e 1955, de
Philippe Arthuys, que, a despeito de aspirarem a articulacdes musicais abstratas, teriam um
apéndice dramatico sugerido por meio da natureza mesma do material e inspirado pelo titulo
que as nomeia.

Poder-se-ia dizer que haveria, assim, duas funcionalidades da pista de som: uma

pragmatica, convencional, montadora; outra constitutiva, por meio da qual ela estabeleceria

1% e microphone est un détecteur incomparablement plus sensible que notre modeste tympan.
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uma relagdo contigencial com signos opticos (opsignos) e se autodeterminaria como signo
sonoro (sonsigno), libertando-se de carregar um sentido discursivo, denotativo, sendo capaz
ela propria, por algo que se encontra no seu grao, no seu corpo sonoro, que ¢ seu contetido
imagético, de informar.

Ja mencionamos o artigo "Les silences de la voix", e dissemos que Pascal Bonitzer
teria ali estudado o estatuto do comentdrio; acrescentamos ao poder de restricio e de
imposicao ao significado do que aparece na banda visual através do sentido expressado que se
lhe adiciona, a explicitagdo da fragilidade desse proprio discurso através do estudo do seu
acento e do seu confronto com o contetido visivel em circunstancias que exploram a
multiplicagdo de sentido da voz. Ele teria analisado tal resultado em varios filmes, entre eles,
"Lettres de Siberie", de 1957, de Chris Marker, que reapresenta um trecho, a cada vez com
uma narragdo num tom diferente, expondo uma tendéncia politica diferente.

Esse filme, entre outros, seria uma demonstracdo de como a informagao sonora, a
partir de seus caracteres fisicos, € capaz de introduzir uma bifurcagdo caracteristica das
imagens-tempo. Ao mesmo tempo que imprime a constru¢cdo diretora representada pelo
comentario, desconstréi essa realidade ao se fragmentar e autodesmentir nas repeti¢des
degeneradas, denunciando a fic¢do de um amalgama inquebrantavel entre os sentidos do
texto, os que sao sugeridos (na imaginacdo de cada um) pelas inflexdes da fala e as
expectativas de sentido que emanam puramente da visdo e seus sons implicados, algo a que
Chion se refere como o filme silencioso que continua a berrar por tras da gag do filme sonoro

(2009: x1, 170-184) e que somente se torna evidente por uma maneira de montar e narrar.

A voz perdura. Seu significante (isso que, nela, ouve-se) « trabalha ».
Percebe-se nele um acento, que ndo aquele de uma regido geografica, mas
antes de uma regido do sentido, o acento de uma época, o acento de uma
classe, o acento de um regime - e esse acento neutraliza o sentido, desarma o
saber que impde essa voz. Eis porque, também, é preciso dele dizer o
minimo possivel. Nada de comentario: é a perspicacia ou a prudéncia do
mestre, do poder. A voz expoe. Ela expde mais que a imagem, porque com a
imagem pode-se representar, o ridiculo a que se arrisca nela ndo € o ridiculo
ultimo, o ridiculo mortal, aquele do sentido.

(...)

A essa segunda questdo pode-se responder que o acento - afinal ¢ essa
aspereza da voz que fixa a escuta critica (como a luz obliqua fixa o gréo de
uma superficie, a « matéria » de um véu pintado) - o acento se percebe
também, ainda que menos diretamente, para la da voz, no choque com a
montagem e frequéncia dos cortes, no que faz da montagem discurso: aos
sendes do discurso, a verdade, ndo se escapa (ainda que na planicidade).

Mas quem tem medo assim de iludir, de envelhecer, de morrer? Todo
mundo? Todo mundo talvez na medida em que, como se diz, « ele » aspire a
mestria, em que « ele » defenda seu poder, seu saber, sua memoria. Quer
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dizer, na medida em que ele € um. A voz off: a voz de seu mestre. Mestre,
ndo ha sendo um. Eis porque voz do comentario, em geral, nesse sistema, ha
somente uma sobre a banda de som. Que se a divida ou, o que da no mesmo,
que se a multiplique, essa voz, o sistema muda, e seus efeitos. O espago fora-
de-campo aqui cessa de ser esse lugar da reserva e da interioridade da voz
(esse lugar em que ela « se ouve falar »). Ele proprio é dividido e adquire
com isso dimensdo de uma cena quase espacializada, ele se povoa. Alguma
coisa se passa nele, paralelamente a imagem ou entrelacada com ela.
(BONITZER, 1975: 29, 31)."""

Nessa sua segunda funcionalidade, constitutiva, € que residiria a possibilidade de
estudar uma generalizagdo da pista sonora como evocadora de imagens, para além, como
observamos, do discurso textual do comentario, harmonico da musica, ou de simples
referéncias diegéticas indiciais - um pouco como na atitude reduzida de Schaeffer, quando se
impde menos uma leitura cronoldgica do visual que um cardter musicista que s6 encontra
sentido numa relacao com a visualidade que lhe escapa e ocorre em outra instancia; quando o
som ouvido em sua pura sonoridade, como signo de si mesmo sugere imagens sonoras que se
articulam gerando fantasmas - um universo fantastico autbnomo (na acepc¢ao que Platdo dava
a essa palavra no Sofista, que ja utilizamos e que retomaremos, de arte fantastica como a da
criacdo de simulacros) -, que ndo se fundem referencialmente com a representacdo visual
(como vem a ser o caso, em geral, nos ruidos que emanam das agdes, nos leitmotives que
descrevem personagens € nas musicas com funcdo de intensificacdo emocional), mas criam
com essa outro nivel mais complexo de relagdes, como ja dissemos, contingenciais.

E igualmente por esse aspecto constitutivo, explorando as caracteristicas fisicas

do objeto sonoro, que Deleuze justifica a proposi¢cdo (em oposi¢do a concepgao de Balazs) de

191 La voix vieillit. Son significant (ce qui, en elle, s’entend) « traveille ». S’y pergoit un accent, qui n’est pas

celui d’une region géographique, mais plutot d’une region du sens, I’accent d’une époque, 1’accent d’une classe,
I’accent d’un régime — et cet accent neutralize le sens, désamorce le savoir qu’impose cette voix. C’est pourquoi,
aussi, il faut en dire le moins possible. Pas de commentaire: c’est la sagesse ou la prudence du maitre, du
pouvoir. La voix expose. Elle expose plus que 1’image, car de I’image on peu jouer, le ridicule qu’on y risqué
n’est pas le ridicule dernier, le ridicule mortel, celui du sens.

(...)

A cette deuxiéme question on peut répondre que 1’accent — puisque c’est cette aspérité de la voix qu’accroche
I’écoute critique (comme la lumiére rasante accroche le grain d’une surface, la « matiére » d’une toile peinte) —
I’accent se pergoit aussi, quoique moins directement, au-dela de la voix, dans le heurt du montage et la fréquence
des coupes, dans ce qui du montage fait discours: aux accrocs du discurs, a la verité, on n’échappe pas (flit-ce
dans la platitude).

Mais qui a peur ainsi de décevoir, de vieillir, d’étre mort? Tout le monde? Tout le monde peut-&tre dans la
mesure ou comme on dit « il » aspire a la maitrise, ou « il » defend son pouvoir, son savoir, sa mémoire. C’est-a-
dire dans la mesure ou i/ est un. La voix off: la voix de son maitre. De maitre, il n’y en a qu’un. C’est pourquoi
de voix du commentaire, en general dans ce systéme, il n’y en a qu’une sur la bande son. Qu’on la divise ou, ce
qui revient au meme, qu’on la multiplie, cette voix, le systéme change, et ses effets. L’espace hors-champ y
cesse d’étre ce lieu de la reserve et de I’interiorité de la voix (ce lieu ou elle « s’entend parler »), il est lui-méme
divisé et y prend dimension d’une scéne quasi spatialisé, il se people. Quelque chose s’y passé, parallélement a
I’image ou s’entrelagant a elle.
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um enquadramento sonoro num cinema sonoro moderno, uma nog¢do que compreende o que
tornaria o tratamento do som especial nos exemplos citados no capitulo 4; o que teria
viabilizado, alguns anos antes mesmo das pesquisas de Schaeffer, a criacdo de "Weekend",
sobre o qual nos deteremos na se¢do seguinte, no limite entre musicalidade e o cinema; € o

que permitiria, também nesse espirito, o presente projeto.

Por um lado, o falado e o conjunto do sonoro conquistaram autonomia:
escaparam da maldicao de Balazs (ndo ha imagem sonora...), deixaram de
ser um componente da imagem visual, como no primeiro estagio, tornaram-
se imagem integralmente. (...) por outro lado ¢ a0 mesmo tempo, a segunda
maldicdo de Balazs também se apaga; ele reconhecia a existéncia de
primeiros planos sonoros, de fusdes, etc., mas excluia qualquer possibilidade
de um enquadramento sonoro, pois dizia que o som ndo tinha lados.
Todavia, o enquadramento visual define-se agora menos pela escolha de um
lado preexistente do objeto visual que pela invengdo de um ponto de vista
que desconecta os lados, ou instaura um vazio entre eles, de maneira a
extrair um espago puro, um espaco qualquer, do espaco dado nos objetos.
Um enquadramento sonoro se definira pela inven¢do de um puro ato de fala,
de musica ou até mesmo de siléncio, que deve extrair-se do continuo audivel
dado nos ruidos, sons, falas e musicas. Nao ha portanto mais extracampo,
tampouco sons off para povoa-lo, ja que as duas formas de extracampo, ¢ as
distingdes sonoras correspondentes, eram caracteristicas da imagem visual.
Agora, porém, a imagem visual renunciou a sua exterioridade, separou-se do
mundo e conquistou seu avesso, libertou-se do que dela dependia.
Paralelamente, a imagem sonora livrou-se de sua propria dependéncia,
tornou-se autdnoma, conquistou um enquadramento. A exterioridade da
imagem visual enquanto Unica enquadrada (extracampo) foi substituida pelo
intersticio entre dois enquadramentos, o visual e o sonoro, corte irracional
entre duas imagens, a visual ¢ a sonora. (...). (DELEUZE, 2005 [1985]: 297,
298).

Ao considerar o cinema como uma matéria sinalética, Deleuze queria dizer, com
respeito ao quadro, que se este tem um andlogo ¢ mais do lado de um sistema informatico do
que linguistico; dessa forma que ele seria “inseparavel de duas tendéncias - a saturagdo ou a
rarefacao” (DELEUZE, s.d. [1983]: 22) e que “em ambos os extremos, rarefacdo ou
saturacao, o quadro nos ensina (...) [que a imagem] ¢ tdo legivel quanto visivel. [E que] O
quadro tem essa funcdo implicita de registrar informagdes ndo apenas sonoras, mas visuais.”
(DELEUZE, s.d. [1983]: 23. Os acréscimos sao nossos).

Nesse sentido, seria passivel questionar se haveria, em correspondéncia aos

regimes imagéticos, dois modos de enquadrar.

“de acordo com o proprio conceito, os limites podem ser concebidos de dois
modos, matematico ou dindmico: ou como condi¢des para a existéncia dos
corpos cuja esséncia os limites vao fixar, ou como algo que se estende
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precisamente até onde vai a poténcia do corpo existente. Desde a filosofia
antiga, este era um dos principais aspectos da oposi¢dao entre platonicos e
estoicos.” (DELEUZE, s.d. [1983]: 24).

(...) a concepgao fisica ou dindmica do quadro induz a conjuntos vagos que
passam a se dividir somente em zonas ou discos. O quadro ndo é mais o
objeto de divisdes geométricas, mas de gradacdes fisicas. Entdo as partes do
conjunto valem como partes intensivas € o proprio conjunto ¢ uma mistura
que passa por todas as partes, por todos os graus de sombra ¢ luz, por toda a
escala do claro-escuro (Wegener, Murnau). (DELEUZE, s.d. [1983]: 25).

“(...) o quadro sempre foi geométrico ou fisico, se constitui o sistema
fechado em relacdo a coordenadas escolhidas ou em relacdo a variaveis
selecionadas. Assim ora o quadro ¢ concebido como uma composicdo de
espago em paralelas e diagonais, constituindo um receptaculo de modo tal
que as massas ¢ linhas da imagem que vem ocupa-lo encontrardo um
equilibrio, e seus movimentos, uma invariante. (...) Ora o quadro ¢é
concebido como uma construgdo dindmica em agdo, que depende
estreitamente da cena, da imagem, dos personagens ¢ dos objetos que o
preenchem.” (DELEUZE, s.d. [1983]: 23, 24).

E, enfim, seria da mesma maneira passivel tentar avaliar se também o
enquadramento sonoro exibiria correlatamente essa distingdo de carateres. Por dificil que seja
tentar racionalizar a "leitura" de uma imagem sonora, do modo como um connaisseur o faria
ao descrever ou reconhecer uma pintura, talvez esse esforco nio seja vao, e nos auxilie a

compreender as obras que elas compdem.

6.2 Mais algumas notas sobre sonoridades: a composi¢ao nos quadros

A tentativa de qualificar um quadro sonoro encontra no seu limite o trabalho da
tipo-morfologia dos objetos sonoros empreendido por Schaeffer no final do "Traité". No
fundo, fazemos o mesmo, mas dilatamos sua duracdo a extensdo de um quadro
cinematografico e procuramos, como Deleuze, em casos exemplares o material a ser descrito.

Imagens visuais normalmente sdo caraterizadas como formas espaciais e sons
como formas temporais, basta lembrarmos a ora¢do audiovisual. No entanto, a apreensdo de
uma pintura, para continuarmos na mesma metafora, demanda tanto tempo quanto o
connaisseur disponha para a realizar e descobrir, em cada percorrer do olhar, mais
informagdes para a narrativa pictérica que ele compde. Num quadro cinematografico, com

uma duragdo predefinida, o tempo pode ser subvertido pelo movimento, mas jamais eximido,
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e o mesmo se pode dizer sobre o tempo de criacdo - ainda na fotografia instantanea o infimo
intervalo em que ocorre a formagao da imagem ¢ absolutamente imprescindivel.

Nas formas sonoras, 0 minimo sinal acustico tera extensao temporal € uma curva
dindmica na qual suas frequéncias de vibracao se distribuem - o tempo ¢, assim, preenchido
de coisas - matéria em movimento - que se movem, portanto subsume igualmente o espago.
Mas, nos dominios do som, sua duracao ¢ em geral predeterminada, como no cinema o sao os
planos visuais - o tempo de apreensdo ¢ o tempo disponibilizado para isso; num plano longo,
ou plano sequéncia, o olhar do espectador tem condi¢des de fazer suas inspecdes analiticas
enquanto acompanha a camera, numa montagem rapida, a pulsdo escopica ¢ agredida por uma
violéncia dialética afirmando a imagem presente, excluindo as passadas. E como se daria com
respeito ao som? A questdao nos remete, por um lado, mais uma vez a discussao de Schaeffer
sobre o par permanéncia e variagdo que erigiria os valores das estruturas musicais (capitulo
4), e, por outro, a uma diferenca entre sé€rie e sequéncia que extraimos de uma explicagdo
quanto ao tipo de conjuntos que podem se formar pela unido entre quadrinhos [de histérias em

quadrinhos]:

Quando dois ou mais quadrinhos estdo unidos, dois tipos de conjuntos
podem-se formar:

- uma série, em que todos os quadrinhos permanecem independentes; ou

- uma seqiiéncia, ou um sintagma, como unidade significativa de nivel
superior.

Este segundo caso, em que as unidades-quadrinho se juntam numa
seqiiéncia, merece atencao.

(..)

- ao se juntarem duas ou mais imagens, se estabelece uma comparagdo entre
as formas percebidas (identificagdo, qualificagdo, fungdo) na leitura de cada
uma;

- a propria ordem da leitura das imagens uma apds a outra gera o conceito de
tempo, de sucessdao de um antes e um depois (passado, presente, futuro), ¢ a
relagdo logica de causa e efeito.

(-..)

O sintagma narrativo, ainda que constituido de signos iconicos ¢ continuos, é
linear, como os sintagmas de signos discretos concatenados. Isto determina
uma relacdo entre as unidades articuladas. E a rela¢do se torna novamente
geradora do significado da sequéncia, porque a comparagdo de duas
imagens, transformadas num s6 significante, evidencia os elementos que
permanecem, os que sdo constantes, e 0s que variam.

No cinema, onde a linearidade é temporal, a comparagdo se faz entre dois
fotogramas sucessivos (...). (CAGNIN, 1975: 156, 157).

Se, como compreendemos, qualquer forma ¢é espago-temporal, ird sempre
equilibrar essas duas tendéncias da permanéncia e da variagdo - um objeto sonoro que nao

varia muito em termos de distribuicdo energética de frequéncias, terd um carater estavel, e
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talvez estatico (matemadtico, geométrico); um que varie, terd um carater dindmico (fisico); no
nivel de um quadro cinematografico, igualmente: os componentes acusticos, incluindo
siléncio, ruidos, sons atmosféricos, musicais, etc., com contribui¢cdo narrativa numa extensao
de tempo podem permanecer longamente, modificarem-se suavemente, irregularmente ou
radicalmente (da rarefagdo para a saturagdo ou vice-versa), € podem ser interrompidos de uma
vez por outros componentes completamente diferentes numa quebra de continuidade.

Isso, que sera responsavel por constituir conjuntos sequenciais, se a comparagao
(entre quadros) for exclusiva (sucessdo), ou seriais, se ela € inclusiva (simultaneidade),
preservando as distingdes individuais, nesse caso, de quadros sonoros; e, ao se os integrar ou
se os ordenar, um ou outro dos dois tipos imagéticos e regimes correspondentes, realizando o
tempo como sucessao cronologica ou permitindo-lhe emanar como sensagao pura; ¢ algo que
jé& teria sido intuido por varios compositores enquanto diligenciavam para se desligar da
heranga de sensibilidade para com a estrutura tonal e seu modo (discursivo), numa
aproximadamente contemporanea e generalizada obsessao pelo tempo.

Assim, teria sido intuido por Olivier Messiaen, que definindo "a duragdo como
flutuagdo de tempo e mudanga de velocidade (...)" (FERRAZ, 1998: 186), e sonhando
eliminar a ideia de sucessdo, e "(...) se lancar num espaco sem comeco nem fim (...)"
(FERRAZ, 1998: 185), compusera, entre outras, esta obra de designagdo significativa, de
1941, um "Quatuor pour la fin du temps" (aberto por esse movimento de "Liturgie de
cristal”); mas esse "fim do tempo" era o "do antes e do depois, o tempo da sucessdo."
(FERRAZ: 1998, 185), ao que Silvio Ferraz acrescenta, esclarecendo, que ndo se trataria "de
fazer simplesmente o tempo parar, nem de simplesmente eliminar o tempo cronologico. Mas,
de captar as forgas do tempo para estabelecer a “duragdo pura”, a duracdo da eternidade."
(1998: 187), o que, em Messiaen, estaria ligado a uma nog¢ao de ritmo peculiar, de repeti¢cao
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irregular, gerando blocos prolongados € um complexo textural. ™. "A eternidade, ndo tendo

nem antes nem depois, € o espaco puro da simultaneidade (...)" (FERRAZ, 1998: 185).

192 Como o proprio esclarece, em uma "Petite théorie de mon langage rythmique" [Pequena teoria de minha

linguagem ritmica], no prefacio da partitura: « Eu emprego aqui, como na maior parte de minhas obras, uma
linguagem ritmica especial. Além de uma secreta predilecdo pelos nimeros primos (5, 7, 1, etc.), as nog¢des de
“medida” e de “tempo” sdo aqui substituidas pelo sentimento de um valor breve (a dupla colcheia, por exemplo)
e de suas multiplicacdes livres; e igualmente por certas “formas ritmicas”, que sdo: o valor acrescentado; os
ritmos aumentados ou diminuidos; os ritmos nao retrogradaveis; o pedal ritmico. » [J'emploie ici, comme dans la
plupart de mes ouvrages, un langage rythmique spécial. En plus d'une secréte prédilection pour les nombres
premiers (5, 7, 11, etc.), les notions de "mesure" et de "temps" y sont remplacées par le sentiment d'une valeur
bréve (la double croche, par exemple) et de ses multiplications libres; et aussi par certaines "formes rythmiques",
qui sont: la valeur ajoutée; les rythmes augmentés ou diminués; les rythmes non rétrogradables; la pédale
rythmique. (MESSIAEN, S.D. [1941]: II).
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Por Arnold Schonberg, ja mencionado a proposito do comentario sobre o
serialismo musical. Seu "ultratema", ao predeterminar e restringir as mudancas intervalares
(de alturas) na extensdo de sua duragdo, interditando as evolugdes melddicas continuas,
funcionaria, grosso modo, como se, fosse esse tema um quadro cinematografico, terminados
os movimentos dos atores, bruscamente o plano seguinte recomegasse a simular exatamente o
mesmo acontecimento, dentro de um certo nimero combinag¢des: 0 mesmo ou 0 mesmo com
os atores tendo trocado de lugar, e assim por diante. Mas, e se esses quadros fossem sonoros?

Talvez seja o caso de citar novamente "Katzelmacher", onde, do comeco ao fim,
ha uma distribuicao de quadros “estaticos” ou equilibrados, praticamente sem variagdes de
intensidade, e bem destacados uns dos outros, em geral coincidentes com os visuais €
passando muito mais uma imagem de fixidez, de demarcagdes de atmosferas inteiricas e de
interrupcao de uma para outra que de gradacdo e ligacdo (contiguidade e continuidade). Os
créditos, por exemplo, sdo acompanhados de um siléncio que ¢ bruscamente quebrado na
entrada da primeira cena. Essa impressdo ainda seria reforcada por uma circularidade que
colocaria em cena essas "degeneracdes dos temas" que se repetiriam ao longo do filme, e cujo
abrigo da memoria torna sincronas.

Um filme com tratamento semelhante, em termos de ordena¢ao dos blocos, seria,
possivelmente, "O Lobisomem, O Terror da Meia-Noite", de Elyseu Visconti, de 1974, com
uma distribui¢do dos enquadramentos sonoros - aqui temas musicais, entre o samba e o rock
progressivo, que constituem a ambiéncia e substancia dramatica de cada segmento -, como
estados de espirito dissociados entre si, nos quais se simulam inicios de acontecimentos de um
filme de terror que ndo chegam a se desenvolver como o usual do género (inspirando uma
sensagao comica e tendo também um efeito erdtico), e que tornam a se instalar com as
recorréncias dos temas.

Tradicionalmente, a trilha sonora ou som ambiénte ¢ empregada auxiliando a dar
coeréncia a uma cena ou sequéncia como unidade dramatica e suavizando as transi¢des de
uma para a outra, fornecendo continuidade entre um plano e outro, reunindo numa
contiguidade espacial (contato relativo com o extracampo) ou afetiva (contato absoluto com o
extracampo) personagens ou motivos distanciados. Assim surgem os leitmotives: o tema da
fuga, o tema da heroina, o tema da batalha. Nao ¢ isso, € preciso destacar, o que ocorre nos
dois casos previamente observados, principalmente no segundo, pois nao ha exatamente uma

continuagao, um desenvolvimento da situagdo no segmento seguinte, como em sequéncias; ha
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antes uma colegdo de climas que se reapresentam. E nesse sentido, além do mais, que se
demonstra ser tdo importante analisar a pista sonora em relagdo a visual e a narrativa.
Obviamente, (teria sido intuido) também por Schaeffer que, tendo distinguido ele
proprio a diametralidade entre permanéncia e variagdo como tendéncias constituintes, tendo
percebido esses caminhos concomitantes abertos na composi¢do, tendo se tocado com esse
gosto acentuado por congelar o movimento, estanca-lo; aproveitara-se dos dispositivos de
gravagdo, extrapolara os parametros de altura e duragdo que vinham sendo habitualmente
considerados os valores (as variaveis) das estruturas musicais, € tomara o caminho do objeto
sonoro, estudando o som como fendmeno psico e fisico-acustico, ja que, afinal, a aventura
concreta (de pratica e de reflexdo), buscando novas varidveis para producdo de novas
estruturas, terminara por descobrir na escuta e suas ressignificagdes o mais proficuo campo de

cultivo de matérias-primas.

2 (CRISTAL DE TEMPO) E entdo ela tem uma singularidade, é que ela
interrope o tempo. Schaeffer, mais « fotografo » que « cineasta », tem um
fraco, diz-se, pelo... objeto, a imagem fixa. E ele ndo se recupera do « sino
cortado », essa maquina de petrificar, de fazer descobertas, esse brinquedo
insolente. Sino cortado, em relacdo ao real incisdo fecunda, e talvez
principio, igualmente, de pureza; em todo caso, o estiramento do tempo. Ele
se enamora do « fragmento sonoro que ndo tem comeco nem fim, radiancia
de som isolado de todo contexto temporal, cristal de tempo de arestas vivas
»./% 0O fluxo do quotidiano congelado parece a estranheza de uma pepita,
parcela que « ndo pertence mais - diz Schaeffer - a tempo algum. » Fixando-
se 0 movimento, se se extrai o banal. A mais-valia da imagem fixa é
evidente. Schaeffer ndo se contenta com revogar a visdo (invencdo da
acusmatica), ele busca revogar o tempo: sua poesia surge de um universo
onde o movimento, detestavel, ¢ diluido em uma beleza insuspeitavel: « Nos
faziamos nascer uma quantidade de pequenos motivos... havia-os
inesqueciveis, que jamais se teria ouvido até que eles fossem englobados,
untados em sua matriz inicial ».

3 (Enfeitigante) Desses maravilhosos instantaneos, Schaeffer bem passaria a
fazer musica: e se contentaria com um catalogo brilhante (como discos
negros)... Compositor resignado, escandaloso ou mistico, ele desejaria
organizar suas descobertas em « herbarios »: Prevenindo as pessoas de que
bastaria saber escutar que toda a arte é ouvir »... ele sonha com uma certa
musica. (THOMAS, Jean-Christophe in SCHAEFFER, 1990: 63, 64).'"

193 A5 citagdes vem de: Schaeffer - A la recherche d'une musique concréte - Seuil. (Nota do autor).

1942 (CRISTAL DE TEMPS) Et puis elle a une singularité, c'est qu'elle arréte le temps. Schaeffer, plus «
photographe » que « cinéaste » a un faible on le sait pour... I'objet, 1'image fixe. Et il n'en revient pas de la
merveille qu'est le « sillon fermé », cette machine a pétrifier, a faire des découvertes, cet insolent jouet. Sillon
fermé, par rapport au réel coupure féconde, et peut-étre principe, aussi, de pureté. En tous cas, d'arrachement au
temps. Il s'enchante du « fragment sonore qui n'a plus ni début ni fin, éclat de son isolé de tout contexte
temporel, cristal de temps aux arétes vives tes vives ». Le flux du quotidien figé, parait 1'étrangeté d'une pépite,
morceau qui « n'appartient plus - dit Schaeffer - & aucun temps ». En figeant le mouvement on s'extrait du banal.
La plus-value de l'image fixe est évidente. Schaeffer ne se contente pas de congédier la vue (invention de



109

As primeiras pecas, tdo proximas das origens, esses cantos e rugidos de
locomotivas, cagarolas e carrosséis, aos quais se censurara ndo terem sido dissolvidos por
uma musicalidade mais bem desenvolvida, surgem elaboragdes tdo mais sofisticadas quanto
mais distanciado o efeito das causas naturais, soando como um mundo ou sistema imaginario,
encerrado em si mesmo, cujos eventos remetem a propria sonoridade. Tendo finalmente se
libertado das anedotas, essas esferas auto-centradas encontram a infinidade de possibilidades
das relagdes com o visual; e desse encontro, proporcionado pela R.T.F., que fomentara os
artistas pesquisadores com esse interesse, € outras organizagdes, as quais o Schaeffer
institucional estivera em varias ocasioes ligado, e sobre as quais exercera sua influéncia - polo
de atracdo em torno do qual vieram se reunir, em momentos diversos, Pierre Henry, Ivo
Malec, Bernard Parmegiani, Frangois-Bernard Mache, Luc Ferrari, lannis Xenakis, Frangois
Bayle (acima citado), Michel Philippot, Edgar Varese, e assim por diante; despontaram
figuras como as de Piotr Kamler, j4 mencionado no capitulo 4.

A colaboracao entre animador - artista plastico e do movimento - € compositores
levaria a invengdo, em cada curta-metragem e num longa, de um universo "simbolico",
povoado de uma atmosfera sonica que contribui - de maneira sincronizada e aparentemente
muito consciente, nessa contribuicdo, do equilibrio entre permanéncia e variagdo - com 0s
aspectos de modelagem, cores e iluminagdo para os jogos de estabilidade e instabilidade
protagonizados por criaturas e situacdes, cuja logica interna e impasses, com toda sua
bizarrice, numa procura particular pelo tempo, lembram o nosso proprio (universo).

Entre as fixacdes que configuram temas das alegorias de Kamler, entdo
inseparaveis das qualidades sonoras e visuais, destaque para as ideias de ciclo, como em "Le
Trou", de 1968, com musica de Robert Cohen-Solal; do tempo, sempre constante, mas
principalmente em "Chronodpolis”, de 1982 (longa, com uma versao posterior em média-
metragem, de 1988), com musica de Luc Ferrari, filme no qual Deleuze, que raramente se
refere a animagdes, repara, ao discorrer sobre as imagens-tempo; € da eminéncia subita de um

elemento de ponderagdo, de regulacdo, a circularidade (e inalterabilidade) entre frageis

I'acousmatique), il cherche a congédier le temps: sa poésie surgit d'un univers ou le mouvement, «haissabley, est
diluant d'une beauté insoupgonnée: « Nous fasions naitre une quantité des petits motifs... Il y en avait
d'inoubliables, qu'on n'elit jamais entendus tant qu'ils étaient englobés, englués dans leur matrice iniciale ».

3 (EVOUTANT) Ces merveilleux instantanés, a la rigueur Schaeffer se passerait bien d'en faire de la musique: et
se contenterait d'un catalogue, d'images immobiles miroitantes (comme des disques noirs)... Compositeur
démissionaire, scandaleux ou mystique, il voudrait ranger ses trouvailles dans des « herbiers »: « En prévenant
les gens qu'il suffit de savoir écouter, que tout l'art est d'entendre »... Il réve d'une certaine musique.
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estabilidades "sociais" e uma frivolidade tediosa dos lances do "poder" - um coragdo de
emergéncia, como em "Coeur de Secours / Zapasowe serce”, de 1973, com musica de
Francgois Bayle, de que falamos a seguir.

Como numa exposicao, um conjunto de engrenagens e relégios decoram um
ambiente onirico no qual penosamente ¢ provido equilibrio: um personagem - presente desde
o primeiro plano, cujo corpo ¢ formado de uma delgada lamina metalica, bordada em
filigranas, percorre uma corda bamba, sustentada por uma pequena multiddo de homens, um
rinoceronte, um vagao de locomotiva, todos trabalhando, ocupados, puxando. Interrompida
em um ponto, continua a extremidade oposta a ser tensionada no sentido inverso, mas isso
ndo parece importar, pois o equilibrista ressurge no outro segmento. Montado numa bicicleta
tao delicada quanto seu corpo, ele se esforca para se manter justo sobre a corda e carregar
simultaneamente, sobre o nariz, uma fileira vertical de criaturas com copinhos e garrafas,
pisando uns sobre os outros, sobre uma cadeira e sobre uma bola. A fileira suporta no fim um
numero de malabarismo que culmina num tabuleiro de xadrez, oferecido, como uma bandeja,
por uma tromba de elefante.

No “Hotel de La Tour”, a torre do tabuleiro, num quarto decorado por todos os
lados com um papel de parede de flores, dois homens sentados a mesa travam uma partida de
xadrez, iluminados por uma criatura luminosa, que se move aproximadamente em arcos
enquanto eles dormem. Durante o seu sono, essa luz desloca-se e percorre uma espécie de
exibicdo, como numa feira ou antiquario, de moéveis de sala de estar... abajures, cadeiras,
mesas, recipientes, garrafas e até uma bicicleta - talvez um pouco destoante do mobiliario de
interiores -, estampando, sobre sua superficie, um desenho repleto de rendados e pontilhados.

Por entre estes objetos persiste uma corrida - ja antevista desde a abertura da
animacao, logo antes dos créditos - que nao aparenta chegar a lugar algum: um par de pernas
longas (sugerindo a aparéncia de um homem), levando consigo um coragao, persegue um ser
com um chapéu grande (lembrando uma mulher), cuja fuga culmina no mével do reldgio.
Quando o plano nos aproxima deste, revela-nos suas partes internas, suas rodas dentadas, nas
quais a corrida continua e também a exposicao inicial, as pequenas multidoes e o ciclista, o
malabarista e o elefante, o tabuleiro de xadrez e os homens no “Hotel de La Tour”, que, de
repente, contudo, parecem desestabilizados por um fragor dos eixos.

Enquanto isso, uma miriade de motivos concretos, rangentes, borbulhantes,
chiantes, tilintantes, muito breves, ciclicos, continuos, intermitentes, de todos os tipos,
metalicos, vitreos, mecanicos, bioldgicos - suas conexdes ja se perderam, ora pertencem a

vida secreta que sustenta as engrenagens incessantes (como uma nova musica) e fazem parte
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da manutencdo do sentido nesse sistema, apenas momentaneamente suspensa, por alguns
segundos silenciosos, em fung¢do de uma circunstancia premente. E esse sistema, ele se
prolonga como um grande enquadramento ndo coinicidente com as divisdes de perspectiva
visuais, no qual os componentes flutuam sem nenhuma alteracdo energética acentuada
(variagdo), numa duragdo praticamente "sem tempo", cuja breve perturbagdo e interrupgao
nao modificam de maneira relevante a qualidade da sonoridade que reverbera pelo intervalo
no seu prosseguimento.

Uma sincronizacao equivalente obtida por uma colaboracao entre composigdes
pléstica e acustica, embora ndo seja a regra, poderia ser aludida em uma boa diversidade de
filmes; preferimos, no entanto, j& que ndo seriamos capazes de citar muitos, descrever uma
experiéncia diferente, que, se teria alguma inclinagdo aparentada, ultrapassa em varios
aspectos a cinematografica. Trata-se da instalagdo gigantesca erguida para a feira mundial de
Bruxelas de 1958 - o Pavilhdao Philips, uma iniciativa dessa companhia com objetivos
comerciais (demonstracao e divulgagao de aparatos tecnoldgicos) e pretensdes artisticas. Na
época convidaram, para a levar adiante, o arquiteto Le Corbusier, que concebeu um arcabougo
do que ele imaginara, deixando o empreendimento nas maos do entdo empregado como
designer lannis Xenakis; e exigiu a participacao de Edgar Varese para compor uma pega de
cerca de oito minutos ("Poeme électronique) que o publico (de centenas de pessoas) ouviria
na parte principal do espetdculo. Este envolveria uma montagem de imagens visuais
projetadas em um design interno acidentado como paredes de estobmago de vacas, esculturas
suspensas, uma circulacao espacial de sons caminhando pelos alto-falantes, tudo isso num
grande edificio modernista de concreto e angulos hiperbolicos. Nas diretrizes de Le
Corbusier, o 4udio era para ser combinado livremente com as proje¢cdes de imagens,
sugerindo associagdes quaisquer.

Do registro de dudio e do que foi documentado, pode-se apenas inferir da
variabilidade dos elementos acusticos e do efeito deslocalizador da estereofonia que a
formagdo de um contorno dindmico pelo auditor dificilmente se elaboraria além de uma
constancia de estimulos pulverizados e que se desejassemos pensar num enquadramento, suas
esquadrias seriam tdo moviveis quanto os elementos que intentasse enquadrar, complicando
sua qualificagdo.

Realcando novamente, com Deleuze, o fato de que “Nao ha dois tipos de quadro,
dos quais apenas um remeteria ao extracampo, mas sim dois aspectos muito diferentes do
extracampo, remetendo cada um a um modo de enquadrar.” (s.d. [1983]: 28), poder-se-ia

supor nesse espetaculo, em funcdo de um alargamento das superficies de contato a serem
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miradas, um colapsar deste (do extracampo), dissolvido em intervalos muito reduzidos; e,
talvez, com a atenc¢do requisitada quase instantaneamente, sem condigdes de se deter em suas
singularidades, uma simplificagdo das relagdes entdo estabelecidas entre os materiais,
sugeridas por temas muito gerais, algumas vezes repetidos, mas ndo desenvolvidos: a
sensualidade, mascaras e estatuas "exoOticas" (de outras civilizagdes que ndo a atual e
ocidental), estruturas 6sseas (de um dinossauro, do cranio, da mao), o holocausto, a guerra, a
religido, o nascimento, o cinema, a ciéncia, a tecnologia, as contrug¢des, as cidades, o
universo, etc.

Se mencionamos esse experimento apotedtico, € porque gostariamos de ressaltar
por ultimo, ainda, a intui¢ao (notoria igualmente em Gyorgy Ligeti e varios outros) desse
compositor, Edgar Varese, que, tendo dissertado sobre a potencialidade de uma colaboracao
com o cinema (a Unica oportunidade em que chegou préximo disso, contudo, foi a dessa
instalagdo audiovisual que incluia o "Poéme électronique"), e preferindo chamar a musica «
som organizado », comparara-a a arquitetura, esta « outra arte-ciéncia », voltada para os
espacgos, insistindo na necessidade da primeira acompanhar o modelo da segunda, trabalhar,
como esta, com os engenheiros, a descobrir nas mais recentes demandas da vida e nos limites

dos materiais, os planos de suas novas realizagdes. (1983 [1940]: 111, 112).

Hé vinte anos eu descobri uma definicdo da musica que esclareceu de repente
minhas tentativas por uma musica que eu sentia possivel. E aquela de Hoene Wronski, fisico,
quimico, musicologo e filosofo da primeira metade do século XIX. Wronski definiu a musica
com sendo « a corporificagdo da inteligéncia que estd nos sons ». Eu encontrei ai pela
primeira vez uma concep¢do da musica perfeitamente inteligivel, a0 mesmo tempo nova e
estimulante. Gracas a ela, sem duvida, eu comecei a conceber musica como sendo espacial,
como moventes corpos sonoros no espaco, concepgao que eu desenvolvi gradualmente e fiz
minha. Eu compreendi muito cedo que me seria dificil ou impossivel exprimir, com os meios
colocados a minha disposi¢do, as ideias que me vinham. Eu comecei mesmo, desde essa
época, a abracar o projeto de libertar a musica do sistema temperado, de a livrar de limitagdes
impostas pelos instrumentos em uso e por todos esses anos de infelizes habitos que se
chamam, de maneira erronea, a tradicao. Eu estudei Helmholtz. As experiéncias com sirenes
que ele descreve em sua Physiologie du son me fascinaram. Eu mesmo, eu me dediquei mais
tarde a modestas experiéncias e descobri que eu podia obter belas pardbolas e hipérboles
sonoras, que me pareciam andlogas aquelas que se encontram no mundo visual. Enfim, apds

varios anos, eu empreguei sirenes como instrumentos de musica em duas de minhas
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partituras: Amériques (para grande orquestra; 1924) e lonisation (para grupo de percussao;
1931). Eu obtive o mesmo efeito, mas dessa vez gragas a um dispositivo eletronico, no Poéme
électronique. (VARESE, 1983 [1959]: 153, 154).!

E Varese igualmente deixara claro para noés que o que buscamos como uma
caracterizacdo ou qualificagdo dos tipos de quadro sonoro seria equivalente a falar, em
musica, do que se denominaria a forma, apresentando-nos entdo a sua propria concepgao
desta, uma mais de acordo com aquela descricdo de um quadro matematico, "como condi¢des
para a existéncia dos corpos cuja esséncia os limites vao fixar" (DELEUZE, S.D [1983]: 24),
€ cuja organizacao seria mais proxima de gerar um regime cristalino, algo que ele mesmo

observaria em suas reflexdes sobre o seu trabalho.

Quanto a forma, ¢ Busoni quem dizia: « Nao ¢é raro que se o exija do
compositor a originalidade em todas as coisas e que se a interdite no que
concerne a forma. Como se surpreender se se o acusa de carecer de forma
assim que ele se torna original? » O mal entendido vem de que se o concebe
a forma como um ponto de partida, um modelo a seguir, um molde a
preencher. A forma é o resultado de um processo. Cada uma de minhas
obras descobre sua propria forma. Eu jamais tentei ajustar minhas ideias as
dimensdes de algum recipiente que seja. Para poder preencher uma caixa
solida com forma definida - digamos uma « caixa a sonata » - & preciso, com
toda evidéncia, alguma coisa de forma e dimensdes idénticas ou que tenha
seja a elasticidade, seja a consisténcia necessaria para se adaptar a ela. Mas
se vOs tentais introduzir nela uma coisa de forma diferente e de consisténcia
mais so6lida - mesmo supondo que seu volume e dimensdes sejam
equivalentes - vOs ireis quebrar a caixa.

Concebendo a forma musical como uma resultante, o resultado de um
processo, eu senti nesta uma estreita analogia com o fenémeno de
cristalizagdo. Quando as pessoas se inquirissem sobre minha maneira de
compor, parecia-me que o mais simples era lhes responder: « por
cristalizacdo ». Eu sonhei esse verdo que seria preferivel discutir essa

193 A vingt ans, j'ai découvert une définition de la musique qui éclaira soudain mes titonnements vers une
musique que je sentais possible. C'est celle de Hoene Wronski, physicien, chimiste, musicologue et philosophe
de la premiére moitié du XIXe siécle. Wronski a défini la musique comme étant "la corporification de
l'intelligence qui est dans les sons". Je trouvais 1a pour la premiére fois une conception de la musique
parfaitement intelligible, a la fois nouvelle et stimulante. Grace a elle, sans doute, je commengai a concevoir la
musique comme étant spatiale, comme de mouvants corps sonores dans l'espace, conception que je développai
graduellement et fis mienne. J'ai compris trés tot qu'il me serait difficile ou impossible d'exprimer avec les
moyens mis a ma disposition les idées qui me venaient. J'ai méme commencé, dés cette époque, a caresser le
projet d'affranchir la musique du systéme tempéré, de la délivrer des limitations imposées par les instruments en
usage et par toutes ces années de mauvaises habitudes qu'on appelle, de fagon erronée, la tradition. J'étudiai
Helmholtz. Les expériences avec des sirénes qu'il décrit dans sa Physiologie du son me fascinérent. Moi-méme,
je me suis livré plus tard & de modestes expériences et je découvris que je pouvais obtenir de belles paraboles et
hyperboles sonores, qui me semblaient analogues a celles que 1'on trouve dans le monde visuel. Enfin, apres
plusieurs années, j'employai des sirénes comme instruments de musique dans deux de mes partitions: Amérigues
(pour grand orchestre; 1924) et lonisation (pour groupe de percussion; 1932). J'ai obtenu le méme effet, mais
cette fois grace a un dispositif électronique, dans le Poéme électronique.
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analogia com um especialista para ver se meu paralelo tinha fundamento
cientifico. Eu consultei Nathaniel Arbiter, o mineralogista renomado. Minha
intuicdo estimula sua curiosidade, entretanto ele preferira refletir sobre ela.
Apos alguns dias, ele me telefona, bastante embalado por suas descobertas.
Ele desejava participar-me delas. Quando estive com ele, encontrava-se
absorvido nos tratados de cristalografia. Ele tinha extraido deles, para meu
proveito, a passagem seguinte:

« O cristal se caracteriza por uma forma exterior ¢ uma estrutura interna
todas duas bem definidas. A estrutura interna depende da molécula, quer
dizer, do mais mintsculo dos agenciamentos tendo a mesma ordenacdo e a
mesma composicdo que a substincia cristalizada. O crescimento dessa
molécula no espago constitui o cristal inteiro. Mas, malgrado a diversidade
bastante pouco consideravel das estruturas internas, o nimero das figuras é,
para assim dizer, infinito. »

E ai, M. Arbiter, abandonando-se a uma sorte de evocacao lirica, acrescenta:
« A forma, ela mesma, do cristal ¢ muito antes uma resultante que uma
qualidade fundamental. Os atomos ou ions que ddo ao cristal sua forma tém
dimensdes precisas. Véarias forcas os repulsam ou os atraem. A forma
cristalina resulta da forma reciproca das for¢as de atragdo e de repulsdo e
igualmente do agenciamento dos atomos. » Eu ndo insistirei muito mais
sobre isso e, de outra maneira, eu ndo quero nada provar. Eu creio
simplesmente que isso esclarece melhor que qualquer outra comparagéo, a
finalizagdo de minhas obras em suas formas. Ha de inicio a ideia; é a origem
da « estrutura interna »; essa ultima cresce, cliva-se segundo variadas formas
ou grupos sonoros que se metamorfoseiam sem cessar, mudando de diregao
e de velocidade, langadas ou repelidas por forgas diversas. A forma da obra é
o produto dessa intera¢do. As formas musicais possiveis sdo tdo inumeraveis
quanto a forma exterior dos cristais. (VARESE, 1983 [1959]: 158, 159).'%

1% Quant a la forme, c'est Busoni qui disait: "Il n'est pas rare que I'on exige du compositeur l'originalité en toutes

choses et qu'on la lui interdise en ce qui concerne la forme. Comment s'étonner si on l'accuse de manquer de
forme alors qu'il devient original?" Le malentendu vient de ce que l'on congoit la forme comme un point de
départ, un modéle a suivre, un moule a remplir. La forme est le résultat d'un processus. Chacune de mes oeuvres
découvre sa propre forme. Je n'ai jamais tenté d'ajuster mes idées aux dimensions de quelque récipient que ce
soit. Pour pouvoir remplir une boite solide a forme définie - disons une "boite-a-sonate" - il faut, de toute
évidence, quelque chose de forme et dimensions identiques ou qui a soit 1'¢élasticité, soit la consistance
nécessaires pour s'y adapter. Mais si vous tentez d'y introduire a tout prix une chose de forme différente et de
consistance plus solide - a supposer méme que leur volume et dimensions soient équivalents - vous allez briser la
boite.

Concevant la forme musicale comme une résultante, le résultat d'un processus, j'ai senti en ceux-ci une étroite
analogie avec le phénoméne de cristallisation. Lorsque les gens s'enquéraient de ma fagon de composer, il
réapparaissait que le plus simple était de leur répondre: "par cristallisation". J'ai songé cet été qu'il serait sans
doute préférable d'en discuter avec un spécialiste pour voir si mon paralléle avait quelque fondement
scientifique. Je consultai Nathaniel Arbiter, le minéralogiste réputé. Mon intuition éveilla sa curiosité, cependant
il préféra y réfléchir. Aprés quelques jours, il me téléphona, assez emballé par ses trouvailles. Il voulait m'en
faire part. Lorsque j'arrivai chez lui, je le trouvai absorbé dans des traités de cristallographie. Il en avait extrait
pour mon profit, le passage suivant:

"Le cristal se caractérise par une forme extérieure et une structure interne toutes deux bien définies. La structure
interne dépend de la molécule, c'est-a-dire du plus minuscule des agencements d'atomes ayant la méme
ordonnance et la méme composition que la substance cristallisée. L'accroissement de cette molécule dans
I'espace donne le cristal entier. Mais malgré la diversité assez peu considérable des structures internes, le nombre
des figures est, pour ainsi dire, infini."

Et 1a, M. Arbiter, s'abandonnant & une sorte d'évocation lyrique, ajouta: "La forme elle-méme du cristal est une
résultante plutét qu'une qualité fondamentale. Les atomes ou ions qui donnent au cristal sa forme ont des
dimensions précises. Plusieurs forces les repoussent ou les attirent. La forme cristalline résulte de I'action
réciproque des forces d'attraction et de répulsion et aussi de l'agencement des atomes." Je n'insisterai pas
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E as suas obras, "Déserts”, por exemplo, de fato, soam como um crescimento de
motivos ao longo do tempo, explorados numa direcdo mais horizontal, mais
predominantemente como ritmo e fatura, que vertical, como alturas ou temas desenvolvidos.
A variagdo ¢ construida por uma rarefacao e concentracao deles, a forma quase se reduzindo
ao contorno dinamico individual dos objetos sonoros em determinados momentos (0 que nos
ajuda também a compreender seu "Poeme électronique’) e em outros acumulando uma massa
de sons sobrepostos ou muito justos num acumulo de tensao.

Como ja deve ter ficado claro, a ideia de elaborar no roteiro relé uma linguagem
das coisas ou matéria sinalética composta com base numa sensibilidade musicista e
dispensando os enunciados linguisticos, buscaria uma narrativa na qual o tempo se
desprendesse no exame de cada parte isolada, possivelmente de cada quadro - ou motivo
elementar, como se se destacando de uma "estrutura interna" de um cristal em formacao, e
nao indiretamente por uma integragcdo cronoldgica ou organica da totalidade.

Com esse objetivo, observamos alguns desses modelos de sonoridade, mas
tentamos aproximar os sons por uma intui¢ao idiossincratica e na medida em que o faziamos,
sem lhes imprimir um plano diretor, um principio racionalizador pré-concebido. Antes,
porém, de descrever esses nossos procedimentos rudimentares, gostariamos de chamar a
atencdo para um derradeiro e importante desses modelos - o que, possivelmente, teria a
inclinacao mais conforme ao nosso projeto.

Referimo-nos a "Weekend / Wochenende", de Walter Ruttman, de 1930, um filme
exclusivamente sonoro, sem pista visual, desse diretor mais conhecido por suas varias
experiéncias com animagdes abstratas e por "Berlin: Symphony of a Metropolis | Berlin: Die
Sinfonie der Grofstadt", de 1927.

Nossa primeira abordagem de andlise com respeito a "Weekend" foi tentar realizar
uma transcricdo dos elementos acusticos ouvidos @ medida em que apareciam; ainda que essa
caracterizagdo tenha consistido em termos vagos como "Algo sendo arrastado e se chocado
contra um obstaculo fixo", "Voz masculina", etc., j& apreenderamos entdo que a narrativa

apresentava um panorama ciclico que comegava e terminava num ambiente de rotina

davantage la-dessus et d'ailleurs je ne veux rien prouver. Je crois simplement que cela éclaire mieux que toute
autre comparaison, l'aboutissement de mes oeuvres a leurs formes. Il y a d'abord 1'idée; c'est l'origine de la
"structure interne"; cette derniére s'accroit, se clive selon plusieurs formes ou groupes sonores qui se
métamorphosent sans cesse, changeant de direction et de vitesse, attirés ou repoussés par des forces diverses. La
forme de l'ocuvre est le produit de cette interaction. Les formes musicales possibles sont aussi innombrables que
les formes extérieures des cristaux.
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industrial, passando por diversos quadros cotidianos de uma pequena cidade. Consultando
alguns artigos que descrevem e comentam o filme, no entanto, tivemos acesso a
especificagdes mais detalhadas e informagdes sobre a maneira como foi planejado. Embora
. . . . .~ 107

tenha sido inteiramente montado, como soubemos por meio dessas descrigdes € como
percebemos por meio de seu espectrograma (Anexo A), ele soa como um continuo.

Ruttmann teria previsto cinco cenas auditivas, com seis exposi¢cdoes numa "unica
figura acustica fundida", sendo a ultima o retorno da primeira (1994 [1930]: 9).

Reproduzimos a disposicao delas:

1. Jazz do trabalho  take 1-88 2’51
2. Fim do trabalho  take 89-114 1’ 52”’
3. Passeio ao ar livre take 115-131 0’ 38>’
4. Pastoral take 132-191 4’ 49’
5. Recomego do

trabalho +

6. Jazz do trabalho  take 192-228 1’ 02°° (GOERGEN, 1994 [1930]: 9).'*®

A primeira cena, o "Jazz do trabalho", teria sido discriminada por Ruttman, que a
concebeu com uma sonata em trés partes, cujos elementos estruturadores sdo uma voz
masculina, a tentativa de uma telefonista completar uma ligacdo ao niimero de telefone de
Berlim “Donhoff 4240” e a tentativa de um menino recitar a balada de Goethe "Erkonig".
Entre as "notas-ruidos" recorrentes, incluir-se-ia o soar de uma caixa registradora, da catraca
de uma maquina de escrever, um "Pfiff", uma serra e golpes de martelo. Também sao
evidenciadas aproximagdes de palavras, um corte no meio de uma frase, que comeca sobre
um fundo ou atmosfera e termina "a seco" (como se um murmurio de vozes tivesse sido
abafado) e a continuagdo de uma fala de um adulto por uma crianca. (GOERGEN, 1994: 11,
12).

Extraimos igualmente, desses artigos, uma caracterizagao detalhando o conteudo

de cada uma das suas partes. Trata-se dos esbogos de Ruttman para a peca radiofonica,

7 Lotte H. Eisner identificara 240 cortes, o autor do artigo, 228, considerando a possibilidade de ndo ter
identificado todos. (GOERGEN, 1994 [1930]: 10).

198 1. Jazz der Arbeit  take 1-88 2'51"
2. Feierabend take 89-114 1'52"
3. Fahrt ins Freie take 115-131 o' 38"
4. Pastorale take 132-191 4'49"
5. Wiederbeginn
der abeit +

6. Jazz der arbeit take 192-228 1'02"
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transcritos pela revista nos dias das gravagdes externas, € que preferimos disponibilizar a

nossa propria transcri¢ao:

1. Jazz do trabalho

Material: Maquinas de escrever, toques de telefone, maquinas registradoras,
varias maquinas, martelos, serra, limas, forjas, ditados, comandos.

Percurso:

a) Alegre, puramente, Jazz dos ruidos do trabalho; ritmo forte trabalhado
através de contraponto.

b) Contraponto mais simples: os ruidos individuais em sua mais forte
urgéncia caracteristica.

¢) A rangente maquinaria do trabalho: Cansago, tormentos do trabalho,
exaustdo. Ritardando da maquina.

2. Fim do trabalho

Reldgio toca. Outros relégios seguem como um canone.

Sirenes da fabrica: distante - mais préximo - proximo.

Cadéncia final da maquina de escrever redentora. Escrivaninhas recolhidas,
gavetas, persianas, treligas fechadas, tilintar de molho de chaves, portas
batidas, chave girada rangendo.

Em meio a isso, vozes humanas: risadinhas femininas, risadas masculinas,
chamada: “Até a vista!” etc. Patinhando: passos urgentes na escada.

3. Passeio ao ar livre

Dos elementos sonoros das partidas: Arrancar / acelerar das motos e
automoveis, Pfiff da locomotiva, toque ¢ partida do bonde, chamada como:
“Entre!”, “Rapido, por favor!”, Pfiff do maquinista, buzina e partida dos
correios, sinal, estalar de chicotes, partida da locomotiva, uma sintese das
partidas ¢é estabelecida através da montagem, que passa como um
movimentado contraponto dos ritmos vindos da estrada de ferro, carros, trote
de cavalo, marcha de sapato com solado de pregos. Esses ritmos sdo
registrados pelo viajante com violao (“Perambular ¢é a alegria do moleiro”).

4. Pastorale

Na cangfo distante do andarilho, canta um galo e passaros.

Um coral da igreja da aldeia introduz uma série de complexos musicais
campestre, que sdo “espacialmente” misturados um dentro do outro:
enquanto um se esmaece na distancia, j& se aproxima o seguinte.

O orgdo da igreja se dissolve em um realejo, segue-se uma roda de criancas,
cangdes populares com citara, uma banda do corpo de bombeiros.

Esse complexo ¢ dividido e parcialmente abafado pela passagem de
automoveis, latido, grasnar de gansos, etc.

Sinos de vacas se dissipa no soar dos sinos da aldeia.

5. Recomeco do trabalho
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O tocar do sino ¢ abruptamente interrompido pela sirene da fabrica.
Despertador de relogio e toque de telefone soam. Segue em tempo
aumentado a inversao da parte 2 (Fim do trabalho).

6. Jazz do trabalho

Inversao para a parte 1.

Apatico, pesado comego dos ritmos do trabalho, estorvado sen-
timentalmente pelas reminiscéncias sonoras da Pastoral.

Intensificagdo até o alegre jazz do trabalho do comego.

(GOERGEN, 1994 [1930]: 26-28)."”

Segundo o detalhamento, o comentario de Goergen (1994: 12), e pelo que se pode
tomar a escuta, essas dificuldades da telefonista em completar a conexdo, do menino em

conseguir recitar e os ruidos constantes, denominados "alegre jazz do trabalho",

' Jazz der Arbeit

Material: Schreibmaschinen, Telephonklingrl, Registrierkasse, verschiedene Maschinen, Himmern, Sigen,
Feilen, Schmieden, Diktieren, Kommandos.

Verlauf:

a) Heiterer fast rein musikalischer Jazz der Arbeitsgerdusche; rhythmisch stark durchgearbeiteter Kontra-punkt.
b) Einfacherer Kontrapunkt: die einzelnen Gerdusche in ihrer Dringlichkeit stirker charakterisiert.

¢) Die dchzende Maschinerie der Arbeit: UberdruB, Qual der Arbeit, Erschopfun. Maschine ritardando.

2. Feierabend

Uhr schldgt. Andere Uhren fallen kanonartig ein.

Fabriksirenen: fern - ndher - nah.

Erlofite SchuBlkadenz der Schreibmaschine. Pulte werden zugeklappt, Schubladen, Rolldden, Scherengitter
geschlossen, Schliisselbund klirrt, Tiiren fallen ins Schlof3, Schliissel wird knarrend umgedreht.

Dazwischen menschlichte Stimmen: kichernde Maidchen, lachende Minner, Rufe: "Wiedersehen!" usw.
Verplatschernd: eilige Schritte im Treppenhaus.

3. Fahrt ins Freie

Aus den Gerduschelementen des Abfahrens: Ankurbeln des Motorrades und Autos, Pfiff der Lokomotive,
Klingeln und Anfahren der Elektrischen, Rufe wie: "Einsteigen!, "Beeilen bitte!", Pfiff des Zugfiihrers, Hupe
und Anfahren des Autos, Signal des Posthorns, Peitschen-knallen, Anfahren der Lokomotive, wird durch
Montage eine Synthese des "Abfahrens" geschaffen, die in einen aus Eisenbehn, Auto, Pferdetrab und
marschierenden Nagelschuhen kontrapunktierten Bewegun gsrhythmus iibergeht. Dieser Rhythmus wird durch
Wandervogel mit Zupfgeige ("Das Wandern ist des Miillers Lust") aufgenommen.

4. Pastorale

In den in der Ferne verhallenden Gesang der Wandervogel kréht ein Hahn, singen Vogel.

Ein Choral aus der Dorfkirche leitet eine Serie ldndlicher Musikkomplexe ein, die "rdumlich" ineinander
iibergeblendet werden: Wihrend der eine in der Ferne verklingt, schwillt schon der nichste an.

Die Orgel der Dorfkirche iiberblendet in eine Drehorgel, es folgt ein Ringelreihn der Kinder, Schnadahiipfl mit
Zither, eine marschierende Feuerwehrkapelle.

Diese Komplexe werden gegliedert und teilweise iibertont durch vorbeifahrende Autos, Hundegebell,
Ginsegeschnater usw.

Kuhglocken iiberblenden in das Léuten der Dorfglocken.

5.Wiederbeginn der Arbeit

Das Glockenduten wird jah unterbrochen durch Fabriksirenen. Wecker und Telephonklingeln klirren. Es folgt im
Tempo gesteigert die Umkehrung des Teiles 2 (Feierabend).

6. Jazz der Arbeit

Umkehrung zum Teil 1.

Lustloser schwerfélliger Beginn des Arbeitsrhythmus, sentimental behindert durch Klangreminiszenzen aus der
Pastorale.

Steigerung bis zu dem heiteren Arbeitsjazz der Anfangs.

(Aus: Film- Kurier, Berlin, 12. Jg., Nr. 41, 15. Februar 1930 = “Kinotechnische Rundschau”, 10. Jg. Nr. 8)
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ameacadoramente interrompendo e interferindo, compreender-se-iam como um tema da
"comunicagdo perturbada"; e a volta ao inicio, trazendo a sugestdao de movimento periodico -
algo que haviamos percebido em nossa transcri¢do -, como um tema do "eterno retorno do
mesmo", ja anteriormente presente em "Berlin" (citado acima): a despeito do prolongado
interltdio que se passa no tempo livre, que ocupa uma boa extensao da duracao total do filme,
da irreveréncia do plenamente vivido (da alegria, da musica, dos agrupamentos humanos e
comemoracgdes), a funesta restituicdo de uma estrutura de repeti¢ao.

Uma série de aspectos foram relacionados nos artigos (GOERGEN, 1994: 9, 25,
26), destacando o tipo de arte acustica produzida em "Weekend" como uma novidade ou
pioneirismo, destacamos entre eles:

- ndo partir de um manuscrito literario, mas se constituir inteiramente por corte e
montagem: "pela primeira vez uma peca radiofonica ndo mais escrita a maquina, mas como
corte e montagem de matéria-prima actstica" (GOERGEN, 1994: 9)''*;

- ser a primeira peca radiofonica abstrata, igualmente distante do teatro e da
literatura;

- ndo utilizar atores executando ao vivo nos microfones do radio uma encenagao
previamente ensaiada no teatro, mas diletantes, amadores, pessoas comuns, trabalhadores;

- ndo usar formula predefinida, nem em simbolos (como na musica), nem em
"representacao" (como na fala);

- 0s atores consistirem no proprio material, o que também destitui a encenagao;

- sele¢do, agrupamento € montagem serem a efetiva producao;

- a "fotografia dos sons" proporcionar as mesmas op¢des para montagem acustica
que para o editor [de imagens visuais];

- delinear o anedodtico sem formular conclusivamente;

- ndo apenas ritmo e dindmica, mas o espectro inteiro, pelas diferencas sonoras
relacionadas, virem a servir o projeto dessa nova arte;

- ter herdado, animado e extendido o dominio da musica e da peca radiofonica;

- ter opgoes similares as da difusdo radiofonica, cuja competéncia seria mediar
imagens acusticas de eventos em suas reportagens;

- ter sido gravada ao ar livre, em tomadas externas;

'19(...) zum ersten Mal entsteht ein Horspiel nicht mehr an der Schreibmaschine, sondern aus Schnitt und

Montage akustischen Rohmaterials. (...)
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Todos esses aspectos - alguns dos quais chamam a atencao (curiosamente, numa
"peca acusmatica") para escolhas que se tornariam praticas por vezes comuns no
neorrealismo, como o uso de atores amadores e de tomadas em espaco abertos -, extraidos de
ensaios euforicos com uma pega que "desconcertou através de sua sagacidade dadaista e suas
inser¢des sonoras desobedientes e seguras" (GOERGEN, 1994: 12)'"'' | precedem
generosamente o tipo de andlises, constatagdes e questdes que Schaeffer conduziria, alguns
anos depois (a ideia de que os atores seriam os proprios materiais, por exemplo, ¢ uma
observag¢do que contém o germe dos sons significativos da musica concreta); € o proprio
"Weekend" se configura como o tipo de praticas que, designadas como artes-relé, seriam
objeto dessas pesquisas. O que o torna mais inspirador para nos, contudo, ¢ ter ele sido, como
ja anunciaramos, o predecessor mais afim aos nossos propositos. Apesar de ndo ter sido
concebido como intermediario de uma obra audiovisual, como seria o caso de um roteiro relé,
mas como um fim em si proprio; e apesar de que sua forma tenha sido aparentemente mais
organizada e planejada, o seu distanciamento de um processo de significacdo anterior as
caracteristicas dos materiais que a constituem e a sua aproximacao das experiéncias da musica
e do cinema sdo uma demonstracdo dessa possibilidade e correspondem as premissas que
condicionaram e motivaram nossa busca, conseguindo fornecer sugestdes imagéticas bastante
ricas, € uma narrativa musicalizada a partir de dados sonoros.

Com o especial interesse de verificar qual o efeito de um proceder que assume
alguns pressupostos tao similares a hipotese de nossa pesquisa, € como fizemos igualmente
para outros filmes e pecas, podemos tentar qualificar suas imagens sonoras, seus
enquadramentos € o modo como se da a sua assimilagao.

Apresentam-se nesse filme uma recorréncia de motivos (vozes, frémitos e risos
humanos, ruidos de animais, de maquinas, de veiculos e aqueles de marcadores de tempo:
alarmes, despertadores, sinos, e at¢ um galo que canta), que ¢ diferente daquela repeticao de
quadros, serial, de "Katzelmacher"; um ciclo que se encerra, como ja se apontou; € um
movimento de rarefacdo e saturacdo que se alterna sem nunca chegar a um tumulto de
informacdes, tendente ao rarefeito, chegando mesmo a instantes de siléncio. Essa tendéncia
predominante a separacdo entre os sons traz uma certa clareza para as imagens que eles
sugerem, e, de outra maneira, ocorre algo semelhante ao que notdramos sobre as composigoes

de Varese, quando o contorno dindmico ver-se-ia reduzido, em certos momentos,

"' WEEKEND verbliifft durch seinen dadaistischen Wortwitz und die frechen, pointensicheren
Gerduscheinsitze.
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exclusivamente a fatura de solitarios objetos sonoros, enquanto em outros, haveria um
tensionamento da atmosfera pelo seu acimulo, mas dificilmente um desenho melddico muito
acentuado, as alturas, modulag¢des, harmonia como condutores primarios.

O encadeamento de eventos que se sucedem em continuidade e destacados entre si
leva o auditor a estabelecer uma liga¢ao narrativa - os sons sdao capazes de insinuar situagdes
dramaticas e deslocamentos, e suas pausas, interrupcdes ou enquadramentos (ou
reenquadramentos e redimensionamentos de perspectivas, a partir da disposi¢cdo adequada do
microfone, similar ao de uma camera) -, porém, ao mesmo tempo, tudo isso ¢ montado
segundo uma evolugdo ritmica, e cada "objeto sonoro" (o seu relé) assim distinguido pode ser
alvo de uma apreciagdo musicista - lembre-se simplesmente desse "jazz do trabalho".
Pensariamos entdo em uma sonoridade geral que envolveria toda a duracao de "Weekend",
dos ruidos ritmados as situagdes propriamente musicais, quando, por exemplo, ouvimos um
coral ou um piano relevados, porém entrecortados, e ora ouvidos ao longe, ora proximos; tudo
1sso - a sugestdo de acontecimentos evocados a partir desses personagens, desses materiais
miméticos, ou a sua musicalidade -, remeteria a um extracampo que nunca se atualiza e que se
poderia supor, portanto, absoluto. O que ele virtualizaria seriam imagens de um material
acustico suscetiveis de uma fruicdo estética, imagens do cotidiano remetidas da memoria
daquele que as ouve; o retorno ao trabalho - este, ao inicio € ap6s o movimento dispersante
que se completa, ¢ o0 mecanismo inexoravel que continua agindo, o automatismo incessante
das maquinas e dos homens, que ndo revela seu segredo.

Para fechar essas tentativas de qualificagdo dos enquadramentos, e passarmos ao
"caminho experimental", dir-se-ia que os sons expressam-se em correspondéncia com algum
aspecto do extracampo, € que essa relagdo remeteria a um modo de os enquadrar; dir-se-ia
ainda que estes modos parecem ser descritos, com todas as reservas necessarias, por certos
parametros analogos para tratar dos sinais em geral, sejam imagens sonoras ou visuais (que
sdo todas formas espago-temporais), como o par permanéncia e variagdo, ou as tendéncias de
rarefacdo e saturacao; e, ainda, que estes parametros configuram sistemas e estruturas, cujas
propriedades (variabilidade, constancia, linearidade, duragdo, a intensidade, o contraste, o
isolamento, a horizontalidade, etc) tipificam-nos assim como Schaeffer esperava tipificar os
objetos sonoros através de critérios tais como massa, dindmica, timbre harmoénico, perfil
melodico, perfil de massa, grao e allure; e se tornam, com toda inconveniéncia de sua
imprecisdo, imprescindiveis condi¢des de leitura de uma linguagem das coisas, ou, talvez,
condicionamentos e descondicionamentos de legibilidade, ndo somente no trabalho de

inveng¢do, mas no cotidiano cognitivo, movimentado por esses relés em devir.
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Arriscariamos afirmar que numa concep¢ao imagético/narrativa existiria sempre
uma reacao, entre continuidade ou descontinuidade, fluxo ou estaticidade, sequéncia ou série,
crescimento organico, como os vegetais, ou inorganico, como o dos cristais, desenvolvimento
como acao ou especializagdo como qualidades, etc, e, tanto na organizacao dos conjuntos de
elementos de um quadro, quanto na totalidade de uma obra; que moldaria o tempo, a
modalidade de percepg¢do e envolvimento, passivo ou ativo, das testemunhas oculares e
auriculares; que seria oportuno considerar, ¢ com respeito a qual desejamos inserir as

apreciacoes que foram retiradas do nosso ensaio.

6.3 Relatos de um trabalho pratico

O intuito principal desta narragcdo ¢ apresentar a experiéncia de realizagdo de um
roteiro sonoro para uma animag¢ao, ou roteiro relé, em analogia com as artes-relé, por tratar-
se, como essas, de uma peca composta pelo instrumento (de gravagdo e mixagem) e pelos
procedimentos de captacdo e montagem. Além disso, acabou por ser um relé de outros relés,
resultante de tomadas de som proveniente de filmes preexistentes. A ideia era que a matéria
sinalética assim constituida subsitituisse os enunciados de um texto escrito, aproximadamente
como a metodologia e o principio da musica concreta, e igualmente Weekend, dispensaram o
protocolo da partitura. Interessava-nos primeiro testar procedimentos; depois, conhecer o
efeito obtido por meio desses métodos, o que nos coloca novamente ante a questdo, ja
discutida a proposito dos "Etudes aux chemins de fer”, das propriedades imitativas dos
materiais concretos e da necessidade de elaboragdes, seja para se estabelecer uma forma
musical, seja para insinuar o dramatico. Listaremos a seguir os passos empreendidos.

Experimentamos inicialmente gravar alguns sons ambientes, registrando
diretamente o evento sonoro: em lugares distintos - interior de lotagdo, restaurantes, Escola de
Musica, residéncia, percurso de caminhadas -; sons de natureza distinta, a principio
capturados ao “soarem espontaneamente”, depois deliberadamente provocados - didlogos em
parte distintos, ruidos de transito, agrupamentos festejando, tocando ou afinando instrumentos
musicais, sinos, hélices, barulhos diversos extraidos de um violino sem afinacdo e outros
objetos, etc -; a partir de dispositivos distintos - o microfone interno do notebook, o de um

aparelho de celular. Essa atividade grosseira de colecionador, um pouco como pastiche da de
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Schaeffer, foi intermitente, interrompida por longos periodos, nos quais, sem nada gravar,
chegamos a dela desistir algumas vezes.

Com o tempo também fomos nos conscientizando sobre a ingenuidade desse
“soarem espontaneamente”, pois, a escuta, claramente percebiamos que o microfone, tal como
a camera, imprimiria modificagdes materiais que sdo impostas pelo encapsular da realidade
em registro, estabelecendo em torno de si uma organizagdo que passa a existir apenas com
relag@o a sua presenga.

Esse fenomeno de reacdo do dispositivo, de "subjetivagdo", parece ocorrer em
dois niveis: fisico, que transforma as vibragdes materiais se propagando em todas as dire¢des
em uma modulacdo; psicossocial, bastando, para o compreender, lembrar algumas discussdes
sobre as primeiras gravagdes e sobre o preparo tdo especifico da voz ao microfone e as
dificuldades com que se deparam atores e cantores acostumados a impostagao do teatro.

Da mesma maneira que a dimensao dos planos tem um significado para o cinema,
distanciando-o do modelo tradicional de representacao teatral, o de um palco circunscrito ao
cenario de um quadro fechado, criando condi¢des para a montagem e forjando um tipo, a
imagem-afeccao, que lhe € tdo proprio e conectado as virtualidades da camera, no radio ou
cinema sonoro o microfone tem igualmente o seu papel, implicando uma maior sutileza na
distribuicao de distancias das fontes sonoras (de acordo com suas caracteristicas e posteriores
manipulagdes) e, consequentemente, das possibilidades de expressao de afetos.

As audigOes iniciais dessas gravagdes diletantes, tanto de um material bruto
quanto apos algumas rapidas edigdes e sobreposigdes, surpreenderam-nos em relacao ao que
supunhamos obter a escuta direta. Mas retomada a disposi¢do para eles algum tempo depois,
ao ouvir novamente, a impressdao do resultado nos foi, dessa vez, inteiramente diferente,
aquele entusiasmo anterior aparecendo-nos a lembranga como um fascinio passageiro, fruto
talvez de uma falta de sensibilidade ou ingenuidade inicial. Nao consideramos relevante,
assim, guardarmos nenhum registro desses ensaios.

Efetuamos entdo as primeiras sele¢des, excluindo grande parte do capturado;
aplicamos manipulagdes utilizando um programa de edi¢ao: recortes, exclusdes, separacoes,
alteragdes dinamicas, trabalhando sobre uma faixa e a duplicando; transformamos o material
em fragmentos de sons, como os do esquema descrito por Schaeffer (figura 2, no capitulo 5),
em geral bem pequenos - notamos, contudo, que picotando e arrancando-lhe algumas partes, o
desenho dinamico geral ndo se modifica acentuadamente (redescobrimos o sino cortado).

Afastamo-los uns dos outros e os trocamos de lugar, produzindo o mesmo em cada faixa.
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Ouvimo-los novamente, sobrepostos, avaliando; salvamos alguns primeiros estudos e os
deixamos de lado, ainda insatisfeitos.

Recomegamos a gravar: passarinhos piando; fazemos jorrar, fluir, gotejar dgua de
uma torneira; movimentamos repetidas vezes um objeto... Comecamos a incorporar nao
apenas som direto ou “sons naturais”, mas objetos previamente gravados as colecgoes, a
trabalhar sobre relés: fragmentos de videos, filmes e pecas de raddio - decisdao que reflete em
certa medida as reflexdes tedricas ja elaboradas nesse estagio da pesquisa de que, se a propria
tomada (como a propria percep¢do) ja constituiria uma imagem, trabalhar em regravagdes
(imagens de imagens) ndo estaria tdo distante de trabalhar com gravacdes de originais, e
naquelas se poderia dispor de maior controle do resultado; reflete também uma insatisfagdo
com os conteudos obtidos pelos meios que vinhamos adotando, tanto quanto um certo
incomodo com as impurezas ou interferéncias da maior parte desse material, possivelmente,
em fun¢do do exercicio de escuta e manipulacao, que teria intensificado a sensibilidade para
com estas, deparando-nos com o problema do microfone: uma captura cuidadosa (mesmo
utilizando o equipamento adequado, o que ndo constitui o caso desse esfor¢o precario e sem
estuadio apropriado) do evento sonoro ndao o destaca do ruido de fundo do ambiente, do
proprio dispositivo e do processo, que pode ser reduzido, mas dificilmente eliminado - e
nossas tentativas de "limpeza" acabaram pontuando locais de corte na divisdo dos blocos de
som. Foram executados mais ensaios utilizando esse material misto, também deixados de
lado.

Decidimo-nos entdo por continuar as colegdes utilizando somente relés,
especificamente, excertos de passagens sonoras de alguns filmes, fazendo esse exercicio de
extracdao, divisdo e colagem, operando uma re-significagdo destas, a fim de compor uma
colecao de quadros. Descobrimos referéncias que se assemelham a essa operagao no ambito
da imagem visual: a pratica do ‘found footage’, que consiste no uso de material de outras
obras cinematograficas, empregada por, entre outros, Alain Fleischer (AUMONT, 2008
[2002]: 89, 90); e, ainda que os limites da audi¢do sejam diferentes dos da visdo, talvez, as
colagens de fotogramas, como as de Robert Breer (RENAN, 1968 [1967]: 129-133), devido a
extensao reduzida de uma grande parte dos fragmentos.

Realizando a experiéncia, conscientizamo-nos melhor de nossas intengdes
iniciais: ndo se tratava de sonorizar um roteiro preconcebido, mas de utilizar o préprio
principio das artes-relé, a propria definicao - e a discussdao de Schaeffer entre a linguagem
escrita € aquela, das coisas ou concreta, do cinema e do radio, torna-se importante nesse

sentido, assim como o seu aprendizado na dire¢do da escuta reduzida, influénciando no



125

esforco empreendido ao assistir os filmes mirando suas propriedades sonoras e ao 1) escolher
fragmentos; 2) recombina-los; 3) constituir uma expressao. Esta, entdo compreendida como
“escrita plastica” ou matéria sinalética, a funcionar como um guia para sugestao de planos
visuais e relagdes narrativas, um “algoritmo” de geragdo de imagens construido de sinais ao
invés de ideias e significados.

Dessa forma procedendo, imaginamos tornar mais viavel, do que por meio de um
roteiro tradicionalmente redigido, produzir uma narrativa "musicalizada", crescendo e
comportando-se como um regime cristalino, pois o discurso verbal tenderia ao cronologico, a
acdo, ¢ a linguagem das coisas, as ligacdes contigentes, as associagdes sinestésicas dos
sentidos. Acontece, como consequéncia, que esse roteiro relé fornecerd apenas uma base
inicial, um esbogo indicativo de blocos independentes de informacdes e nao uma histéria com
acontecimentos.

Se até entdo estivemos relatando mais o que nao levou a nenhum resultado,
detalharemos finalmente as etapas de sua fabrica¢do. Gravamos 14 faixas, extraindo-as de 14
filmes (listados a frente) e promovendo uma sele¢do de motivos na propria tomada, num
programa utilizado para registrar por meio do microfone do computador. Fizemos dessa
maneira, ao invés de importar diretamente os arquivos e editar a pista de dudio dos filmes, por
uma certa liberdade de escolher trechos ao acaso que ela proporcionava.

Ouvimos cada uma das faixas com os trechos coletados varias vezes, cortando e
apurando as escolhas, ja na edicdo. Percebemos que cada filme poderia constituir um cendario
sonoro € que poderiamos jogar com a seriacdo dessas “citacdes”. Duplicamos as pistas com
objetivo de refinarmos o processo de selecdo e edi¢do e renomeamos o arquivo, salvando uma
versao onde excluimos as faixas de gravagdo originais. Fizemos sobreposi¢des, trabalhando
pista por pista, e obtendo uma configuragdo do processo que transpusemos em uma ilustragao

(figura 5).
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Figura 5: esquema de configuracgdo de etapa na producdo do “roteiro relé”. O eixo horizontal representa a
passagem de tempo.

O autor, 2013.

1) Welfare, de 1975, de Frederick Wiseman;

2) Baisers Volés, de 1968, de Francois Truffaut;

3) Cronaca di un amore, de 1950, de Michelangeo Antonioni;
4) Ossessione, de 1943, de Luchino Visconti;

5) L ’homme qui aimait les femmes, de 1977, de Francois Truffaut;
6) Les quattres cents coups, de 1959, de Frangois Truffaut;

7) L’argent de poche, de 1976, de Francois Truffaut;

8) The Devil-doll, de 1936, de Tod Browning;

9) Umberto D., de 1952, de Vittorio de Sica;

10) Ukikusa, de 1959, de Yasugird Osu;

11) Nagaya shinshiroku, de 1947, de Yasugird Osu;
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12) La regle du jeu, de 1939, de Jean Renoir;
13) Stromboli, de 1950, de Roberto Rossellini;
14) Tirez sur le pianniste, de 1960, de Francois Truffaut.

Cogitamos exportar o material pré-finalizado para outro programa onde
pudéssemos obter mais nuances, mas decidimos variar a dindmica em tempo real,
multiplicando as tomadas de som. Contudo, com essas sobreimpressdes de gravacodes, € em
funcdo das caracteristicas do equipamento utilizado para isto - o microfone do computador, a
qualidade da sonoridade alcancada demonstrou-se demasiadamente filtrada e, de fato, pelo
exame de seu espectograma (Anexo B), verificamos que nao continha praticamente massa
grave. Assim, de todo modo seria necessario reeditd-la posteriormente, acrescentando
materiais graves em alguns pontos.

Foi o que fizemos em um segundo momento. Em um programa de edicao, pois
haviamos feito tudo em um de gravagao (que dispunha, para nos, de menos ferramentas e
condi¢des operacionais de manipulacao), capturamos o arquivo do roteiro, varios fragmentos
de sons obtidos em um banco de dados virtual (freesound.org) e os enxertamos aonde
achavamos conveniente, alterando ao mesmo tempo a dinamica de cada uma das partes por
todo o projeto, numa tentativa de balancear as novas mixagens. Analisamos o
espectogramagrama, voltamos a pesquisar € acrescentar mais material e analisamos
novamente: este grafico espectral (Anexo C), que ndo deixa de ser a primeira imagem visual
criada a partir do roteiro, talvez seja um guia mais significativo e mais reduzido do que o
esquema proposto da figura 5: observamos as curvas melddicas, os cortes, os ataques, até as
sobreposi¢des, esquecemos, na medida do possivel suas conexdes visuais de origem,
atingindo mais efetivamente nossos objetivos.

Embora tenhamos relacionado os filmes, como fazemos numa referéncia
bibliogafica, a constru¢do resultante, entretanto, ndo remete aos filmes, ao menos, sendo
muito indiretamente, sendo uma sequéncia de motivos de ruidos de varias naturezas, de
instantes quase silenciosos, vozes andonimas e fragmentos musicais, que, numa tentativa de
organizar, reparar em suas recorréncias, reunimo-los em agrupamentos de certa duragdo,
como seguem.

1) Ambiente chiado, voz ininteligivel, ruido de veiculo e buzina ao longe,
maquina (de escrever?) sendo teclada, passo, telefone ou alarme, apito, assobio, batidas,

diversos ruidos mecanicos. (Até aproximadamente 00:37s)
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2) Trecho musical, estalo, choro de bebé¢, ruidos de xicaras e objetos semelhantes,
rangidos. (Até aproximadamente 01:10s).

3) Batidas secas em algum intrumento, passos, batida fraca, veiculo, outro trecho
musical, batida fraca, continuacao do trecho, suspiro, batida fraca, cachorro latindo, um ruido
seco repetido regular até¢ um diferente. (Até aproximadamente 01:50s).

4) Ruido vitreo, mulher cantando em italiano, caixa registradora, piano, telefone
chamando. (Até aproximadamente 02:15).

5) Ruido mecanico, voz feminina chamando por auto-falante com interrupgoes,
agua, objeto encaixando, jato, campainha repetida, objeto encaixando, disco de telefone
girando, ruido de radio em conexdo com um fragmento musical entrecortado, fim de
manipulagdo de telefone, ruido "vitreo", sopro de vento. (Até aproximadamente 02:56s).

6) Voz masculina, maquina (de escrever?) sendo batida, ruidos ambiente secos,
voz rapida longe, sequéncia de batidas secas (semelhante a taquigrafia), ruidos secos do
ambiente tornam-se ritmados com um som mais agudo acompanhando. (Até
aproximadamente 03:14s).

7) Duas batidas, telefone, voz masculina atendendo, estalo, jato, ruido seco
ambiente, rangido fraco, folheio de papel, algo riscando, batida, algo quebrando. (Até
aproximadamente 3:46s).

8) Vozes reverberadas, sirene, estalos, maquina (de escrever?) sendo batida, riso.
(Até aproximadamente 4:14s).

9) Miado, objeto como moeda jogada em vidro, campainha, ruido de objeto sendo
depositado (em mesa?), batida, rangido de porta, voz. (Até aproximadamente 04:27s).

10) Despertador, "apito", palavras sussurradas, estalos, insinuagao musical, vozes
e risos, fala aguda dissimulada, gritos. Trecho musical que se insinuara finalmente comeca,
vozes, estalos, passos. (Até aproximadamente 04:58s).

11) Estalo, cachorro latindo, cachorros latindo e uivando, coachar, batida (de
sino?), ruido de dgua, cachorros novamente, mais alto, chorando e uivando, tumulto, voz,
explosdo, coisa quebrando, batida, coisa arrastando. (Até aproximadamente 05:49s).

12) Vozes, buzina, choro, batida, campainha, buzinas, vozes, grito longe, ruidos
urbanos se afastam, som de grilos (mato) tornando-se mais alto, rapidos trechos de musica,
como de radio, estalo, passos, batida, outro breve trecho distante de um homem cantando
uma opera, voz rapida, batida leve. (Até aproximadamente 06:36s).

13) Trecho de musica japonesa aumentando de intensidade, alarme e musica

tornada abafada, batida, estalo, batida, rangido, musica torna-se alta novamente, um ruido
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regular, sineta, arrastado, musica diminui de intensidade, arrastado mais intenso, comeca um
apito de trem, risadas femininas e masculinas, ruido regular continua, um trem apitando. (Até
aproximadamente 07:12s).

14) Buzinas, apito de trem, outros apitos, trem desacelerando, estalos, vozes de
criancas, ruido regular, batida, voz de crianga, outro ruido regular, rel6gio batendo as horas,
estalo. (Até aproximadamente 07:46s).

15) Musica japonesa, riso feminino, moeda jogada em vidro, voz abafada e fim da
musica. (Até aproximadamente 08:00s).

16) Ruido de mecanismo de trem, que diminui, aumenta, some e volta, e grilos,
estalos e fim do trem. (Até aproximadamente 08:16s)

17) Ruidos de veiculo, batidas, sinetas, ruidos agudos, batidas chiadas (ondas?),
vozes longe, 4gua, manipulacdo de objetos, voz feminina, latido, estrondo, tosse, estrondos
(mar ou trovao). (Até aproximadamente 09:38).

18) Batida ritmada e piano. (Até 09:54).

A continuacdo deste projeto ird requerer um apuro das discriminagdes
precedentes, o estabelecimento de divisdes correspondentes para as contrapartes visuais sobre
as marcagdes temporais, a concep¢do € animacao dessas; mas isto ja fugiria ao que

estipulamos realizar nessa pesquisa, € ainda apreciariamos retomar algumas questoes.
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7 CONSIDERACOES FINAIS

La médecine est née du mal, si elle n'est pas née de la maladie,
et si elle a, au contraire, provoqué et créé de toutes picces la
maladie pour se donner une raison d'étre.

Antonin Artaud'"?

Em pelo menos dois sentidos essa pesquisa foi um intermediario: porque almejava
servir um exercicio pratico, porque ele proprio nao seria uma forma acabada. Ao seu longo,
manejamos uma variedade de termos, conceitos, teorias, € ¢ possivel que de forma muito
excessiva € menos precisa do que seria necessario, do que o mereceriam. No entanto, todos
nos pareceram importantes na formacao de determinadas ideias na argumentacao, da qual esta
aqui consiste numa ultima oportunidade de abordar brevemente algumas pontas pendentes.

Quando abordamos o "Etude aux chémins de fer", disséramos que Schaeffer havia
ficado insatisfeito com seus efeitos dramaticos, € acrescentamos, contudo, que o anedoético ele
mesmo ndo seria mera casualidade dos materiais, mas, pelo contrario, s6 se insinuaria como
consequéncia de um tratamento, de uma construcdo, de uma sintese, efetuados pelos
dispositivos de captura e manipulagdo, mas igualmente pelo funcionamento do sistema
perceptivo, no presente caso, pelo deslocamento das funcdes da escuta atingindo uma
intengao representativa.

Isto porque a representagdo dramadtica, ao supor a reapresentacdo de um
acontecimento (ou, talvez, da Ideia do acontecimento) preexistente (o "anedotico"), estd
simplesmente colocando em acgao, repetindo, executando, ou reproduzindo, os mecanismos de
esquematizacao correspondentes a uma narrativa veridica que, por uma subsung¢do do tempo a
passagem dos fatos, virtualiza, para cada um destes, a sua génese. E importante compreender,
entretanto, e acreditamos ter nos esforcado nesse sentido, que esta virtualizagdo ¢ uma
decorréncia das proprias imagens aparentes, da sua qualidade € do modo como se as organiza,
da forma de narrar; quer dizer, a preexisténcia dos eventos ¢ uma questdo de direito, uma
projecao ocasionada pela estrutura, um condicionamento, nao ¢ uma constatacao, um dado.

E nesse processo, como vimos, que "minha experiéncia perceptiva" tenderia a se
confundir com a minha identidade, numa crenga ingénua; assim, a0 ouvir um evento sonoro,

tenderiamos a remeté-lo para o que supomos ser sua causa € essa suposi¢do se daria em

"2 Extraido de Van Gogh ou le suicidé de la société, p. 32.
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funcdo da nossa historia perceptiva (memoria habitual): um sujeito (uma crianga, por
exemplo) so identifica o som especifico de um alarme com o comego e o término do intervalo
escolar porque isto sempre ocorre € porque, pelo menos uma primeira vez, ocorreu € ele
estabeleceu a correspondéncia. O que Schaeffer propde, ndo como saida, pois, como ele
destaca fundamentando-se em Husserl, ndo haveria saida desta cren¢a; ¢ uma atitude de
sobreaviso para com ela, de reducao dos condicionamentos, da qual se elevaria a distingao da
objetividade, cujo substrato correlato (para a escuta) seria o objeto sonoro: na hipotese em
questdo, o sujeito tentaria tomar o som do alarme, por exemplo, € o ouvir por si, suspendendo
suas intengdes expressivas de atribuicdo, despojando-o das ligacdes ou encargos que lhe
seriam exteriores, observando-o em sua propriedade sonora, identificando-o, enfim, naquilo
em que ele permaneceria o Mesmo, a despeito dos vicios contingenciais das experiéncias
perceptivas.

Schaeffer teria, assim, proposto o aprendizado de uma linguagem das coisas, €
distinguido, na generalizacdo do par permanéncia e variagdo, a possibilidade de uma
relativizagao dos valores tradicionais e de uma enunciacao de novos valores constituidores de
uma estrutura musical.

No mesmo sentido desta relativizagdo dos critérios de musical, porém numa
ampliacdao, assumida em uma abordagem Bergson-deleusiana, afirmamos a relativizagdo do
critério de objetividade em consequéncia de uma generalizacdo do par sujeito e objeto, por
meio da qual sua oposicao ou sua dualidade seria dissolvida. De acordo com essa concepgao,
os acontecimentos seriam melhor descritos como imagens, como relés em devir € em funcao
dos diferentes sistemas de referéncia, de "subjetivacao", ou centros de indeterminagdao com os
quais se depararia. A toda redugdo corresponderia somente um novo rearranjo do sistema, um
novo conjunto de parametros estipulados, quer dizer, toda imagem-percep¢dao, como um
"produto", seria decorrente de relagdes, de reagdes reciprocas (- e, além disso materiais),
variaria de acordo com as condig¢oes estabelecidas por estas ou por qualquer dos polos. Num
avango talvez inusitado, compreende-se que o proprio "objeto" nao preexiste em fato as
condi¢des que lhe prescrevem a existéncia, que seria preciso objetiva-las - dizer "quem
percebe", num processo infinito - sempre haveria 'quem percebe "quem percebe"'.

Logo se vé que a ingenuidade de que se deveria salvaguardar-se ¢ tanto mais
grave quanto mais se espera encontrar uma idealidade fundamental que, atravessando as
diferentes experiéncias, fosse se erigir como esséncia identificavel de qualquer coisa, como o
seu Mesmo; e mais do que supunha a fenomenologia de Husserl que, desconfiando do

psicologismo das impressdes parciais, tentara definir a objetividade equilibrando a imanéncia
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dos atos de sintese por uma transcendéncia do que permanece através desses e do que se
ui u , s uinte, ue ¢ mi , qu ira,

destaca daquilo que a percebe, opondo, por conseguinte, o que ¢ mirado, quem mira, € a

propria mirada, que ndo € sendo o que Deleuze chama de "célebre triade neoplatonica". (1974

[1969]: 261).

Em termos muito gerais, o motivo da teoria das Idéias deve ser buscado do
lado de uma vontade de selecionar, de filtrar. Trata-se de fazer a diferenga.
Distinguir a "coisa" mesma ¢ suas imagens, o original e a copia, o modelo e
o simulacro. O projeto platénico s6 aparece verdadeiramente quando nos
reportamos ao método da divisdo. Pois este ndo é um procedimento dialético
entre outros. Ele retine toda a poténcia dialética, para fundi-la com uma outra
poténcia e representa, assim, todo o sistema. Dir-se-ia primeiro que ele
consiste em dividir um género em espécies contrarias para subsumir a coisa
buscada sob a espécie adequada (...). (DELEUZE, 1974 [1969]: 259 [sic]).

(...) O objetivo da divisdo n3o ¢, em absoluto, dividir um género em
espécies, mas, mais profundamente, selecionar linhagens: distinguir os
pretendentes, distinguir o puro e o impuro, o auténtico ¢ o inauténtico. De
onde a metafora constante, que aproxima a divisdo da prova de ouro. O
platonismo ¢ a Odisséia filosofica; a dialética platdonica ndo ¢ uma dialética
da contradi¢do nem da contrariedade, mas uma dialética da rivalidade
(amphisbetesis), uma dialética dos rivais ou dos pretendentes.

(...) O mito, com sua estrutura sempre circular, ¢ realmente a narrativa de
uma fundagdo. E ele que permite erigir um modelo segundo o qual os
diferentes pretendentes poderdo ser julgados. O que deve ser julgado, com
efeito, é sempre uma pretensio. E o pretendente que faz apelo a um
fundamento e cuja pretensdo se acha bem fundada ou mal fundada, ndo
fundada. (...) (DELEUZE, 1974 [1969]: 260).

(...) De onde a célebre triade neoplatdnica: o imparticipavel, o participado, o
participante. Dir-se-ia também: o fundamento, o objeto da pretensdo, o
pretendente; o pai, a filha e o noivo. O fundamento é o que possui alguma
coisa em primeiro lugar, mas que lhe da a participar, que lhe da ao
pretendente, possuidor em segundo lugar, na medida em que soube passar
pela prova do fundamento. (...) a justica, a qualidade de justo, os justos. (...)

Assim o mito constréi o modelo imanente ou o fundamento-prova de acordo
com o qual os pretendentes devem ser julgados e sua pretensdo medida. E é
sob esta condicdo que a divisdo prossegue e atinge seu fim, que ndo ¢ a
especificacdo do conceito mas a autentica¢do da Idéia, ndo a determinagdo
da espécie, mas a selegdo da linhagem. (...). (DELEUZE, 1974 [1969]: 261).

Assim, quando Schaeffer assume a empresa de descobrir as condi¢cdes de uma
musica do futuro; quando, num esforco de a encurralar, distingue a musicalidade da
sonoridade, e da musicidade; quando, por uma escuta reduzida, restringe as atribuigdes dos
sons as dos objetos sonoros; e, por uma musicista, discrimina 0s objetos convenientes
daqueles que ndo o seriam; ele estaria possivelmente refazendo um percurso platonico em

direcdo a esséncias: do musical, do objeto sonoro.
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Poder-se-ia, contudo, dizer que ele teria se descondicionado nesse percurso dos
seus antecedentes, daquela sua espectativa intima pelo aparecimento de um novo Mozart
(dessa nova musica) - essa referéncia tao resistente -, ou ainda - talvez mais fortes - das suas
origens musicais da infincia - as memorias tdo enraizadas de seu pai violinista e sua mae
cantora? Certamente, o proprio, ao escrever sobre elas, teria, ndo simplesmente intuido que
isto ndo seria possivel, como, inclusive, apreciado a influéncia dessa Cultura (Lei, regra,
modelo), desses "mitos fundadores".

No mesmo sentido, quando, alhures, distinguindo o objeto sonoro do registro,
denominando-o objeto testemunho e afirmando que "no entanto ambos se assemelham muito.
Pode-se crer acreditar que o capturamos e, com efeito, esse fragmento ao ser lido a mesma
velocidade [de gravagdo], restitui-nos o fendmeno sonoro original" (2007 [1967]: 57 [sic]),
Schaeffer incorreria entdo na dependéncia de que fosse atestada em juizo 1) a existéncia do
objeto desta relacdo - que se convencesse de que seu testemunho "dissesse a verdade"; e, 2)
sob determinadas condi¢des de reprodugdo, o carater mimético do seu réle - que o dissesse da
maneira correta, sem ser vulgar. Mas quem o atestaria? Segundo que parametros? Pois, entre
as coisas e as percepgoes (de qualquer sujeito), as suas leituras, tudo nao correria também
como entre objeto e relé? Suas relagdes ndo coexistiriam as condig¢des que lhes prescrevem a
existéncia? Nao seriam contigenciais? Com essa separagdo, ndo incorreria ele numa divisao,
afinal, andloga aquela entre a Escritura (dessa vez, uma escritura literalmente relé¢) e o
Espirito?

Se esta ¢ uma relagdo indicial, uma ligagdo ontoldgica, se, no "ato de copiar”,
ocorre uma reagao ou transformacdo material, que se poderia reportar a um intervalo ou
centro de indeterminacdo; o que se poderia afirmar dela para além desse intervalo no qual se
daria, desse movimento no qual se os fundaria simultaneamente, reciprocamente, original e
copia? E quanto a similaridade observada por Schaeffer, atestando ele mesmo a equivaléncia
de qualidades do rel¢ que permite com que passe pelo objeto; essa, provalvelmente nos
propenderia a pensar em uma relacdo iconica entre ambos - mas quais seriam 0s parametros
legais dessa semelhanca? Lembremos, com esse respeito, mais uma vez, as implicagdes
comerciais da fidelidade do som, a necessaria educacdo das pessoas para aprenderem a
identificar as emissdes mididticas com suas versoes diretas, as imprescindiveis manipulacdes
e conhecimentos dos técnicos para obterem uma "boa gravagdo", o carater tdo singular dos
diferentes tipos de relés em funcao dos meios empregados (a fita dptica, magnética, os discos,

etc).
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Partiriamos de uma primeira determinagdo do motivo platdnico: distinguir a
esséncia e a aparéncia, o inteligivel ¢ o sensivel, a Idéia e a imagem, o
original e a copia, o modelo e o simulacro. Mas ja vemos que estas
expressoes ndo sdo equivalentes. A distingdo se desloca entre duas espécies
de imagens. As copias sdo possuidoras em segundo lugar, pretendentes bem
fundados, garantidos pela semelhanga; os simulacros sdo como os falsos
pretendentes, construidos a partir de uma dissimilitude, implicando uma
perversdo, um desvio essenciais. E nesse sentido que Platio divide em dois o
dominio das imagens-idolos: de um lado, as copias-icones, de outro os
simulacros-fantasmas'"” . Podemos entdo definir melhor o conjunto da
motivacdo platonica: trata-se de selecionar os pretendentes, distinguindo as
boas ¢ as mas copias ou antes as copias sempre bem fundadas e os
simulacros sempre submersos na dessemelhanga. Trata-se de assegurar o
triunfo das copias sobre os simulacros, de manté-los encadeados no fundo,
de impedi-los de subir a superficie e de se "insinuar" por toda parte.
(DELEUZE, 1974 [1969]: 262).

A semelhancga de que falamos, ou antes, sobre a qual Schaeffer atesta - o relé € um
bom pretendente; nao seria, portanto, uma semelhanga exterior, indo de uma coisa a outra,
mas antes interior, indo de uma imagem da coisa (cdpia) a uma Ideia (a Ideia do evento

sonoro ou do objeto sonoro).

(...) é a Ideia que compreende as relagdes e proporgdes constitutivas da
esséncia interna. Interior e espiritual, a semelhanga ¢ uma medida da
pretensdo: a copia ndo parece verdadeiramente a uma coisa sendo na medida
em que parece a ideia da coisa. (...) € a identidade superior da Idéia que
funda a boa pretensao das copias e funda-a sobre uma semelhanca interna ou
derivada. (DELEUZE, 1974 [1969]: 262 [sic]).

Diante da qualidade "representativa"''* de tal semelhanca, poderiamos retornar

tanto a introdug¢do dessas discussdes finais como ao comec¢o do nosso texto (capitulo 1),

'3 Sofista, 236b, 264c. (Nota do autor).

114 O platonismo funda assim todo o dominio que a filosofia reconhecerd como seu: o dominio da representagio
preenchido pelas copias-icones e definido ndo em uma relagdo extrinseca a um objeto, mas numa relagdo
intrinseca a um modelo ou fundamento. O modelo platdnico é o Mesmo (...). Nao se pode dizer, contudo, que o
platonismo desenvolve essa poténcia da representagdo por si mesma: ele se contenta em balizar seu dominio, isto
¢, em funda-lo, seleciona-lo, excluir dele tudo o que viria embaralhar seus limites. Mas o desdobrar da
representacdo como bem fundada e limitada, como representagdo finita, é antes o objeto de Aristételes: a
representacdo percorre e cobre todo o dominio que vai dos mais altos géneros as menores espécies e o método de
divisdo toma entdo seu procedimento tradicional de especificagdo que ndo tinha em Platdo. Podemos designar
um terceiro momento quando, sob a influéncia do Cristianismo, ndo se procura mais fundar a representacao,
torné-la possivel, nem especifica-la ou determina-la como finita, mas fornd-la infinita, fazer valer para ela uma
pretensdo sobre o ilimitado, fazé-la conquistar o infinitamente grande assim como o infinitamente pequeno,
abrindo-a sobre o Ser além dos géneros maiores e sobre o singular aquém das menores espécies.

(...) Monocentragem dos circulos ou convergéncia das séries, a filosofia ndo deixa o elemento da representagio
quando parte a coquista do infinito. Sua embriaguez ¢ fingida. Ela persegue sempre a mesma tarefa, Iconologia e
adapta-a as exigéncias especulativas do Cristianismo (o infinitamente pequeno e o infinitamente grande). E
sempre a selegdo dos pretendentes, a exclusdo do excéntrico e do divergente, em nome de uma finalidade
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quando tentavamos compreender as artes-relé, e a uma pergunta, constante ali, que Palombini
considerara licita ao nos apresentar ao "relé¢", "porque Schaeffer teria escolhido associar o
radio e o cinema a um termo que sublinha a propria concep¢do transmissiva que ele ira
contestar?" (PALOMBINI, 2010: 14).

Essa escolha, que ora nos pareceria ser-lhe coerente, corresponderia tanto a
relagdo do objeto testemunho, que lhe assemelha, com essa precedéncia do seu objeto sonoro,
quanto a "no¢dao platdonica de mimético" que o proprio ligara anteriormente a tal
transmissibilidade - e, aparentemente, a uma crenca sua em uma esséncia das coisas, cuja
idealidade, embora ele a reconheca, ndo cessa de tentar cercar, a0 mesmo tempo em que
propoe, talvez ai um pouco paradoxalmente, uma linguagem do concreto (levando em
consideragdo a definicdo de Poucel) que se opusesse a abstrata; e enquanto propde, no
desdobramento do relé ndo mais como icone, mas como instrumento, meio (como a propria
medida ou o fundamento de si mesmo), ele chega a estes resultados: efeitos dramaticos,
buscando efeitos musicais. Seria preciso conhecer a histéria da musica ocidental, e a de Pierre
Schaeffer (sua passagem pelo radio, seu trabalho em pecas radiofonicas, sua passagem pelo
conservatorio - varios anos de estudo de um instrumento, além de seu carater de escritor, seus
antecedentes e referéncias idiossincraticas), para realmente apreender o significado desses
efeitos sobre os quais ele nos fala. E, possivelmente, ento - tudo isso suposto - que se poderia
afirmar que a musica concreta se realiza como simulacro - ndo chegando a representar
acontecimentos (mas insinuando a Literatura), nem o musical (mas aspirando conquistar para
si uma estrutura analoga de valores que permanecem e/ou variam); que ela ¢ como uma nota
falsa que quer se fazer aceitar como moeda de troca.

Essa escolha lembra-nos também de algo que afirmaramos naquele momento: que
a confusdo gerada na apreensdo das matérias dessas artes-relé qualificava-as entre aspectos
definidos pelos signos indiciais e iconicos, tornando-lhes possivel construir por sugestdo uma
cidade fantasma que sequer tenha existido ou uma sinfonia sem orquestra. O que queriamos
dizer com isso? O que pensavamos - € que localizavamos por essa "confusao" significativa -,
era numa vocacao dos relés para se constituirem como representacao? Ou o que faziamos era
ja tatear em torno do que ndo se inferia nem de uma nem de outra dessas defini¢des, nem do
siléncio ontologico dos indices, nem do ideal de semelhanga dos icones, mas antes de algo

(muito diverso do original ou da cdpia, nao fundado ou auto-fundado, fundado em si mesmo)

superior, de uma realidade essencial ou mesmo de um sentido da histéria. (DELEUZE, 1974 [1969]: 264, 265
[sic]).
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que produzisse um efeito de semelhanca, ou "uma nostalgia" do modelo (um pouco a maneira
com que no "Lobisomem", de Visconti, havia um efeito do género de filmes de terror)?
Aproximamo-nos com isso de uma questdo que perseguimos por toda a
dissertacdo e ainda tentamos depreender. Em varias circunstancias, referimo-nos a esses
termos de "modelo", "simulacro", "simulagdo", "repeticdo degenerada", "degeneragdes",
"fantastico" - em oposicdo a "mimético", etc., sem as precisar; apenas, algumas vezes,
remetendo ao texto do "Sofista”, de Platdao. Embora Pierre Schaeffer tenha sido o primeiro a
nos chamar a atencao para a relacdo entre tais termos e as artes-relé no "Ensaio", foi, contudo,
nesse comentario de Deleuze, "Platdo e o simulacro", primeira parte de "Simulacro e a
filosofia antiga", um ensaio incluido como apéndice em sua "Logica do sentido", que
encontramos mais indicagdes do que nos concernia. De acordo, assim, com a explicitagdo que
temos feito destas, de todos os textos platonicos sobre a divisdo, o "Sofista” seria o tinico que

prescindiria de um mito fundador. (1974 [1969]: 261).

A razdo disso ¢ simples. E que no Sofista, o método de divisio é
paradoxalmente empregado ndo para encurralar os justos pretendentes, mas
ao contrario para encurralar o falso pretendente como tal, para definir o ser
(ou antes o ndo-ser) do simulacro. O proprio sofista é o ser do simulacro, o
satiro ou o centauro, o Proteu que se imiscui ¢ se insinua por toda parte.
Mas, neste sentido, ¢ possivel que o fim do Sofista contenha a mais
extraordinaria aventura do platonismo: a for¢ca de buscar do lado do
simulacro e de se debrugar sobre seu abismo, Platdo, no clardo de um
instante, descobre que ndo ¢ simplesmente uma falsa copia, mas que pde em
questdo as proprias nogdes de copia... e de modelo. A definicdo final do
sofista nos leva a um ponto em que ndo mais podemos distingui-lo do
proprio Socrates: o ironista operando, em conversas privadas, por meio de
argumentos breves. Ndo seria mesmo necessario levar a ironia até ai? E
também que tivesse sido Platdo o primeiro a indicar essa dire¢do de reversao
do platonismo? (DELEUZE, 1974 [1969]: 261, 262).

Se tanto mais se pareceria ao filésofo quanto mais hébil fosse o sofista, se tanto mais
ilusoria seria a semelhanga quanto mais representativa, o que diferiria afinal essa outra
espécie de imagens, os simulacros, dos icones? Qual seria a natureza desse efeito nao
fundado, que ndo se adequa a uma Ideia da coisa, mas a um aspecto de superficie? E qual
seria o significado dessa indicagdo tornada patente da "reversdo do platonismo", que tornaria
confusas as nog¢des de copia pela introdu¢ao de uma falsificacdo, de uma copia nao fundada

ou que nao obedece a Lei?

Consideremos agora a outra espécie de imagens, os simulacros: aquilo a que
pretendem, o objeto, a qualidade etc., pretendem-no por baixo do pano,
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gragas a uma agressdo, de uma insinuacao, de uma subversao, "contra o pai"
e sem passar pela Idéia'”. Pretensio ndo fundada, que recobre uma
dessemelhanga assim como um desequilibrio interno.

Se dizemos do simulacro que é uma copia de copia, um icone infinitamente
degradado, uma semelhanca infinitamente afrouxada, passamos a margem
do essencial: a diferenca de natureza entre simulacro e copia, o aspecto pelo
qual formam as duas metades de uma divisdo. A cépia ¢ uma imagem dotada
de semelhanga, o simulacro, uma imagem sem semelhanca. O catecismo, tdo
inspirado no platonismo, familiarizou-nos com esta no¢do: Deus fez o
homem a sua imagem ¢ semelhanga, mas, pelo pecado, o homem perdeu a
semelhanga embora conservasse a imagem. Tornamo-nos simulacros,
perdemos a existéncia moral para entrarmos na existéncia estética. A
observagdo do catecismo tem a vantagem de enfatizar o carater demoniaco
do simulacro. Sem duvida, ele produz ainda um efeito de semelhanga; mas €
um efeito de conjunto, exterior, ¢ produzido por meios completamente
diferentes daqueles que se acham em ac¢do no modelo. (...). (DELEUZE,
1974 [1969]: 262, 263 [sic]).

Tomemos um modelo: o género do horror. Ele tem determinados temas
constituidos de motivos (os mocinhos, as vitimas, a ameaca) que desenvolvem uma relagao e
se resolvem nela. Em "Nosferatu, eine Symphonie des Grauens”, de F. W. Murnau, de 1922,
por exemplo, ha uma longa preparacao do desenlace entre a mocinha e o vampiro, envolvendo
uma aproximagao gradativa de suas distancias fisicas, € uma associacdo erdtica de seus
gestos, cuja tensdo da ameaga ¢ o fator determinante. Tomemos um possivel simulacro: em
"Lobisomem", filme citado, ha também uma insinuagdo de aproximagdes € erotismo, mas a
falta de desenvolvimento parece esvaziar a ameaga. Se nos recordarmos de "Katzelmacher",
citamos mais um: na caminhada dos casais pelo corredor, ha uma insinuagdo de marcha
nupcial, que ¢ corrompida principalmente pelos didlogos, pela dupla presenca feminina, e
pelos retornos do evento. A experiéncia musical dispde de outros modelos: essas "caixas a

nn

fuga", "caixas a canone", "caixas a sonata", de que nos falara Varese.

Seja a grande trindade platonica: o usuario, o produtor, o imitador. Se o
usuario esta no alto da hierarquia ¢ porque julga sobre fins e dispde de um
verdadeiro saber que ¢ o do modelo ou da Idéia. A copia poderia ser
chamada de imita¢do na medida em que reproduz o modelo; contudo, como
esta imitagdo € noética, espiritual e interior, ela ¢ uma verdadeira producgao
que se regula em funcgdo das relagdes e proporgdes constitutivas da esséncia.
Ha sempre uma operacdo produtiva na boa copia e, para corresponder a esta

"5 Analisando a relagdo entre a escritura e o logos, Jacques Derrida reencontra realmente esta figura do
platonismo: o pai do logos, o proprio logos, a escritura. A escritura ¢ um simulacro, um falso pretendente, na
medida em que pretende se apoderar do logos por violéncia e por ardil ou mesmo suplanta-lo sem passar pelo
pai. Cf. "La Pharmacie de Platon", Tel Quel, n° 32, p. 12 e s. e n° 33, p. 38 e s. A mesma figura se encontra ainda
no Politico: o Bem como pai da lei, a lei ela propria, as constituicdes. As boas constituigdes sdo copias; mas se
tornam simulacros assim que violam ou usurpam a lei, esquivando-se ao Bem. (Nota do autor).
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operagdo, uma opinido justa ou até mesmo um saber. Vemos, pois, que a
imitagdo ¢ determinada a tomar um sentido pejorativo na medida em que nao
consegue passar de uma simulacdo, que ndo se aplica sendo ao simulacro e
designa o efeito de semelhanga somente exterior e improdutivo, obtido por
ardil ou subversdo. La ndo existe mais nem mesmo opinido justa, mas uma
espécie de refrega exterior ao saber e a opinido''®. (DELEUZE, 1974 [1969]:
263, 264 [sic]).

Se ¢ bastante estranho pensar em Murnau ou em Mozart como produtores de boas
copias, ou bons modelos, igualmente o seria conceber Elyseu Visconti ou Rainer Werner
Fassbinder como impostores, embustores, como mercadores de mas copias, pensar na musica
concreta como um simulacro de musica, uma falsificagdo; mas percebemos que forjam uma
imagem que subverte o que simula e que se oferece como uma contenda, cuja altercacao ¢
improdutiva em um sentido: nao realiza o que promete, esmera-se em se referir a algo que nao

preenche; que permanece indicado, contudo, produzindo um efeito.

Platdo precisa o modo como este efeito improdutivo é obtido: o simulacro
implica grandes dimensdes, profundidades e distancias que o observador nao
pode dominar. E porque ndo as domina que ele experimenta uma impressio
de semelhanga. O simulacro inclui em si o ponto de vista diferencial; o
observador faz parte do proprio simulacro, que se transforma e se deforma
com seu ponto de vista''’. Em suma, ha no simulacro um devir-louco, um
devir ilimitado (...). Impor um limite a este devir, ordena-lo ao mesmo,
torna-lo semelhante - e, para a parte que permaneceria rebelde, recalca-la o
mais profundo possivel, encerra-la numa caverna no fundo do oceano: tal € o
objetivo do platonismo em sua vontade de fazer triunfar os icones sobre os
simulacros. (DELEUZE, 1974 [1969]: 264).

Logo vemos que essa no¢ao de simulacro comega a nos parecer familiar (trazem a
baila a auto-referencialidade dos regimes cristalinos, cronicos, as imagens-tempo) e, ao
mesmo tempo, o aspecto de neo-platonismo do esfor¢o de reducao fenomenologica assumido
por Schaeffer. Tratava-se de reduzir os condicionamentos que ligam as coisas ao que nao sao
elas, reduzir esses multiplos aspectos que insistem em subsistir nas coisas, suas aparéncias,
suas inconveniéncias contingenciais, essa "minha identidade com minha experiéncia parcial"
delas - com toda a "ingenuidade cientifica" que isto implica; torna-las transcedentalmente

identificaveis. No entanto, se ele define essa idealidade, ocupa-se sempre de fragmentos

"6 Cf. Républica, X, 602a e Sofista, 268a. (Nota do autor).
"7 X. Audouard mostrou muito bem esse aspecto: os simulacros "sdo construg¢des que incluem o angulo do
observador, para que a ilusdo se produza do ponto mesmo em que o observador se encontra... Nao é na realidade
o estatuto do ndo-ser que ¢ enfatizado, mas este pequeno desvio, da imagem real, que se prende ao ponto de vista
ocupado pelo observador e que constitui a possibilidade de construir o simulacro, obra do sofista" (Le
Simulacre", Cahiers pour l'analyse, n° 3). (Nota do autor).
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gravados, confia neles, em suas proprias percepgoes - esses relés em devir; devir, que no seu
presente caso, implica, no minimo, em falar uma lingua musicista. Mas porque, entdo, sente
necessidade de distingui-los, os relés, de uma existéncia pra si, de um universal, o objeto
sonoro? Talvez, por compartilhar com Husserl de uma certa temeridade por psicologizar o

conhecimento, ou com Peirce, por o tornar individualista.

Ou, se o carater nominalista dessas doutrinas em si mesmas [a doutrina da
correlagdo de forgas, as descobertas de Helmholtz, e as hipdteses de Liebig e
de Darwin] ndo pode ser detetado, a0 menos admitir-se-a4 que se observa que
elas carregam consigo esses filhos do nominalismo - sensorialismo,
fenomenalismo, individualismo e materialismo. Que a ciéncia fisica esteja
necessariamente ligada a doutrinas de uma tendéncia moral degradante é um
fato que serd acreditado por poucos. (...). Enquanto existir uma discussao
entre nominalismo e realismo, enquanto a posi¢cdo que temos nessa questiao
ndo for determinada por qualquer prova indiscutivel, mas for mais ou menos
questdo de inclinagdo, um homem, a medida em que gradualmente comeca a
sentir a profunda hostilidade das duas tendéncias, tornar-se-4, se nao for algo
menos que um homem, comprometido com uma ou com outra ¢ ndo podera
obedecer a ambas mais do que servir a Deus ¢ a Mammon. (...). Embora,
porém, a questdo de realismo ¢ nominalismo tenha suas raizes nas
tecnicalidades da l6gica, seus ramos envolvem nossa vida. A questdo de se o
genus homo tem alguma existéncia exceto enquanto individuos, é a questao
de se existe algo com maior dignidade, valor e importincia do que a
felicidade individual, as aspira¢des individuais e a vida individual. Se os
homens realmente tém algo em comum, de modo que a comunidade deva ser
considerada como um fim em si mesma e, se isso ocorrer, qual é o valor
relativo dos dois fatores, ¢ a mais fundamental questdo pratica em relagdo a
toda institui¢do publica. (PEIRCE, 2003 [1871]: 336, 337).

Talvez, por uma certa temeridade de pioneiro em propor a realizagdo de um
simulacro de musica, um simulacro de solfejo, um simulacro de semiologia, um simulacro de
teoria das Ideias - das Ideias das coisas. Mas, se continuamos procurando compreender essa

no¢ao, vemos que justamente ai estaria sua singularidade.

(...) Para falar de simulacro é preciso que as séries heterogéneas sejam
realmente interiorizadas no sistema, compreendidas ou complicadas no caos,
¢ preciso que sua diferenca seja incluida. Sem duvida, ha sempre uma
semelhanga entre séries que ressoam. Mas o problema ndo esta ai, esta antes
no estatuto, na posi¢do da semelhanga. Consideremos as duas formulas: "sé
o que se parece difere", "somente as diferencas se parecem". (DELEUZE,
1974 [1969]: 267).

Ao definir os valores por meio do par permanéncia/variagdo, por exemplo,
Schaeffer ofereceria uma ilustragdo para ambas. Sejam os intervalos dos modos maior ou
menor, cada tonalidade os repete, diferenciando-se, e essa unidade ¢ forte o suficiente para

constituir uma estrutura musical claramente identificada em qualquer transposicao; seja agora
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a melodia de timbres, varios instrumentos tocando a mesma nota: nessa '"estrutura",
vagamente apreendida como conjunto, constitui-se a segunda formula, onde cada som
funcionaria como um fantasma do outro, lembrando-lhe, mas nunca lhe "substituindo" no

sentido representativo, como esclarece a continuagdo da passagem.

Trata-se de duas leituras do mundo, na medida em que uma nos convida a
pensar a diferenca a partir de uma similitude ou de uma identidade
preliminar, enquanto a outra nos convida ao contrario a pensar a similitude e
mesmo a identidade como produto de uma disparidade de fundo. A primeira
define exatamente o mundo das copias ou das representagdes; coloca o
mundo como icone. A segunda, contra a primeira, define o mundo dos
simulacros. Ela coloca o proprio mundo como fantasma. Ora, do ponto de
vista desta segunda formula, importa pouco que a disparidade original, sobre
a qual o simulacro € construido, seja grande ou pequena; ocorre que as séries
de base ndo tenham sendo uma pequena diferenga. Basta, contudo, que a
disparidade constituinte seja julgada nela mesma, ndo se prejulgue a partir de
nenhuma identidade preliminar e que tenha o dispars como unidade de
medida e de comunicagdo. Entdo a semelhanga ndo pode ser pensada sendo
como o produto desta diferenca interna. (...). (DELEUZE, 1974 [1969]: 267

[sic]).

Manter-se em guarda contra a crenga ingénua implicaria, assim como em reduzir
os condicionamentos da escuta a estruturas preconcebidas (o que Schaeffer bem expde com
respeito a defini¢do dos valores musicais), igualmente, no que o proprio fornece quando,
tentanto cercar o "concreto per si" (como Platdo o fizera tentando cercar o sofista), pesquisa a
fonética, a linguistica, escreve, compoe, desenha graficos e tabelas, e deixa passar, malgrado
suas ideias e intencdes, nas suas escolhas, as concre¢des da sua escritura: os processos de
referenciagdo, mostrando que nao hd representacdo, sendo presentificacdes, invengoes,
fabulagdes, ndo had original e cdpia, porém modelos e "versdes degeneradas", séries
divergentes, simulacdes - uma tarefa a que se prestaria, de um modo ou de outro, toda a arte

moderna.

Reverter o platonismo significa entdo: fazer subir os simulacros, afirmar
seus direitos entre os icones ou as copias. O problema ndo concerne mais a
distingdo Esséncia-Aparéncia, ou Modelo-copia. Esta distingdo opera no
mundo da representacdo; trata-se de introduzir a subversao neste mundo (...).
A obra nao-hierarquizada ¢ um condensado de coexisténcias, um simultdneo
de acontecimentos. E o triunfo do falso-pretendente. Ele simula tanto o pai
como o pretendente e a noiva numa superposicdo de mascaras. Mas o falso
pretendente ndo pode ser dito falso com relagdo a um modelo suposto de
verdade, muito menos que a simulagdo ndo pode ser dita uma aparéncia, uma
ilusdo. (...)

Que o Mesmo ¢ o Semelhante sejam simulados ndo significa que sejam
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aparéncias e ilusdes. A simulacdo designa a poténcia para produzir um
efeito. Mas nao ¢ somente no sentido causal, uma vez que a causalidade
continuaria completamente hipotética e indeterminada sem a intervencao de
outras significagdes. E no sentido de "signo", saido de um processo de
sinalizag@0; e é no sentido de "costume" ou antes de mascara, exprimindo
um processo de disfarce em que, atrds de cada madscara, aparece outra
ainda... (DELEUZE, 1974 [1969]: 267 - 269).

Propondo a sua maneira um caminho de reversdo do platonismo, as imagens-
tempo, no dito cinema moderno, ao contrario de varias das obras que abordamos, ndo
tomariam o tempo, ou a ideia de uma circularidade estrutural que se reproduziria ad infinitum,
ou a propria auto-referencialidade (quando o filme lida com os mecanismos de representagao
como representagdo, o caso classico do "Chelovek s kino-apparatom" [Um homem com uma
camera], de 1929, de Dziga Vertov), de forma alguma, como tema ou assunto da obra (seu
conteudo expresso). Elas antes arranjar-se-iam, em suas redes cristalinas de repeticao (ou
simulacdo), estritamente para evidenciar o que se v€, o que se presentifica (ou o que estd
aparente) como a Unica realidade absoluta; consequentemente, o modo como tanto a
organizacdo sucessiva de imagens nao implica uma sucessao causal de fatos precedentes,
quanto também a circularidade € produto secundario de como se as articulariam, e a invengao,
nao sendo exclusividade das criagdes artisticas, ja ocorreria de saida na percepc¢do, esta sim,
sua protagonista - tudo isso, porém, atravessando-as por inteiro, forma e contetido, de uma
para o outro, e reciprocamente, indissociavelmente, desdobrando-se em descontinuidades
analiticas, demonstrativas (ordenando-se), as conexdes eventualmente estabelecidas
transferindo-se para as sinteses parciais das suas testemunhas oculares e auriculares: a
narrativa constituindo-se por essa reacao, completando-se no e pelo leitor das imagens das
coisas, aproximadamente como, a partir das transformacdes do fendmeno musical a que
chegaram diferentemente pesquisadores eletronicos, concretos, magnetofonicos ou seriais, o
som ndo seria mais caracterizado ou compreendido por seu elemento causal, mas por seu
efeito puro (efeito produzido pelo fato de que todas essas modalidades supdem no modelo do
musical que lhes ¢ oferecido pela tradigdo um ponto de vista implicito e que ¢ simulado).

Nao seria desse modo inteiramente absurdo afirmar que haveria nelas um certo
funcionamento didatico recorrente da sua génese, dos processos de fundacao, que colocaria,

além disso, em questdo as relagdes da representacdo com o visivel e o audivel.

A simulag@o assim compreendida ndo ¢ separavel de um eterno retorno; pois
¢ no eterno retorno que se decidem a reversdao dos icones ou a subversdo do
mundo representativo. Ai, tudo se passa como se um conteudo latente se
opusesse ao conteudo manifesto do eterno retorno. O conteudo manifesto do
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eterno retorno pode ser determinado conforme ao platonismo em geral: ele
representa entdo a maneira pela qual o caos é organizado sob a acdo do
demiurgo e sobre o modelo da Idéia que lhe impde o mesmo e o semelhante.
O eterno retorno, neste sentido, ¢ o devir-louco controlado, monocentrado,
determinado a copiar o eterno. E ¢ desta maneira que ele aparece no mito
fundador. Ele instaura a copia na imagem, subordina a imagem a
semelhanga. Mas longe de representar a verdade do eterno retorno, este
contetido manifesto marca antes sua utilizagdo e sua sobrevivéncia mitica em
uma ideologia que ndo suporta mais e que perdeu o seu segredo. E justo
lembrar quanto a alma grega em geral ¢ o platonismo em particular
repugnam ao eterno retorno tomado em sua significacdo latente. (...). No
eterno retorno, ¢ preciso passar pelo contetido manifesto, mas somente para
atingir ao contetdo latente situado mil pés abaixo (...) Entdo, o que parecia a
Platdo ndo ser mais do que um efeito estéril revela em si a inalterabilidade
das mascaras, a impassibilidade dos signos. (DELEUZE, 1974 [1969]: 269

[sic]).

Este "eterno retorno", que fora destacado como tema de "Weekend" (e que
também encontrariamos em "L'Atalante” e nas animagdes de Piotr Kamler), como o contetdo
manifesto de um ciclo que torna a ordem do trabalho - ainda que este j4 ndo se mostrasse
sendo como musica cadtica; aparece no cinema moderno em seu conteudo latente, entdo
completamente introjetado como forma, exprimindo um devir-louco e se explicitando como
tal - ele ¢ ai improdutivo, na medida em que ndo constitui um modelo segundo um saber
pratico, um artefato, ndo se desenvolve em prolongamento sensorio-motor; mas clama a
memoria atenta, fazendo-a reparar impertinentemente, criando um "movimento interno" (que
so ocorre no "interlocutor"), que ndo se repete sem voltar a simular novamente, para si, todos
necessarios automatismos de um fazer que ndo se realiza. Como nos deslocamentos no tempo
de Marcel, disparados por uma pequena impressao que se revela como uma diferenca de
potencial, o conteudo latente do eterno retono explicita aquilo que seu contetido manifesto
representa e virtualiza; se a percep¢do sempre imagina - na acepc¢ao de trazer, chamar
imagens -, em algumas circunstancias, porém, percebe-se imaginando, conscientiza-se dos

proprios atos do pensamento, das ligacdes efetuadas entre diferentes imagens.

(...) entre o eterno retorno e o simulacro, ha um lago tdo profundo, que um
ndo pode ser compreendido sendo pelo outro. O que retorna sdo as séries
divergentes enquanto divergentes (...). O simulacro funciona de tal maneira
que uma semelhanca ¢é retrojetada necessariamente sobre suas séries de
bases, ¢ uma identidade necessariamente sobre o movimento for¢ado. O
eterno retorno ¢, pois efetivamente 0 Mesmo e o Semelhante, mas enquanto
simulados (...) ndo faz retornar tudo. E ainda seletivo, faz a diferenca, mas
ndo a maneira de Platdo. O que seleciona é todos os procedimentos que se
opoem a selegdo. O que exclui, o que ndo faz retornar, é o que pressupde o
Mesmo ¢ o Semelhante, o que pretende corrigir a divergéncia, recentrar os
circulos ou ordenar o caos, dar um modelo e fazer uma cépia. Por mais longa
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que seja sua historia, o platonismo nao ocorre sendo uma sé vez e Socrates
cai sob o cutelo. Pois 0 Mesmo ¢ o Semelhante tornam-se simples ilusoes,

precisamente a partir do momento em que deixam de ser simulados.
(DELEUZE, 1974 [1969]: 269).

E razoavel, para finalizar, termos a cautela de nos apontarmos a diferenga entre
simulacro e a simples copia de copia, o que Deleuze coloca como o facticio, sublinhando que
"(...) ndo sdao a mesma coisa. At€ mesmo se opdem." (1974 [1969]: 271), na medida em que o
simulacro, enquanto divergentes, conservaria as sé€ries de base (mantém "a ambiguidade"
como diferenga de potencial, promovendo a comparagdo inclusiva), e o segundo té-las-ia

perdido.

(...). Pois ha uma grande diferenca entre destruir para conservar e perpetuar a
ordem restabelecida das representacdes, dos modelos e das copias e destruir
os modelos e as copias para instaurar o caos que cria, que faz marchar os
simulacros e levantar um fantasma - a mais inocente de todas as destrui¢des,
a do platonismo. (DELEUZE, 1974 [1969]: 271).

E de a destacarmos principalmente, como uma adverténcia para nods, nesse
momento em que encerramos uma etapa intermediaria de um projeto nao concluido, um
caminho ainda por fazer, e o fazemos argumentando que a fabricagdo do "roteiro relé", a
principio, deve ter correspondido menos a uma busca, que a uma esquiva, a um desejo de,
além de escapar a uma narragdo construida para demonstrar ideias e temas concebidos
antecipadamente, e de os tentar encontrar, pelo contrario, na propria leitura/constituicao de
uma sonoridade narrativa; de eliminar essas "sobras" ingratas da escrita - essa longa calda dos
seus sentidos variados que impregnam as palavras, eventualmente dispensaveis na fabricacao
de um mediador "ideal" para as imagens das coisas, que, como nessas filosofias utopicas da
mediacao tecnologica, fosse neutro, ndo deixasse a sua marca.

Ironicamente, seguindo a atitude de Schaeffer, o fomos realizar por uma
linguagem do concreto e, se de fato procuravamos uma simples copia de copia que tivesse
perdido o molde, e, com isso, eliminar nossas sinteses parciais - talvez a mesma razao que nos
convencera a trabalhar com registros (ali onde as escolhas ja haviam sido feitas), logo essa
tarefa revelou-se impraticavel: os primeiros passos que foram esbogados, € ainda esperamos
desenvolver, revelaram-nos inversamente uma certa impossibilidade de eliminar, assim como
a matéria de que sao feitos, as escolhas com seus condicionamentos subjacentes, de dissipar
essas "vidas passadas" dos fantasmas que conformaram e que se conformando como

fantasmas, como sombras, duplicacdes, vestigios ou resquicios de uma auséncia irreparavel,
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tais insinuacdes conduziram-nos simplesmente a uma configuragdo que imaginavamos, mas

que, contudo, nao deixou de nos surpreender, como se a redescobrissemos.
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9 ANEXOS

9.1 Anexo A: Espectrograma de Weekend
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9.2 Anexo B: Espectrograma do roteiro relé

fase 1
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9.3 Anexo C: Espectrograma do roteiro relé

fase 2!®

"8 O arquivo de 4udio encontra-se disponivel para download em:

https://www.dropbox.com/
s/t5ihaig815wq48z/Roteiro%20Rel%C3%A9.wav

Acesso em: Nov. 2013




