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MUSICA COMO CINEMA, CINEMA COMO MUSICA: UM ESTUDO A PARTIR DO PROCESSO DE

CRIACAO DE “O HOMEM SUBTERRANEO”

Resumo

O presente artigo investiga, a partir do
processo de criacdo do curta-metragem “O
Homem Subterraneo” (proposto enquanto
atividade pedagdgica no contexto da
disciplina de Piano do curso de Graduagdo em
Musica da UDESC), possiveis lugares de
artistas ligados(as) a musica enquanto
experimentadores(as) da composicdo filmica,
disciplinas artisticas que se aproximam tanto
em sua natureza temporal quanto em seus
procedimentos. Utilizando-se de textos
prévios enquanto pré-textos, o processo de
criacdo do filme nos conduz ao conceito de
texto em Barthes (2004) e a pensar a relagao
entre autoria e leitura, o que nos leva ao
mesmo autor e a Lyotard (2021). O artigo
apresenta referéncias, materiais e
procedimentos presentes no processo de
produgdo do curta, identificando-o a tradicdo
dos filmes-sinfonia e aproximando-se de
Schaeffer (2010) na reflexdo sobre a (quase)
auséncia da palavra. Discute ainda possiveis
relacbes entre som e imagem (vertical e
horizontalmente) a partir de Schaeffer (2010)
e Chion (2011). Portanto, o texto recorre
sobretudo a corrente tedrica francesa para
fundamentar sua argumentacdo. Por fim,
defende a capacidade do cinema de servir de
via de aproximacdo a musica de vanguarda.

Palavras-chave: Musica concreta; cinema;
filme-sinfonia; texto.

Boscato et al

Abstract

This paper investigates, based on the process
of creating the short film “O Homem
Subterraneo”, possible places for artists
linked to music as experimenters of film
composition, artistic disciplines that are
similar both in their temporal nature and in
their procedures. Using previous texts as pre-
texts, the film’s creation process leads us to
the concept of text in Barthes (2004) and to
think about the relationship between author
and reader, which brings us to the same
author and to Lyotard (2021). The paper lists
references, materials and procedures present
in the short film's production process,
identifying it with the tradition of city
symphonies and approaching Schaeffer
(2010) on reflecting on the (near) absence of
words. It also discusses the possible
relationships between sound and image
(vertically and horizontally) based on
Schaeffer (2010) and Chion (2011). Therefore,
the text relies primarily on the French
theoretical school of thought to support its
argument. Finally, it argues that cinema has
the ability to serve as a means of bringing the
public closer to avant-garde music.

Keywords: Musique concrete; cinema; city-
symphony; text.
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INTRODUCAO

Assumindo que todo processo artistico € um potente motor para reflexdes que vao muito
além de seus objetos formadores, técnicas ou resultados, partimos do processo de produgao do
curta-metragem experimental O Homem Subterrdneo (realizado em conjunto com os estudantes
da disciplina de Piano do curso de Graduagdo em Musica da Universidade do Estado de Santa
Catarina (UDESC) durante o primeiro semestre de 2021%) para alcancar a reflex3o sobre a utilizac3o
de textos prévios enquanto pré-textos — socobrando a nog¢ao de obra enquanto algo intocavel —,
sobre paralelos entre os procedimentos composicionais do cinema e da musica concreta, e sobre a
possivel capacidade do cinema de servir de via de aproximag¢dao a musica de vanguarda.

Por acreditarmos que em um curso de artes todo processo pedagdgico deve ser também um
processo artistico e indo ao encontro da pesquisa em andamento a época, que se propunha a
produzir objetos estéticos audiovisuais, sugerimos um espaco de criacdo coletiva, desde o inicio
interessado em desarticular hierarquias escolares, que posicionam o professor ou o coordenador
como a figura de autoridade, e que caminhasse a partir das proposi¢des, trocas e materiais surgidos
nos proprios encontros.

Aqui, vale dizer que todos os encontros foram virtuais, devido a pandemia de COVID-19, o
gue ditou sobremaneira a forma que tomaria o processo. As primeiras ideias que nos vieram a
mente envolviam a presenca de todos num mesmo ambiente, ouvindo um ao outro, improvisando
juntos, algo que é, se ndo impossibilitado, intensamente modificado pela imposicdo da (ndo-
Jpresenca mediada pela tela. Assumindo a condicdo do digital, escolhemos olhar para a tela ndo

como uma constricdo, mas como uma provocacao, repleta de poténcia criativa.

1 Este texto, aqui apresentado com pontuais modifica¢des, é parte da Dissertacdo de Mestrado em Processos
Criativos de Arthur Zucchi Boscato, “Isto (Ndo) E Musica: possiveis lugares do compositor em um processo criativo
multidisciplinar”. O trabalho foi conduzido na Universidade do Estado de Santa Catarina (UDESC) sob orientagdo do
Prof. Dr. Guilherme Sauerbronn de Barros e defendido em 2022.

2 Mestre em Processos Criativos pelo Programa de Pds-graduacdo em Mdusica da UDESC, Floriandpolis;
Graduado em Mdusica-Licenciatura pelo Departamento de Mdusica - DMU, da mesma instituicdo. Atua como
pesquisador, produtor musical, instrumentista, cantor, compositor e arranjador.

3 Doutor em Musicologia pela UNIRIO; Mestre em piano pela UFRJ; Bacharel em Piano pela UNIRIO. Professor
Titular no Departamento de Mdusica da UDESC e orientador na linha de Processos Criativos no PPGMUS/UDESC,
Floriandpolis.

4 A disciplina contou com trés estudantes e com os autores deste texto enquanto propositores e provocadores,
Barros enquanto professor da disciplina e Boscato enquanto estagiario docente, atividade prevista para obtencdo do
titulo de Mestre em Musica.
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Dai, surgiu a ideia de produzirmos um filme, um curta-metragem experimental cujo
conteludo imagético seriam gravagoes das telas de nossos computadores durante os encontros, em
que explorariamos as caracteristicas intrinsecas a este espaco — o delay temporal, a
heterogeneidade espacial, as relagdes paradoxais entre distancia e proximidade etc. — e cujo
principal objeto de cena seria o instrumento piano, em seu jogo com o gesto instrumental e com o
tempo do virtual, um tempo que, mesmo jamais alcangando a simultaneidade, estranhamente é
chamado de tempo real, em um ato de diferenciacdo até mesmo com o tempo do real, cuja
simultaneidade apenas aceitamos como natural. Adicionando o epiteto real a um tempo artificial,
fabricado, deslocado, da-se a ele o cardter de tempo hiper-real, conceito de Baudrillard (1978, p. 5,
traducdo nossa) para definir “algo real sem origem nem realidade”, ou “objetos e experiéncias
manufaturados que tentam ser mais reais do que a prépria realidade” (CONNOR, 1996, p. 52).

Aproveitando o fato de termos na turma colegas interessados em improvisacao, teatro,
cinema, literatura... a disciplina aparecia para nés como um grupo de pessoas com potencialidades
diversas capazes de produzir ndo somente um objeto artistico potente, mas um lugar de
aprendizado compartilhado.

Num primeiro momento, trouxemos algumas sugestdes para criacdo de cenas, todas elas
abertas para que os participantes pudessem se colocar a sua maneira e se sentissem a vontade para
trazer as suas contribuicdes, engajando-se em tantas etapas do projeto quanto pudessem. Algumas
delas envolviam aproveitar o repertdério que os estudantes estivessem trabalhando. Porém, nossa
vontade era que a forma de abordar esse repertdrio fosse inventiva e servisse a (re-)composicao,
como sugere Paulo de Assis (2018) na introducgao para seu livro Logic of experimentation: Reshaping
Music Performance in and through Artistic Research: pensar as obras mesmas como colagens,
portadoras de uma “multiplicidade fluida, e ndo como um monumento sélido” (ASSIS, 2018, p. 25,
traducdo nossa), desafiando relacdes de poder e barreiras institucionais que colocam a obra

III

musical em uma posicdo de entidade “intocdvel”, como as autoridades representadas por

compositores, textos musicais, intérpretes qualificados ou até mesmo
“autorizados”, professores e diretores musicais, tradi¢cdes interpretativas, retidao
musicoldgica, estrutura musical, inclusive o senso comum, que é invocado tdo logo
algo ligeiramente diferente do usual é proposto (ASSIS, 2018, p. 31, traducdo

nossa).
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No contexto da disciplina de piano, em que se espera que o trabalho tenha como enfoque
a interpretacdo e a performance, esta proposta veio como uma provocag¢ao para que cada
estudante, mesmo que ao final do Ultimo encontro decidisse continuar devotado ao oficio de
instrumentista (e ndo direcionasse seu olhar para o caminho da composi¢ado), se visse como um
novo performer, “um operador critico e criativo, expondo de maneiras inauditas fontes e materiais

relacionados a uma dada peg¢a musical” (ASSIS, 2018, p. 30, tradugdo nossa, grifo do autor).

ENTRETEXTUALIDADE E METODO ANTROPOFAGO

A utilizacdo de textos anteriores enquanto pré-textos, pratica comum, por exemplo, no
teatro contemporaneo, que ndo os preserva como material “a ser desvendado, interpretado e
transmitido [mas como] material esperando significacdo [...], objetos em um jogo” (CABRAL, 2007,
p. 49, grifo da autora), apesar de largamente observavel no trabalho de compositores de musica, é
ainda sufocada pela prevaléncia de um mercado de bens simbdlicos, para usar o termo de Bourdieu
(2007), cuja estrutura acolhe sobremaneira a performance de obras musicais calcada na ideia de
interpretagdo como reproducdo, em detrimento do conceito de operacgdo, que através do choque
entre materiais propde a “criacdo de uma situacdo performativa que pode ser considerada como
um estudo critico daquela obra” (ASSIS, 2018, p. 31, traducdo nossa) e de nosso proprio tempo,
atitude propriamente contemporanea.

O filésofo italiano Giorgio Agamben (2009), em seu ensaio O que é o contempordneo?,
trazendo Barthes e Nietzsche, afirma que é de fato contemporaneo aquele que ndo coincide com
seu préprio tempo, que dele consegue tomar distancia para interrompé-lo, dividi-lo e entrelaga-lo
com outros tempos, sobrepondo-os e colocando-os em choque para ler a histdria de modo inédito
e, a0 mesmo tempo, perceber no agora as sombras que apenas esta cesura e o confronto entre
passado e presente podem iluminar. Na conclusao do texto, Agamben enfatiza, a partir de Foucault
e Benjamin, que ser contemporaneo é o ser também em relacdo ao passado, perquirir seus textos
apenas para responder a questdes do presente, perceber neles o movimento perpétuo de
significacoes operado pelas transformacdes da cultura, ao invés de encara-los como objetos
inanimados, atitude passiva que equivale a sua ado¢ao dogmatica.

Voltando a pratica teatral como exemplo de disciplina artistica em que o texto cénico —
entendido como aquilo que é visto no palco — foi emancipado do texto literdrio, é sobretudo no
teatro referido como pds-dramdtico (cujas primeiras experiéncias podem ser observadas a partir
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dos anos 60, com o Regietheater, o “teatro do diretor” alemao, apesar do termo pds-dramdtico
haver surgido apenas no final da década de 1990 com a obras de Hans-Thies Lehmann) onde opera-
se um rompimento “com as producdes convencionais e cheias de respeito pelas obras cldssicas [...]
[em prol de] um trabalho mais engajado e politico” (CARLSON, 2014, p. 25), que critica os
pressupostos de um teatro fortemente vinculado a uma perspectiva racionalista aristotélica-
cartesiana.

Este rompimento foi operado através da inclusdao de textos nao-teatrais, da reescrita, da
citagdo, da passagem do corpo mimético ao corpo performatico, da inclusao da tecnologia (como
a insercdo do video ao vivo), da “legitimacdo do fragmentdrio, do informe, do assimétrico, [...] [de
um] modelo de justaposicdo” (COHEN, 2001, p. 106) e da passagem do texto ao hipertexto,
entendido como a “superposicdo de textos incluindo conjunto de obra, textos paralelos, memérias,
citacdo e exegese” (COHEN, 2001, p. 108). Esta ultima, para Barthes, em seu ensaio Da Obra ao
Texto, “vem abolir [...] a heran¢a” (BARTHES, 2004, p. 72), as relagcdes de apropriacdo que o
paradigma tradicional adere entre a obra e o(a) autor(a) e que fizeram surgir até mesmo meios
legais de garantia desta propriedade, os direitos autorais. Apesar de recentes, datando da
Revolucdo Francesa, e de serem continua e crescentemente colocados em questdo através das
reapropriacées operadas, por exemplo, pela pop art, pela colagem, pela pratica do sampleamento
e, mais recentemente, pela cultura do meme, ndo raro vemos situacdes conflituosas e contendas
gue beiram o ridiculo (como processos por plagio em que o contelddo supostamente plagiado é
uma sequéncia simples de notas ou acordes utilizada a exaustdo na musica tonal) embasadas em
seus pressupostos.

Para o autor, alids, todo texto ja é, em si, “o0 entretexto de outro texto” (BARTHES, 2004, p.
71). Tomada deste modo, a ideia de texto vem relativizar o ideal determinista de obra da mesma
forma que na ciéncia a mecanica quantica e a fisica atbmica de Einstein perturbaram a mecanica
newtoniana e a nocao de sistema estdvel; surge como o contraexemplo, o desconhecido, a saida
para o determinismo, o paradoxo lyotardiano (2021) que Barthes encontra no texto: algo que,
literalmente, vai além da doxa, dos limites impostos pelo senso comum que, com seus imperativos,
impele o(a) fruidor(a) a relacionar-se com os objetos artisticos enquanto bens de consumo, ou
enquanto obras. Operando na légica de um tecido, de uma rede “de citacGes, de referéncias, de
ecos” (BARTHES, 2004, p. 70), “o texto [...] decanta a obra [...] do seu consumo e a recolhe como

jogo, trabalho, producao, pratica” (BARTHES, 2004, p. 73).
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Ainda pensando o préprio texto de Barthes como um entretexto de Lyotard (2021),
enquanto o segundo afirma que a superagdo da crise do saber cientifico estaria na invengao de
novos lances, o primeiro é claro em sua énfase as proposi¢des “em cujo cruzamento se encontra o
Texto” (BARTHES, 2004, p. 66), comparaveis enquanto criadores de novos jogos, estes responsaveis
pelo carater infinito do significante textual. Enquanto a teoria dos jogos mostra como seu principal
potencial a geragdo de ideias (LYOTARD, 2021), a nogao de jogo, com suas “associagdes, [...]
contiguidades [...] [e] remissdes” (BARTHES, 2004, p. 69) faz surgir este “significante perpétuo”
(BARTHES, 2004, p. 69), aquele contemporaneo de todos os tempos de que fala Agamben (2009);
aquele que ndo é objeto da interpretacao, da filologia, da hermenéutica; em que ndo ha uma légica
compreensiva, mas sim metonimica (BARTHES, 2004); em que ndo hd uma gramatica travada,
estruturada e vazia (SUBIRATS, 1986) (ou “(no melhor dos casos) [...] mediocremente simbdlica”
(BARTHES, 2004, p. 69, grifo do autor)), mas uma estrutura paradoxalmente aberta, “um sistema
sem fim nem centro” (BARTHES, 2004, p. 69), que se assemelha ao “modelo das catdstrofes, [que]
reduz todo o processo causativo a um unico [...]: o conflito, pai de todas as coisas, segundo
Herdclito” (THOM, 1974 apud LYOTARD, 2021, p. 143). Este conflito, que se da no intertexto entre
seus diferentes materiais constitutivos, procura, antes de alcancar “significados ‘ocultos’ [...]
[através de] intengBes inescrutdveis [...], induzir respostas afetivas nos sistemas nervosos dos
membros do publico” (ASSIS, 2018, p. 31, traduc¢do nossa).

E neste ponto, na relagdo entre escrita e recepgdo, que as ideias de Lyotard (2021) e Barthes
(2004) distanciam-se: enquanto aquele identifica o contraexemplo ao ininteligivel, este afirma que
a ininteligibilidade ndo é uma caracteristica inerente ao texto, mas fruto de uma subversdo da
leitura enquanto consumo, consequéncia da reducdo de uma relagdo reciproca entre o texto e o(a)
leitor(a) a um ato de leitura passivo, operada pela educacdo formal e pela separacdo entre os atos
de ler e escrever. O(a) leitor(a) abstém-se de se engajar no jogo que propde um “texto moderno
[...], [um] filme ou [...] quadro de vanguarda” (BARTHES, 2004, p. 74) e rapidamente é levado(a) ao
tédio, incapaz de compreender que ndo ha nada para compreender e de tal maneira afetado(a)
pela ideologia do consumo que censura qualquer possibilidade de abertura para um afeto sensivel.

A separacao das figuras do(a) autor(a) e do(a) leitor(a), assim como a divisdo operada na
histéria da musica entre ouvinte e intérprete, pode ser tracada a partir do inicio do processo de
autonomizacdo das atividades artistica e intelectual em relacdo a demandas externas, como as que
respondiam ao poder politico, a Igreja e a academia, ocorrido entre os periodos classico e

romantico paralelamente a constituicdo de um publico capaz de fornecer aos criadores certa
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independéncia econdmica, a profissionalizacdo dos(as) agentes envolvidos(as) na producao de bens
simbdlicos e a multiplicagdo dos meios de consagracdo e difusdo desses bens, o que levou estes
campos a criacdo de um principio de legitimidade interno préprio regido por um sistema formado
por produtores(as), publico (formado, no campo de produgdo erudita, por produtores(as) e
criticos(as) (em grande parte também produtores(as)), estes(as) responsaveis por perquirir o
trabalho do(a) artista em busca das intengdes e dos sentidos “escondidos” para revela-los aos(as)
ndo-especialistas (BOURDIEU, 2007). Ndo sabendo ler/jogar, o(a) leitor(a)/consumidor(a) delega
seu jogo a outrem, a um(a) expert autorizado(a) a produzir aforismos semanticos e/ou veredictos
qualitativos, e abre mao de tomar parte na coproducgao do texto que se Ihe apresenta.

Contudo, do mesmo modo que a musica contemporanea passou a exigir dos(as) intérpretes
uma espécie de coautoria, sobretudo apds as experiéncias pods-seriais influenciadas pelo
indeterminismo, o texto hodierno “é mais ou menos uma partitura desse novo género: solicita do
leitor uma colaborac¢do pratica” (BARTHES, 2004, p. 74).

Pensando a composicdo de um texto audiovisual a partir da nog¢ao barthesiana, nos
voltamos a um método antropdfago, um “procedimento [...] da devoracdo, da apropriacdo
desautorizada e violenta do corpo ‘estrangeiro’ como Unico procedimento possivel de uma
replicacdo as invasdes” (COHEN, 2001, p. 111, grifo nosso). No processo de criagdo de O Homem
Subterrdneo, a utilizacdo do repertdrio classico enquanto pré-texto replicaria as visdes colonialistas
que produzem o imperativo do virtuosismo, a reificacdo da técnica, a figura do génio, e nog¢des
estreitas de composicao, de obra artistica e de autoria; iria, junto a Oswald de Andrade (2011, n.p.),

contra as

gramaticas, [...] contra todos os importadores de consciéncia enlatada, [...]
contra as elites vegetais, [...] contra as histérias do homem, [...] contra as
sublimagdes antagobnicas, [...] contra os Conservatorios, e o tédio especulativo, [...]

contra a Memoria fonte de costume.

O ato de refletir, através de um novo texto, sobre estes pré-textos e as nogdes que eles trazem
consigo, contudo, ndo representaria um procedimento metalinguistico, mas a Unica maneira de
fazé-lo: “o préprio discurso sobre o Texto ndo deveria ser sendo texto, pesquisa, trabalho de texto”,
como alerta Barthes (2004, p. 75) ap6s afirmar, admitindo o jogo de palavras, que “hoje apenas o

critico executa a obra” (BARTHES, 2004, p. 74).
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PROCESSO CRIATIVO: PERCURSOS E REFERENCIAS

Assim, enquanto propositores de uma pratica dentro de uma disciplina de piano,
buscdvamos dos membros do grupo mais do que a execuc¢do das obras, mas a manutenc¢ao dos
textos em sua forma viva. Sugerimos, entdo, alguns jogos iniciais, geradores de ideias, como por
exemplo: 1) trabalhar a sobreposi¢do das pecas; 2) o recorte e a inversao delas na montagem; 3) a
repeticdo de compassos na criacao de ostinatos e a serializacdo da ordem em que eles seriam
executados (além de sobreposicdes utilizando estes ostinatos); 4) a recontextualizacdo do
movimento de execug¢do da peca, sobre outras partes do instrumento ou enquanto partitura
corporal autdbnoma; 5) a execucdo apenas dos pedais, conforme a obra musical exige etc.

Com estas provocacdes em mente, tiveram inicio os encontros da disciplina, que se
desenrolaram como longas conversas, em que debatemos as mais diversas questdes, todas
transversais ao projeto de composicdo, passando por temas que iam desde a politica dos corpos
até tecnologias de manipulacdo de imagem. O didlogo franco e propositivo fez surgirem temas
como sexualidade; relagdes entre imagem e violéncia; jogos entre a producdo da personalidade e
a capacidade de transformacdo e adaptacdo; a ironia, a satira e o grotesco como produtores de
reflexdo; o cerceamento do dizer do corpo pela ditadura da moral; sonho, loucura e esquizofrenia;
masculinidades e repressdo da homoafetividade; exotizacdo do corpo através do recorte e da
proximidade; o ambiente pianistico (e musical) como instituicdo patriarcal; o modelo de recital
classico como imperativo compulsério e limitante...

Paralelamente a estes temas, surgiram também autores(as), compositores(as) e referéncias
gue serviram como impulsos criativos na composicdo do filme, como artistas da musica-teatro;
poetas, como Augusto dos Anjos e Ana Cristina Cesar; autores como William S. Burroughs, com seu
conceito de cut-up, e Fiédor Dostoiévski, com sua obra Notas do Subsolo (ambos centrais no
desenvolvimento do trabalho, o primeiro influenciando a montagem e a manipulacdo dos
materiais; o segundo, servindo como um dos fios condutores no caminho de uma unidade tematica
e como premissa para a composicdo de parte da musica); cineastas como Pasolini e Eisenstein;
pintores como Francis Bacon; fotdgrafos como Asger Carlsen; e musicos como Glenn Gould, Bartok
e Mozart.

Selecionamos obras de Bartok, Mozart, Pierre Henry, gebrus, John Zorn e Schoenberg como
possibilidades para a trilha sonora; imagens de arquivo da internet para darmos sequéncia a
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composicdo; distorcemos imagens e dudios através de processos de databending’; quando, aos
poucos, os estudantes se sentiram compelidos a enviar suas criagées e o filme comegou a ser
efetivamente montado. Recebemos de um deles uma cena em que dangava com o dorso nu em
frente a camera (Figura 1); de outro, fotos de éguas e cavalos pastando em um terreno baldio
(Figura 2); de outro ainda, gravacdes de composi¢cdes ao piano, ao 6rgao, ao xilofone (seguindo a
sugestdo de que os timbres fossem variados, abrindo o campo de possibilidades para a criagao de

uma assemblage sonora) e um texto poético reproduzido abaixo:

Siléncio!

Por que ainda guardas em ti uma duvida de mil faces?
Sua matriz geradora permanece inescrutdvel.
Sem ritmo, angulada,

Atemporal.

Vagueia e rasteja nua sobre um corpo intocavel.

Corpo?

Quisera um dia ter sido nada,
Mas como maldigao se fez coisa,
Coisa completamente material,
Corpo vazio,

De respiragdo intransponivel,
De sentimento inacessivel,
Disritmica,

Sinistra,

Fechada.

5 Processo analogo ao circuit bending, onde circuitos eletronicos sdo manipulados para gerar glitches, ruidos e
falhas. Contudo, aqui o que sdo manipulados sdo dados digitais.
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“Pois se as paredes desse quarto sdo as Unicas capazes de me julgar, é

porque sao virgens de mundo, assim como eu”

(Gabriel Gnoatto Tafarel)

Figura 1 — Quadro de O Homem Subterraneo (2022). Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

Figura 2 - Quadro de O Homem Subterrdneo (2022). Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

Apds discussdes acerca da montagem e alguns encontros em que editamos o material
juntamente com os estudantes, utilizando o software Adobe Premiere e a tecnologia de
compartilhamento de tela (propondo paralelamente uma breve oficina de edicdo, em que

explicamos as principais ferramentas do programa e tiramos duvidas sobre este processo),
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chegamos, enfim, a uma primeira versao do filme, uma colagem dos materiais autorais citados
acima e de materiais de arquivo trazendo imagens do nascimento e da metamorfose de animais;
de um regente entrando em cena repetidas vezes; de varios pianistas sentando ao piano antes de
realizar sua performance; de um elefante sendo morto por cagadores; de arvores sendo derrubadas
para retirada de madeira; de um esgoto subterrdneo; de soldados em um trincheira; de prédios em

construgao alcangando rapidamente o céu. Alguns quadros sdo apresentados na Figura 3 a seguir:

Figura 3 — Quadros de O Homem Subterrdneo (2022). Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

Com excecdo do texto poético citado acima, o material do filme resume-se a imagens em
movimento, sons diegéticos e musica, o que posiciona o trabalho na tradicao dos filmes-sinfonia,
“poemas visuais tais como Berlim: Sinfonia da Metrdopole, de Walter Ruttmann (Alemanha, 1927) e
Um Homem Com Uma Cdmera (Russia, 1929)” (STEPHENS, 2010, p. 5, traducdo nossa), de Dziga
Vertov, ambos dirigidos por cineastas cuja pesquisa foi fundamental no desenvolvimento da
montagem e da linguagem filmica. A poética dos filmes-sinfonia do inicio do século XX serviria de
referéncia para cineastas mais recentes como Godfrey Reggio, na criacdo de sua Trilogia Qatsi, com

os filmes Koyaanisqatsi: life out of balance (1983), Powaqqatsi: life in transformation (1988) e
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Nagoyaqatsi: life as war (2002) (todos com trilha sonora composta por Philip Glass); e Ron Fricke, na

producdo dos longas Baraka (1992) e Samsara (2011).

CRIANDO A PARTIR DO MATERIAL: A NOCAO DE COISAGEM COMO PONTO COMUM NOS
PROCESSOS DE COMPOSICAO FILMICA E MUSICAL

A (quase) exclusdo da palavra em O Homem Subterrdneo responde a duas problematicas
apontadas por Schaeffer (2010) no seu Ensaio Sobre a Rddio e o Cinema: estética e técnica das
artes-relé. A primeira, reformulada posteriormente no artigo A Arte e As Mdquinas, de 1964, trata
da relacdo da comunidade artistica com os novos instrumentos tecnoldgicos e as diferentes fases
através das quais ela se da.

Comparando as distintas acepc¢des presentes nos dois textos, podemos chegar a uma sintese
gue dividird este caminho de aproximacdao em trés fases: inicialmente, “o instrumento deforma a
Arte” (SCHAEFFER, 2010, p. 27, grifo nosso): impelidos(as) pela novidade, os(as) artistas sdo
levados(as) por um sentimento de curiosidade, de exploragao das possibilidades da ferramenta.
Schaeffer liga esta fase a ideia de primitivismo.

Num segundo momento, a fase romdntica, “o instrumento transmite a Arte” (SCHAEFFER,
2010, p. 27, grifo nosso): imitando modelos de outras disciplinas artisticas, as aqui chamadas artes-
relé, ou artes indiretas (como o cinema, a radio e a fotografia), assumem o instrumento como um
difusor das artes diretas (como o teatro, a musica (no contexto do concerto) e a pintura). Por mais
que se assuma haver algum potencial transformador nesta relacdo hierarquicamente
desbalanceada, de certo modo servil, fato é que “pede-se desta vez ao instrumento ndo sé mais do
gue ele pode dar, mas aquilo cujo dom ndo é de sua natureza” (SCHAEFFER, 2010, p. 28). O que se
busca é uma aplicagao imediata da nova tecnologia, o que impede que ela seja vista como um fim
em si mesma: o primeiro cinema é a traducdo em imagens de um jornal; pioneiros como Pathé,
Gaumont e Mélies servem-se inescrupulosamente de clichés do teatro; multiplicam-se, no
nascimento da fotografia, reproducdes de pinturas: é “a entrada do futuro em marcha a ré, da qual
fala Valéry” (SCHAEFFER, 2010, p. 99). Ainda hoje o papel de difusoras, sobretudo da radio e da
televisao, faz com que sua poténcia produtiva seja encoberta e ndo totalmente experimentada.

Na terceira e ultima fase, a que Schaeffer se refere como fase cldssica, “o instrumento
informa a Arte” (SCHAEFFER, 2010, p. 27, grifo nosso): atingido o dominio sobre o instrumento, ele
mesmo revela sua poética, mostrando-se como meio de expressdo original gerador de novas
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sensibilidades, como meio de conhecimento, informando poéticas contemporaneas no ambito das
artes diretas e servindo como base na construcdo da linguagem das artes indiretas (SCHAEFFER,
2010).

A segunda problemadtica trazida por Schaeffer relaciona-se com a primeira e refere-se a
utilizacdo da palavra nas artes correspondentes, como a literatura, o teatro e, por extensdo, o
cinema. Assim como o radio e a televisao dificilmente ultrapassarao a fun¢ao de difusoras antes de
desaparecerem totalmente em face a novos instrumentos tecnoldgicos, o cinema vococéntrico e
verbocéntrico resistird e existird enquanto a prépria natureza das relagées humanas é centrada na
voz e na palavra (CHION, 2011). Para Schaeffer (2010, p. 41), sua insercdao nas artes gera uma
“confusado [...] obrigatéria e permanente [...], [ja que sua primeira fun¢do] é ser um instrumento e
ndo uma arte, um relé e ndo uma criacdo. Ela é util e utilitaria antes de gratuita e capaz de beleza.
Ela designa antes de sugerir”. O autor ainda cita Malraux, para quem “sdo as mesmas palavras que
servem a arte e a expressao das ideias; sdo as palavras que sdo reutilizadas, enquanto as imagens
do pintor ndo sdo utilizadas” (SCHAEFFER, 2010, p. 107, grifo do autor). Assim, ele sugere a restricao
de seu uso, afirmando que “sem elas, seria possivel fazermos ouvir tudo o que pode ser ouvido sem
palavras, tudo o que ganha em ndo ser nomeado por uma lingua humana” (SCHAEFFER, 2010, p.
83).

Com efeito, mesmo o ato de audicdo de um discurso opera por um procedimento de
abstracao, em que algumas informacdes sao deixadas de lado para que seja apreendido um sentido
geral. O mesmo procedimento de abstracdo pode ser redirecionado de modo que o esforco de
assimilacao dos signos seja minimizado em prol da apreensao do contelddo sonoro em si mesmo.
Trata-se de uma atitude de escuta préxima da escuta musical, ligada ao concreto, a forma sensivel
valeryana: a escuta reduzida (PALOMBINI, 2010).

Chion (2011)® divide as atitudes de escuta em trés diferentes modalidades: a primeira, a que
ele da o nome de causal, é a mais basica de todas e serve para que nos informemos da causa de
um determinado som; a segunda, a escuta semdntica, refere-se a interpretacdo de um cddigo, a
compreensdo dos signos implicados em uma mensagem; a terceira, a escuta reduzida (termo
emprestado de Schaeffer), “trata das qualidades e das formas especificas do som,
independentemente da sua causa e do seu sentido; [...] considera o som [...] como objeto de

observacdo, em vez de o atravessar, visando através dele outra coisa” (CHION, 2011, p. 29-30).

6 Como em Reyner (2011), aqui optamos por discutir a ideia de escuta reduzida a partir de Chion, por
encontrarmos em seus textos uma definicdo mais sistematizada do conceito do que no trabalho de Schaeffer.
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Passado o primeiro momento da pesquisa de Schaeffer, quando debrucou-se sobre a escuta
radiofénica e as novas possibilidades abertas pelas percep¢ao indireta - sem a informacao visual -,
ele parte para a proposicdo de uma musique concréte, que contrapor-se-ia aos métodos de
composi¢ao da musica tradicional por tomar a escuta enquanto instrumento, procurando no som
ouvido sugestdes de estrutura formal (indo do concreto ao abstrato); ao invés de partir de “um
pensamento composicional abstrato que antecede a manipulagao sonora” (REYNER, 2011, p. 85).

Em seus Cing études de bruits, apresentados em 1948, dos quais o mais conhecido é o Etude
aux chemins de fer, o rompimento com a referencialidade ainda é uma obsessdo. Contudo,
passados dezoito anos, Schaeffer publica seu Traité des objets musicaux: essai interdisciplines, obra
gue levou aproximadamente 15 anos para ser concluida e cujo segundo livro dos sete que o
compdem dedica-se inteiramente a escuta. Ali, Schaeffer aborda as quatro fungdes (écouter, ouir,
entendre e comprendre) e as quatro tendéncias (cultural, natural, banal e especializada) da escuta
para alcancar enfim a ideia de escuta reduzida: um “direcionamento da atitude de escuta” (REYNER,
2011, p. 104), uma “nova intencionalidade especifica” (CHION, 1983 apud REYNER, 2011, p. 103)
centrada nas fungdes ouir e entendre, respectivamente aquela correspondente a primeira resposta
aumsom, aquela que ndo pode ser suspensa; e aquela que se refere justamente ao direcionamento
da intengao perceptiva ao objeto sonoro, buscando e selecionando nele aspectos particulares e
tornando possivel sua qualificacdo. Ou seja, sdo minimizadas as faculdades écouter e comprendre,
gue correspondem, respectivamente, a escuta como indice e como signo. A escuta reduzida,
porém, ndo as nega, porquanto sdo partes constitutivas e inalienaveis da percep¢do. Trata-se, com
efeito, de uma proposta de deslocamento das escutas condicionadas pelo habito e de uma tomada
de consciéncia do sujeito sobre sua prépria percepcao (REYNER, 2011).

Cientes do peso do signo da palavra, diante da qual custamos a ultrapassar a escuta
semantica para ouvi-la atentos apenas a suas qualidades sonoras, optamos em O Homem
Subterrdneo por desfazermo-nos da linguagem-signo, da prosa, para abracarmos a linguagem-
sugestdo, a poesia, 0 poema visual baseado em imagens, sons diegéticos e musica.

Além disso, o forte potencial referencial da palavra entraria em confronto com um outro: o
das imagens. No ambito da musica, as criticas a musique concréte e a seu ideal de rompimento com
a referencialidade foram respondidas por compositores como Luc Ferrari, Pierre Henry e Matthew
Herbert através de poéticas como a musica aneddtica e a musica acusmatica, que se utilizam desta

referencialidade na construcdao de um discurso. Herbert busca ndo apenas um som, mas aquele
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som, vinculado ao corpo que o emite, “o som de um objeto particular” (RICH, 2010, n.p., traducdo
nossa).

Com a musique concréte Schaeffer assume uma posicao politica de questionamento da
“mistica da atividade do compositor” - para quem as novas técnicas surgem da necessidade de
novas formas -, argumentando que sdo “0s novos sons, concretos, eletronicos, magnéticos ou
exoticos” que sugeririam novas “potencialidades musicais” (PALOMBINI, 1998, p. 13), ou que
haveria ao menos uma “fertilizacdo cruzada de procedimentos” (PALOMBINI, 1999, p. 4). Estdo em
jogo aqui duas abordagens diferentes da tecnologia, que marcariam a dicotomia
elektronische/concréte, conforme aponta Palombini (1998, p. 13): “para o grupo eletrdénico a
tecnologia era, por assim dizer, neutra, uma mera ferramenta para o aperfeicoamento da tradicdo
musical do ocidente; para Schaeffer, nova tecnologia significava espirito novo, o questionamento
de toda a construcdo da civilizacdo ocidental”. Posteriormente, em sua critica sobre a escuta,
Schaeffer propde pensa-la como método critico, como instrumento de renovac¢do da percepgao e
como uma proposta poética revolucionaria e de perversao (REYNER, 2012). Barthes (apud REYNER,
2012, p. 100) observa que a perversao “faz feliz, [...] produz um mais”, comporta a diferenga. Assim,
desenraiza preconceitos auditivos, desfaz uma escuta fechada, amarga, ndo-receptiva, calcada
muitas vezes em outros preconceitos - de cardter econdmico, racial, de género etc.

Estas tomadas de partido, porém, ndo estdo colocadas de modo direto nas obras. Na
discussdo sobre a comunicabilidade nas vanguardas, isto pode ser tomado como uma virtude ou
como um problema, ndo nos cabendo aqui estendermo-nos. Cabe observar que as poéticas
aneddtica e acusmatica buscaram responder a isso assumindo o signo vinculado ao som enquanto
elemento discursivo que aproxima a(o) ouvinte dos temas politicos e textos extra-musicais
presentes nas composi¢des (RICH, 2010).

Se o potencial referencial do som é tanto a ponto de gerar uma contenda fundamental no
processo de desenvolvimento de novas musicas durante o século XX, que dird o da imagem numa
sociedade em que mesmo a politica, para Benjamin (1987), e a economia, para Lipovetsky e Serroy
(2015), sdo regidas por principios estéticos.

Assim, ao minimizarmos o uso da palavra, da linguagem (em sentido estrito), optamos por
centrar o discurso na imagem, a “linguagem para o olho”, e no ruido (buitage), a “linguagem para
o ouvido” (SCHAEFFER, 2010, p. 42), ou seja, “palavras concretas” (SCHAEFFER, 2010, p. 43). E o
que Schaeffer chama de coisagem, termo emprestado de Adorno (thingness), para quem a

utilizacdo destes “objetos estéticos” retirados da prépria realidade tornaria impossivel a criacdo de
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obras de arte autébnomas, absolutas, haja vista que estes materiais, justamente por sua
referencialidade, jamais poderiam alcancgar o status de valor puro. Outro tedrico a criticar o uso da
palavra concreta é Benjamin, para quem isto operaria uma reducdo da distancia necessaria entre a
obra e a realidade para que fosse mantida a sua aura (BIZZARO, 2011, p. 5, tradugdo nossa).

Com a derrocada deste ideal tipicamente moderno, o qual tem inicio na literatura e na
pintura para depois alcancgar a fotografia e o cinema, passa a ter estatuto artistico a “gléria do
qualquer um” (RANCIERE, 2005, p. 48, grifo do autor). A histéria ndo é mais contada através dos
relatos acerca da vida de principes, herdis ou aristocratas, mas pela experiéncia cotidiana e
mundana dos(as) personagens anonimos(as), do(a) camponés(a), do(a) trabalhador(a); passa a
“identificar os sintomas de uma época, sociedade ou civilizagdo nos detalhes infimos da vida
ordinadria, [a] explicar a superficie pelas camadas subterraneas e reconstituir mundos a partir de
seus vestigios” (RANCIERE, 2005, p. 49). Este fendmeno a que se pode chamar “enobrecimento da
concretude do efémero” (BIZZARO, 2011, p. 6, traducdo nossa) pode ser tomado ao contrdrio, como
a revelagdo da efemeridade do nobre, sentido habil e sarcasticamente exposto por Schaeffer (apud

PALOMBINI, 2010, p. 97):

...as musas seguravam um pincel, uma citara, um cdlamo ente seus dedos
delicados; Terpsicore de sandalias, Euterpe a mdo no coragdo, Clio sonhadora, ndo
se parecem muito com o operador da girafa, o locutor e Cléo das 5 as 7. Esses novos
personagens surgem com todo um aparato: grua e caneta, gravador de fita
magnética e fonogénio, desenhos sobre a mesa de animagdo. Fez-se a autdpsia das
musas, seus cérebros foram removidos, elas foram desencardidas, desodorizadas,
dispostas na loja de acessérios, recauchutadas, fizeram-se fac-similes,
condensacdes, mixagens, colagens, imitagdes, mixdrdias. Clio, a cabeca oca, perdeu
a memoria, enrolada em fitas magnéticas; Caliope, muda, estende microfones a
chefes de Estado, “ao vivo com vocés”; Melpémene é assistente de producdo,
trabalhando para roteiros obscuros; Talia, transviada por Rouch, Leacock, Ruspoli,
faz cinema-verdade. Quanto a Uréania, baba de criancas crescidas, ela é professora

em Nova lorque ou Moscou, e seus alunos desenham Titov ou o Super-Homem.

E clara no texto schaefferiano a analogia com as tecnologias de gravac3o e reproducdo que
possibilitaram o surgimento e o desenvolvimento da radio e do cinema, as assim chamadas artes-

relé, ou artes indiretas, as quais se pode unir a musica em suporte fisico. Para o autor, assim como
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as artes diretas (pintura e escultura, por exemplo), as artes indiretas operam a partir de um
simulacro da realidade, portanto distanciado dela e da qual certos aspectos sdao destacados em
detrimento de outros (BIZZARO, 2011). Diferentemente das primeiras, contudo, que ao retratarem
um rosto fazem da reprodugao a obra, nas segundas o trabalho é o préprio material organizado (no
caso do cinema, por exemplo, as imagens firmadas na pelicula). Outra diferenciacdo importante é
apontada por Malraux (1940 apud SCHAEFFER, 2010), para quem as obras produzidas pelas artes-
relé sdo feitas para serem reproduzidas.

Fica latente aqui que Schaeffer fala a partir de uma perspectiva algo estreita tanto das artes
diretas quanto das indiretas, ignorando manifestacdes nado interessadas em criar representacées
da realidade, a exemplo da pintura de artistas como Kandinsky e Mondrian, em que o valor das
obras esta no jogo entre as formas e cores, e o cinema de autores como Walter Ruttmann, com
seus filmes Lichtspiel Opus | (1921) e Lichtspiel Opus Il (1922), inteiramente compostos por formas
geométricas em movimento, ou Man Ray e Stan Brakhage, cujo procedimento adotado, a animacgao
direta — criados a partir da manipulacdo do préprio suporte filmico, expondo-o a luz apds submeté-
lo a processos quimicos ou a afixa-lo a objetos cotidianos, como pregos, molas ou galhos de plantas
— gera um material altamente abstrato.

Ndo obstante, esta perspectiva é Util ao pensarmos um cinema que de fato parte de imagens
e sons retirados do real, das palavras concretas, da linguagem das coisas, através das quais, a partir
do ver e do ouvir do(a) artista, faz-se o ver e o ouvir do outro, criam-se “as palavras de uma frase
qgue entrara pelos olhos” (SCHAEFFER, 2010, p. 83) e constrdi-se um discurso sonoro a partir da
manipulacdo dos materiais a que o(a) autor(a) tem a disposicdo, sejam eles ruidos, sons musicais
ou a proépria voz, considerada também enquanto ruido. Instaura-se ai um jogo de aproximacao
entre o logos e o cosmos em que partimos do abstrato, da ideia, para o concreto, para as coisas,
através das quais é possivel reencontrar o pensamento. A conexao deste novo campo de abstracao
com a ideia original (felizmente) é acidental e ndo necessaria, haja vista a forma particular dos
objetos estéticos selecionados, que confere a cada um deles uma existéncia autbnoma
(SCHAEFFER, 2010) cuja leitura serd também multipla e individual.

Neste ponto, é inequivoca a afirmacao de que existe entre este cinema e a musica concreta
uma ligacdo fundamental, tanto no que se refere a sua natureza temporal, aos materiais utilizados
ou aos procedimentos através dos quais seus discursos sdao engendrados. Ambos sdo uma
cronografia, uma escrita no tempo (aqui excluido o cinema antes do som sincrono (CHION, 2011));
trabalham com objetos preexistentes; e operam pela selecao, edicdo e montagem destes objetos.
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Sabendo que, ainda no inicio do século XX, as vanguardas histéricas passaram a desafiar e diminuir
a distancia entre musica e ruido e assumindo que todo o som de um filme — mesmo o mais
“realista”, aquele estritamente sincronizado com o que se passa na tela — é manipulado em algum
nivel, seja pelo corte seco entre cenas, pela escolha do microfone e de seu posicionamento ou pelos
processos de poés-producdo (GARCIA, 2014), podemos ouvi-lo como musica ou, mais
especificamente, como uma grande pec¢a de musica concreta.

Ao tomarmos todos os sons enquanto pré-textos, é possivel subverter o “protocolo
‘industrial’ de construgdo sonora[, que] coloca a voz como elemento semantico, a musica como
elemento emocional e os ruidos como elemento topografico” (GARCIA, 2014, p. 142) e criar novos
jogos que reposicionam estes elementos, retirando deles este aspecto funcional e potencializando
sua faculdade estética.

O didlogo estabelecido entre estes sons, entre as imagens e entre ambos, preservados seus
aspectos referenciais, situa o objeto de andlise deste artigo mais proximo da perspectiva de
Schaeffer (2010), para quem as camadas preservam uma maior independéncia: distanciando-se da
pratica predominante no cinema de grande distribuicdo, em que som e imagem progridem, na
maior parte do tempo, de modo sincronizado, esta estratificacdo dos materiais abre possibilidades
para uma organizacao formal mais livre. As esferas visual e sonora podem assumir um ritmo
proprio, criando uma rede de relacdes complexa ao explorar a contradicdo entre momentos de
simultaneidade, dessincronizagdo e complementaridade.

O procedimento ecoa processos presentes na obra cinematografica de Mauricio Kagel, cujo
trabalho é referéncia relevante para o inicio do desenvolvimento da presente pesquisa. Um
exemplo é o filme Antithese (1965), em que a quebra constante da ilusdo filmica (algo préximo ao
distanciamento operado pelo teatro épico brechtiano) é operada através da dessincronizagdo entre
som e imagem ou de uma “falsa diegese” (MUELLER, 2000 apud HEILE, 2017, p. 97, traducdo nossa),
ou seja, o som de determinado objeto ou aquele que seria esperado em determinada situacao
apresentada na tela é substituido por outro, gerando associacdes inesperadas em um “jogo com as
expectativas do publico” (HEILE, 2017, p. 97, traducdo nossa). Ainda sobre a obra de Kagel, Heile
(2017, p. 97, traducdo nossa) afirma que “o carater ndo-narrativo da peca de teatro [(Antithese,
1962)] é desenvolvido ainda mais através do filme, por exemplo pela suspensdao das leis de
continuidade cronoldgica e espacial”.

Para Bizzaro (2011, p. 9, traducdo nossa), é o aspecto da narratividade que esta no centro
de uma distin¢do entre a perspectiva schaefferiana e a adotada por Chion (2011): “Chion dava mais
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importancia para o aspecto narrativo do cinema (o que acontece na tela), enquanto Schaeffer
estava interessado na arquitetura formal e dava pouca ou nenhuma ateng¢dao a narrativa”. A
afirmacdo pode ser objeto de ressalvas, ja que o que acontece na tela pode também ser ndo-
narrativo e, por mais que em Schaeffer seja na inter-relagao entre objetos puros que se engendra
o discurso estético, é possivel produzir trabalhos que unam um pensamento formal e uma ideia de
narrativa, por mais difusa que possa apresentar-se. Contudo, ela nos serve para adentrar a ideia de
contraponto audiovisual, como trazida por Chion (2011).

Desde que o som apareceu no cinema, no final da década de 1920, passou a ser utilizado o
termo contraponto, emprestado da musica, para definir uma atitude frente a criacao filmica que
tratasse os estratos som e imagem como linhas horizontais paralelas, cada um com suas camadas
de significacdo e possibilidades de construcdo de discurso, o que vai ao encontro da visdo
schaefferiana. Assim, ndo haveria a priori uma hierarquia que posicionaria um como subordinado
ao outro (ou o som subordinado a imagem, para sermos mais exatos). Para Chion (2011, p. 12), cujo
texto afirma que o mais importante fendmeno gerado pela relagdo som/imagem é o do “valor
acrescentado, [...] o valor expressivo e informativo com que um som enriquece uma determinada
imagem” e que ele funciona “pelo principio da sincrese [...], que permite estabelecer uma relacado
imediata e necessdria entre qualquer coisa que se vé e qualquer coisa que se ouve”, as relagcbes
verticais, ou seja simultaneas, sdo mais fortes e evidentes.

Portanto, ndo se poderia falar propriamente em contraponto, ja que para isso seria
necessario que a camada do som, assim como a da imagem, tivesse um encadeamento sintatico,
fosse uma entidade organizada a partir de preceitos composicionais préprios (certamente sem
desconsiderar a camada da imagem). Pois era justamente isto o que apregoava Schaeffer, para
guem “a continuidade do som deveria ser organizada como uma partitura musical, com um manejo
cuidadoso de analogias e diferencas, densidades e estratificacbes, aceleracdes, repeticles,
variacoes e cadéncias” (BIZZARO, 2011, p. 9, traducdo nossa).

Pelo contrério, Chion (2011, p. 36) prefere falar em dissondncia audiovisual, ou seja, pontos
de dessincronizacao, de diferenca de natureza entre o que aparece na tela e o que soa para os
ouvidos (como o que ocorre em L’Homme qui ment (1968), de Alain Robbe-Grillet, quando, por

exemplo, aimagem de uma garrafa de vidro partindo-se no chdo é sobreposto um som eletrénico’),

7 Este procedimento serd comparado por Schaeffer ao fendmeno aclstico de mascaramento, quando duas
frequéncias sdo somadas e alteram suas qualidades fisicas mutuamente: “Assim como a sobreposi¢do de dois eventos
sonoros pode dar origem a sensagdes actisticas muito diferentes [...], também sons e imagens sdo capazes de encobrir uns
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e trata como contraponto o que ocorre quando ha uma oposicdo de significacdo, ou seja, quando
0 objeto em cena nao pressupde um som determinado e sobre ele é adicionada outra camada de
sentido a partir da adicdo do estrato sonoro, como na cena de Solaris (1972), de Tarkovski, em que
o corpo ressuscitado da mulher do protagonista agita-se espasmodicamente enquanto ouve-se o
som de cacos de vidro chocando-se uns contra os outros.

De todo modo, continuamos falando em relagdes verticais, e ndo na relagdo que se
estabelece entre os efeitos sonoros presentes nesta cena e os sons que ocorrem antes ou depois.
Do ponto de vista da composicao, ambas as abordagens sdao potentes provocagdes, esteja o(a)
autor(a) interessado(a) em jogos com a diegese — em explorar os possiveis didlogos entre o que
ocorre simultaneamente nos planos visual e sonoro — ou na constru¢ao de discursos paralelos em
ambos, como faz o artista Philipp Geist. Ligado a videomusica, ele experimenta em sua obra Angel
Audio/Video RMX (2002) compor uma pega a partir de pequenos fragmentos audiovisuais, ou
complexos verticais, blocos retirados da gravacdao de uma performance musical que sdao entado
rearranjados a partir de critérios tanto visuais quanto sonoros (LIMA, 2021). J& Mauricio Kagel
equilibra-se entre os dois vieses em seu processo criativo, tanto construindo relagdes verticais —
substituindo o que deveria ser ouvido em cena por outra informacdo acustica (em um gesto a que
ele dd o nome de sincronicidade ritmica) —, quanto pensando relagGes horizontais intra e entre
camadas do filme (HEILE, 2017).

Em O Homem Subterrdneo, é o que ocorre em uma cena cuja a¢ao é a entrada em palco de
um regente e todos os gestos consequentes: a orquestra levanta-se, o protagonista cumprimenta
o spalla, agradece ao publico, posiciona-se em seu pulpito e prepara-se para a performance. Em
um primeiro momento, a acdo desenrola-se normalmente, som e imagem sincronizados,
temporalidade mantida. Vemos o movimento do regente dando a entrada para a orquestra e no
instante em que ela tocaria a primeira nota a cena é retomada de seu inicio. A partir dai, tem origem
um jogo entre som e imagem, em que trechos da cena sdo recortados, retrogradados, retomados
e embaralhados e o som é dessincronizado. O regente sobe ao palco e cumprimenta o publico
repetidas vezes sem aplausos, a expressao do spalla passa de um olhar taciturno a um sorriso para

voltar a mesma fei¢do soturna, frames® do maestro encarando a orquestra surgem congelados

aos outros, de ser percebidos simultaneamente como distintos, de se combinar em elementos complexos, ou novamente
de gerar sensacdes bastante estranhas a mera coincidéncia de estimulos” (BIZZARO, 2011, p. 8, tradugdo nossa).

8 Palavra em inglés para designar um dos fotogramas (ou quadros) que compde o filme. A grande maioria dos(as)
diretores(as) utilizam uma taxa de 24fps (frames per second) — ou seja, 24 fotogramas por segundo — na rodagem de seus
trabalhos.
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alongando este tempo de preparacao, todos procedimentos de edicdo que ressignificam a cena
original transformando um acontecimento trivial em uma situagao comica e realgando o aspecto

teatral e o carater algo absurdo do ritual que se apresenta na tela.

PROCESSO CRIATIVO: PROCEDIMENTOS DE MANIPULAGAO DO MATERIAL (DATA-
BENDING E FOLD-IN)

Ndo pretendemos neste trabalho realizar uma anélise extensiva do filme®, porém outros
dois procedimentos adotados durante o processo de gera¢cao de materiais sao dignos de nota: o
databending e o fold-in. O primeiro trata-se de um processo andlogo ao circuit bending (como ja
mencionado em nota de rodapé). Enquanto este opera através da manipulacdo de objetos
eletronicos, aquele atua sobre cédigos e dados de arquivos digitais. Sua semelhanca reside no fato
de que ambos s3do procedimentos utilizados para gerar glitches, ou falhas, que podem ser entdo
manipuladas enquanto materiais estéticos. Artistas que incorporam o glitch em seus trabalhos
incluem o diretor Chris Cunningham, cujo videoclipe para a cancao Come to Daddy (1996), de Aphex
Twin, apresenta diferentes maneiras de se trabalhar com estas falhas; o sound designer Ben Lukas,
no filme OFFF New York Titles (2010), de Rob Chiu e Chris Hewitt (RICH, 2010); musicos como Skrillex
e outros artistas da musica eletrénica, sobretudo de géneros como dubstep e breakcore; e Oval,
projeto do musico alemao Markus Popp, pioneiro no que se convencionou chamar de glitch music:
Popp adota os materiais resultantes da manipulagdo fisica de CD’s, de sua danificacdao, enquanto
base sonora para suas composicdes.

O procedimento é analogo a animacao direta (também ja citada), em que a prépria pelicula
é manipulada ou danificada para se gerar o material visual. O trabalho apresentado é simplesmente
a projecao do resultado desta manipulacdo no filme, prescindindo de cortes e de edicdo (no sentido
usual dos termos). Outra técnica analoga é utilizada por Man Ray na criacdo de seus fotogramas
(ou radiografias): objetos sdo colocados sobre o papel fotografico que é, entdo, exposto a luz,
gerando imagens fantasticas e surreais.

O databending pode ser realizado através da manipulacdo de arquivos em softwares nao

destinados a sua edi¢cdo, como aplicar efeitos sobre um arquivo de video utilizando um programa

S 0] qual encontra-se disponivel através do link:
https://drive.google.com/drive/folders/10fsMVEEJjiSSESwL6hhAot4rKMZTgZYk?usp=sharing
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estruturado para trabalhar com dudio, como uma DAW!%; ou através de softwares especificos,
como editores hexadecimais (ou editores hex) a exemplo do HxD, método escolhido e utilizado
neste trabalho. Com o HxD é possivel modificar um arquivo editando diretamente seus bytes!: o
arquivo é mostrado na tela como uma imensa lista de bytes (Figura 4), e cada um deles pode ser
substituido a fim de criar alteracdes e distor¢cdes no material original, a exemplo do que é mostrado

na Figura 5.

[ Arquivo Editer Localizar Exibir Andlise Extras Janelas Ajuda & x
H-L) B E @ || Windows (ANSI) || hex o
%] Danga - primeirc tempo.mp4 Editores especiais x

>

Offset(n) 00 01 02 03 04 OC 0D OE OF Texto decodificado. Inspetor de dados

00000000 00 00 © 32 00 00 00 00 Li...ftypmpaz....
00000010 €9 73 64 61 sommp42. <I!'mdat R4

00000020 1 2D 2D L@rEL.e. - Binary (8 bit) 00000000 ~
0ooooosa ) 2D - Int8 Ir para: 0

oooooosn Ulnte Irpara: 0

00000050

Sn000060 Int16 Ipere: 0

00000070 Ulnt16 Irpara: 0

00000080 Int24 Irpara: 0

gggggg;g Ulnt24 I pars; 0

ooaoone Int32 Irpara: 402653134
. Ulnt32 Irpara: 402653124
000000D0 Int64 Irpars:; 8104636986268057600
000000ED Ulnt64 Irpara: 8104536986268057600
0000COF0 LEB128 Irpara: 0

boooolon ULEB128 Irpare: 0

- - Ao char

00000130 - .{H.ZZZZITZZZ WideChar / charl_t

00000140 2222222222222222 UTF-8 code point (U=~0000)
00000150 27722IE777272727 Single (float32) 1,65436122510606E-24
0ooooled ZZZZZZZZZZZIIIZZ Double (floatéa) 6,22301689962995E223
00000170 2222222222222222 OLETIME vilice.
00000180 2222222222222222

00000180 2272222722222222 FILETIME Invalido.
00000120 2222222Z22222222 DOS date Invalido

00000180 2772222222272222 DOS time 00:00:00

000001C0 2222222222222222 DOS time & date

000001D0 2222222222222222

time.t (32 bit)

000001E0 2222222222222222 = e v
000001F0 2222222222222222
00000200 2222222722222222 Ordem de bytes
00000210 2222277777222222 @® Little endian (O Big endian
00000220 2222222222222222 [ Base hexadecimal N
e - : : Cn izrsrzes722227% v ase hexadecimal (para nimeros integrais)
Offset(h); 0 Sobrescrever

Figura 4 — Interface do editor hexadecimal HxD exibindo os dados do arquivo de video do qual um dos

quadros é mostrado na Figura 1. Fonte: Elaborado pelo autor, 2022.

10 Do inglés, Digital Audio Workstation, ou estagdo de trabalho de dudio digital, em traducdo livre. Software
destinado a gravacgéo, edicdo, mixagem e masterizacdo de audio digital.

11 Segundo o Dicionario Priberam da Lingua Portuguesa, byte é uma “unidade de medida de informacao,
equivalente a oito bits” (FIGUEIRA et al., 2011).
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Figura 5 — Quadro do mesmo material exibido na Figura 1 apds passar pelo processo de databending. Fonte:

Elaborado pelo autor, 2022.

O databending foi usado em O Homem Subterrdneo na geracao de material para a trilha
sonora sobre dois materiais: uma gravacao de voz enviada por um dos estudantes e a Fantasia em
Ré Menor K.397, de Mozart; e na producao de material visual, distorcendo os registros de duas
partituras de movimentos que compdem uma das cenas.

O segundo procedimento a que me referi, o fold-in, surge na obra de William S. Burroughs
como uma extensao do cut-up, meio utilizado pelo autor sob a influéncia do trabalho de seu amigo
Brion Gysin, cujas colagens com fragmentos de artigos de jornal inspiraram Burroughs a transpor o
método de colagem das artes visuais para a escrita. Assim, seria possivel extrair novos textos a
partir da quebra e do embaralhamento de pré-textos. Na obra The Third Mind, escrita por ambos,

Burroughs (1978, p. 29-31, tradugdo nossa) atesta que

o método é simples. Aqui estd um caminho para fazé-lo. Pegue uma pagina.
Como esta pagina. Agora corte-a ao meio na vertical e na horizontal. Vocé tem

quatro segdes: 1 2 3 4.. um dois trés quatro. Agora reorganize as sec¢oes
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posicionando a se¢ao quatro com a se¢do um e a secao dois com a se¢ao trés. E

vocé tem uma nova pagina.

Como um desdobramento desta ideia, o autor sugere o fold-in, método também utilizado
com o intuito de partir textos para tornar possivel embaralhar seus fragmentos em busca de
material inédito, mas que — diferentemente do cut-up, que opera através do corte literal — realiza
seu intento através da dobra da pdagina. Em The Third Mind, Burroughs (1978, p. 95-6, traducao

nossa) detalha sua feitura:

Uma pagina de texto — de minha autoria ou de outrem — é dobrada ao meio
verticalmente e posicionada sobre outra pagina — O texto composto é entdo lido
através de metade de um texto e metade de outro — O método fold-in estende para
a escrita o flashback usado nos filmes, possibilitando ao escritor mover-se para tras
e para frente em sua linha do tempo — Por exemplo eu pego a pagina um e dobro-
a sobre a pagina cem — Eu insiro o resultado composto como a pdgina dez —Quando
o leitor 1&é a pdgina dez ele estd avancando no tempo para a pagina cem e

retrocedendo no tempo para a pagina um.

Na pesquisa por material para a trilha sonora, aplicamos o procedimento sobre a partitura
da mesma Fantasia em Ré Menor K. 397 de Mozart. As pdginas da partitura original da peca (Figura
6) foram dobradas verticalmente e as metades resultantes das paginas 1 e 3 e das paginas 2 e 4
foram entdao embaralhadas, conforme mostra a Figura 7. Em seguida, seguindo a “nova” partitura,
realizamos a edi¢cdo de uma gravacdo da peca (executada por Cyprien Katsaris!?) utilizando um

software de edicdo de audio.

12 Disponivel no link: https://www.youtube.com/watch?v=1BkZ8ci8_k4.
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Figura 6 — Paginas 1 e 3 da partitura da Fantasia em Ré Menor K. 397 de Mozart. Fonte: MOZART, 1937.
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Figura 7 — Sec¢Ges das paginas exibidas na Figura 29 apds o processo de fold-in. Fonte: Elaborado pelo autor,
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CONSIDERAGOES FINAIS

Desde a criacdo da primeira trilha sonora original, composta por Saint-Sdens para o filme
L’Assassinat du Duc de Guise (1908), de André Calmettes e Charles Le Bargy, o cinema constitui um
territério fértil para a experimentagdao musical, como provaram compositores(as) das mais diversas
poéticas contemporaneas, a exemplo de Erik Satie, George Antheil, Arthur Honneger, Dimitri
Chostakovitch, Gyorgy Ligeti, Luc Ferrari, Jerry Goldsmith, Steve Reich, Philip Glass, e muitos(as)
outros(as) que tornariam a lista bastante extensa. Além disso, a utilizacdo de pecas de vanguarda
em filmes de grande circulagdo (como dos(as) diretores(as) Stanley Kubrick, Paolo Sorrentino, Chris
Marker, Franklin J. Schaffner, Gus Van Sant, Peter Greenaway, Jane Campion, Stephen Daldry,
Andrei Zviaguintsev, Dziga Vertov e até mesmo Josh Trank) mostra como o cinema pode também
ser uma via de aproximac¢ao entre a musica contemporanea e o publico, que desta forma amplia-
se e diversifica-se. Por fim, é notério o uso de procedimentos eletroacusticos na criacdo de efeitos
sonoros, no cinema de artistas como Michel Gondry, Gaspar Noé, Christopher Nolan, “Chris Marker,
Andrei Tarkovski, Michelangelo Antonioni, David Lynch, Gus Van Sant, David Cronenberg e tantos
outros cineastas” (LANGLOIS, 2016, p. 16, traducdo nossa).

Se no interior do filme a presenca destes sons é naturalizada, se eles sdo percebidos como
acompanhantes da imagem, seria possivel através da provocac¢ao de outra atitude perceptiva - pela
propria arquitetura do texto audiovisual ou pela simples enunciacdo propositiva - que o(a)
espectador(a) os ouvisse (com os demais elementos constitutivos da totalidade do som do filme)
como musica? Desta forma, um(a) ouvinte ndo-especializado(a), cuja primeira reacdo a uma peca
eletroacustica poderia ser de total estranhamento ou até mesmo de aversdo ou negacao,
perceberia que, na verdade, ja ouvira dezenas de pecas eletroacusticas, com a diferenca de que
elas se desenrolavam paralelamente a um discurso visual. Criar-se-ia, entdo, uma segunda via de
aproximacado: admitindo que estes discursos poderiam ser separados e autonomizados, teriamos

aberta uma nova sensibilidade para a leitura e apreciacdo de textos puramente visuais ou sonoros.
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