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SILVA, Wander Lourenco. Escutas da imagem: as resultantes do som nos
componentes semiodticos da linguagem visual. 2013. 94 f. Dissertacdo (Mestrado
em Comunicac¢ao) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina. 2013.

RESUMO

Este trabalho analisa os efeitos comunicacionais e estéticos produzidos na relagcéao
entre os elementos imagéticos e sonoros dos filmes Vermelho Como o Céu, de
Cristiano Bortone, e Laranja Mecanica, de Stanley Kubrick. A fundamentacao tedrica
provém das categorias de sons e dos modos de escuta contemplados na Teoria
Cinematografica de Producdo Sonora (Film Sound) proposta por Michel Chion e sdo
relacionados as bases semidticas de C.S. Peirce. Utiliza também o conceito de
imagem enddgena de Hans Belting, as contribuicbes de Vilém Flusser acerca da
construgdo das imagens mentais, e 0s conceitos das categorias estéticas tratadas
por Sanches Vazquez e Umberto Eco. Analisando algumas sequéncias segundo as
escutas reduzida, causal, e semantica, pode-se afirmar que o som agrega a cena
elementos importantes que contribuem para o resultado final, seja este de valor
comunicacional ou estético. Conclui-se, em Vermelho Como o Céu, que o cdbdigo
sonoro contribui efetivamente para o realce das relacdes sinestésicas do filme além
de funcionar como elemento gerador de sentindo na narrativa, pois é posto como
principal elemento na construcédo imagética mental nos momentos em que o enredo
aborda o comprometimento do sentido da visdo. Em Laranja Mecéanica, o som é
componente responsavel pela geracdo da ambiguidade presente na maior parte do
filme, sobretudo nos momentos de aplicagao da violéncia civil e de sistema. Pode-se
afirmar que nesse filme, a selecdo musical, cumpriu a finalidade de, ao agregar a
cena elementos estéticos contrastantes aos imagéticos, produzir uma sensacao de
realce do grotesco pela mistura de prazer e horror e, por vezes, pela presenca do
cémico.

Palavras-chave: Imagem. Semiotica Visual e Sonora. Sinestesia. Estética.
Comunicagdo. Musica. Cinema.



SILVA, Wander Lourencgo. Listenings of the image: the resultants of sound in the
semiotic components of the visual language. 2013. 94 f. Dissertation (Master’s
degree in Communication) — Universidade Estadual de Londrina, Londrina. 2013.

ABSTRACT

This study analyzes the communicational and aesthetic effects produced in the
relationship between the image and sound elements of the films Rosso come il cielo
by Cristiano Bortone, and A Clockwork Orange by Stanley Kubrick. The theoretical
framework comes from the sound and listening modes included in Theory of Film
Sound Production proposed by Michel Chion and they are related to semiotic bases
of C.S. Peirce. Also used is Hans Belting’'s concept of endogenous images, the
contributions of Flusser about the construction of mental images, and concepts of
aesthetic categories treated by Umberto Eco and Sanches Vazquez. Analyzing some
sequences according to the wiretaps reduced, causal, and semantics, we can say
that the sound adds important elements to the scene that contribute to the final
result, of communicational or aesthetic value. It is concluded, in Rosso come il cielo,
the sonorous code effectively contributes to the enhancement of synesthetic relations
of the film, besides acting as an element that generates sense in the narrative as it is
put as the main element in building of the mental imagery at times that the plot deals
with the impairment of the sense of sight. In A Clockwork Orange, it is concluded that
the sonorous component is responsible for generating of the ambiguity present in
most of the film, especially in times of application of civil and system violence. It can
be said that in this film, music selection was instrumental in adding to the scene
elements in contrast to the imagery, thus producing a sense of the grotesque,
enhanced by the mixture of pleasure and horror and sometimes by the presence of
the comic.

Keywords: Image. Visual and Sound Semiotics. Synesthesia. Aesthetics.
Communication. Music. Cinema.
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1 INTRODUCAO

Ao entrarmos em contato com um material ou fendmeno em que a imagem
estd em simultaneidade com o som, tornamo-nos suscetiveis a uma forma especial de
linguagem que merece estudo em sua capacidade de gerar significacdo. Esses dois modos de
producdo, a visual e a sonora, complementam-se e intercambiam-se culminando em um
terceiro elemento, multiplo em sua natureza. O som sobre a imagem pode agregar ou até
mesmo alterar substancialmente o cardter desta ultima. O universo sonoro aplicado ao
material visual pode tanto exercer sua utilidade pratica, funcionando como indice de espacgo,
tempo e agdes, quanto trazer a tona conceitos, memorias e ideias que, em conjuncdo com o
imagético, levam cada individuo, de maneira particular, a uma interpretacdo subjetiva e

muitas vezes metafdrica, que exige determinado grau de sensibilidade.

A linguagem visual e sonora € amplamente utilizada, ndo apenas nos
campos das artes, mas também nos da publicidade, da religido, do entretenimento, isso
justamente pela alta carga de subjetividade e conotatividade envolvida. Tal linguagem nao
apenas informa ou comunica fatos e acdes, mas também desperta sensagdes € emogdes no
espectador, com poder de provocar melancolia, excita¢do, saudosismo, calma, entre outros

sentimentos.

A compreensdo e a interpretacdo dos elementos conotativos e simbdlicos
contidos em um material visual e sonoro estdo submetidas tanto ao repertério sociocultural
quanto a sensibilidade e predisposi¢do para realizar uma leitura menos técnica e, por vezes,
mais poética de tal material. Mesmo com incomparével grau de variabilidade, todos estamos
suscetiveis a diferentes estdgios de percepcdo e sensibilizacdo frente aos fendmenos -, em
especial, os ndo verbais. Conforme nos apresenta Santaella, a partir dos conceitos de C. S.
Peirce:

[...] a contemplacdo estética se d4d na mistura das trés categorias,
envolvendo elementos préprios ao sentir (primeiridade), o esforco
interpretativo implicito na observacdo do objeto (secundidade), e na

promessa de compreensdo e assentimento intelectivo com que esse objeto
nos acena (terceiridade).(SANTAELLA, 1994, p.183)

Serd com apoio dessa articulagdo que extrairemos as andlises pretendidas

no corpus eleito para este trabalho, as sequéncias de dois filmes que, cada um a seu modo,
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possuem uma forte relacio entre o imagético e o sonoro: Vermelho Como o Céu de Cristiano

Bortone (2006), e Laranja Mecdnica de Stanley Kubrick (1971).

Temos, na linguagem moderna do cinema, um sélido exemplo de como a
experiéncia vivenciada pela plateia se direciona de modo particular quando a interacdo
som/imagem ¢ ricamente explorada por um diretor. E possivel pensar no cinema como um
meio que permite um didlogo entre praticamente todas as artes: a musica, a danca, o teatro, as
artes visuais, as artes literarias, entre outras; além evidentemente de o cinema, desde seu
advento, ter sido sempre um dos primeiros meios a incorporar as mais avancadas tecnologias.
Todos esses elementos nos sao percebidos, de forma multipla, pelos sentidos da visao e da
audi¢do. Cada pelicula tem sua relacdo especifica entre som e imagem, algumas envolvendo
menor ou maior grau de subjetividade e tornando empolgante embora dificil a andlise do

material tornado visual e sonoro.

Assim, a pergunta que adotamos para estabelecer o estudo € assim
enunciada: Que efeitos comunicacionais e estéticos sdo produzidos na relacdo entre os
elementos imagéticos e sonoros dos filmes em andlise, € em que condi¢do semidtica é

possivel atribuir uma escuta para a imagem deles emanada?
Adotamos dois pressupostos como orientagdo:

— No filme Vermelho Como o Céu, a relacdo sonoro-imagética se torna ainda
mais forte, pois € componente essencial do enredo. O cédigo sonoro, além
de ambientar as a¢des, estd evidente no percurso dos personagens, que t€m
nele, em alguns momentos da narrativa, o suporte para um tipo peculiar de

imagens, as enddgenas.

— No filme Laranja Mecdnica, deparamo-nos com diversas experiéncias
sinestésicas em que imagens grotescas de violéncia e obscenidades sdo
acompanhadas por obras musicais reconhecidas como “belas” —, pela sua
estruturacdo harmonico-melddica, por seu histérico de utilizagdo e pelos

fatores extramusicais que envolvem sua criagao.
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O objetivo geral € refletir sobre o significado e o resultado estético gerado
pela inter-relacdo entre a linguagem visual e a linguagem sonora no material filmico. Temos

como objetivos especificos:

— Analisar os elementos sonoros e imagéticos contidos na sequéncia
protagonizada pelo personagem Mirco, personagem central do filme, sobre
eventos da natureza e a da apresentacdo de final de ano das criangas do

Instituto Cassoni, no filme Vermelho Como o Céu.

— Analisar os elementos sonoros e imagéticos contidos na cena do antigo
cassino, a da invasdo a residéncia do casal, e a do tratamento de Alex no

filme Laranja Mecanica.

— Refletir sobre as relacdes sinestésicas e metaféricas encontradas entre
esses elementos em cada filme, bem como os efeitos resultantes dessas

relacoes.

— Apontar situagdes de contraste e refletir sobre como a ambiguidade entre o
sonoro € o imagético gera, em ambos os filmes, um terceiro sentido,
podendo, essa mesma ambiguidade, ser utilizada como recurso de

producdo.

O corpus € constituido de duas sequéncias do filme Vermelho Como o Céu
e trés do filme Laranja Mecdnica. As cenas escolhidas serdo descritas textualmente e
representadas em forma de fotogramas. A andlise do vinculo imagem-som serd guiada pelos
trés tipos de escuta (causal, semantica e reduzida) propostos por Michel Chion. Essas
categorias serdo desdobradas nos conceitos de imersdo, interacdo e conceituagdo e

semiotizadas pelas categorias dos signos de C.S. Peirce.

Para analisarmos o contetdo imagético das sequéncias escolhidas do filme
Vermelho Como o Céu teremos como apoio, o conceito de imagens enddgenas de Hans
Belting e das consideragdes de Baitello Junior, de Vilém Flusser, e de Antonio Damasio,
acerca da constru¢do mental das imagens. Para a andlise das imagens contidas nas cenas do
filme Laranja Mecdnica teremos como apoio, o trabalho sobre a feiura, de Umberto Eco, e as

categorias estéticas abordadas por Sanches Vizquez, o cOmico e o grotesco.
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Apés os elementos sonoros e imagéticos serem listados, descritos e
analisados, separadamente, segundo os procedimentos analiticos adotados, serd efetuado o
cruzamento entre as informagdes visuais e as sonoras, para entdo refletirmos sobre a

significacdo gerada e o resultado estético final da composicao visualidade/sonoridade.

No filme Vermelho Como o Céu, o som opera em duas instancias: 1) para
os personagens, ele € o principal suporte sobre o qual se constroem as imagens mentais; 2)
como componente do material visual e sonoro, além de imprimir efeito estético aos elementos
visuais, contribui para acentuar evocacdes em varios momentos do filme. Nas sequéncias do
filme Laranja Mecanica, ha recorréncia da utilizacdo de um recurso que, ao unir imagens do
feio e do negativo a sons do belo e do sublime, produz um resultado estético de realce poético

do grotesco, justamente pela sensacdo bizarra e surreal que tende a passar.

As sensacOes percebidas frente ao fendmeno visual e sonoro, bem como
outros elementos subjetivos, sejam eles estéticos ou de significacdo, estdo sujeitos ao
repertério sociocultural dos espectadores e a interpretacdo prépria de cada individuo. A
maneira de realizar essa percepcdo envolve subjetividade e capacidade de penetrar em
sutilezas, dai a importancia de desenvolver uma metodologia a partir da fundamentacdo
semidtica. Os procedimentos metodolégicos deste estudo foram constituidos tendo também
como meta, gerar um procedimento que possa ser replicado em outras andlises de fendmenos

ndo verbais, em particular os de cédigo multiplo, visual e sonoro.

Esta dissertagcdo € apresentada em sete capitulos, incluindo esta introdugao.
O segundo capitulo trata da simbiose entre som e imagem que estd presente ndo apenas na
histéria do cinema, mas também em toda histéria do homem. E apresentado um breve
panorama da ocorréncia de criacdes oriundas da interagdo entre elementos sonoros e
imagéticos desde os mais antigos registros conhecidos. Serd abordada também a presenca do
som e da musica no cinema, bem como suas fung¢des, aplicacdo e importancia no material
filmico. Ainda nesse capitulo, trataremos do fendmeno da sinestesia, destacando autores como

Antonio Damdsio que nos trazem a distincdo entre sinestesia € o que € chamado de

pseudossinestesia ou metafora sinestésica.

O terceiro capitulo traz conceitos de estética ligados a semidtica. Apoiados
em autores como Lucia Santaella e Lucrécia Ferrara, sdo discutidas as relacdes entre
semidtica e estética, bem como apresentado um breve histérico das categorias estéticas do

belo e do sublime. Os trabalhos de Umberto Eco e Sdnches Védsquez nos ddao suporte ao
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tratarmos das categorias estéticas do grotesco, do coOmico e do obsceno. Direcionamos a
fundamentacgdo tedrica também ao conceito de tradugdo intersemidtica, que € diversas vezes
mencionado no decorrer deste estudo. Tal conceituacdo é efetivada principalmente com o

apoio nas formulagdes de Julio Plaza.

O quarto capitulo trata das bases tedricas que servirdo de apoio para as
analises deste trabalho. Sdo abordados conceitos de trilha sonora, musica incidental,
sonoplastia. Tratamos também aqui do conceito de imagem enddgena proposto por Hans
Belting, além de consideragdes de Baitello Junior e Vilém Flusser acerca da construgdo
mental das imagens. Sao apresentados entdo os tipos de som e de escutas do material visual e
sonoro, contemplados na Teoria Cinematogréafica de Producao Sonora de Michel Chion, bem

como suas relagdes com a teoria dos interpretantes de C. S. Peirce.

O quinto capitulo traz a sinopse do filme Vermelho Como o Céu e a
descricdo textual acompanhada de uma série de fotogramas das sequéncias escolhidas para
andlise, a do trabalho escolar realizado pelo personagem Mirco, um estudante, sobre eventos
da natureza, e a da apresentacdo de final de ano da turma de alunos do Instituto Cassoni. Em
seguida, é apresentada a sinopse do filme Laranja Mecdnica e a descricdo também
acompanhada de fotogramas das sequéncias escolhidas: a da briga entre gangues no antigo
cassino, a da violéncia contra o casal em sua residéncia, e a do tratamento a que o personagem

Alex é submetido.

No sexto capitulo encontramos as andlises das cenas escolhidas. Aqui sao
tecidas as relacdes entre os elementos visuais e sonoros presentes no material filmico. Cada
uma das sequéncias tem a relacdo imagem-som analisada em trés instancias: 1) a escuta
reduzida, que esta ligada a categoria semidtica da primeiridade, 2) a escuta causal, vinculada a
secundidade, e 3) a escuta semantica, ligada a categoria da terceiridade. Mesmo havendo a
intencdo de apresentar as andlises em categorias separadamente a fim de relatar o processo
analitico com maior clareza, por vezes, as categorias ou tipos de escuta se inter-relacionam, se

misturam e se complementam, visto que é dessa forma que percebemos o fendmeno.

O sétimo capitulo apresenta as consideracdes finais, as inferéncias do
trabalho e questdes para estudos futuros. Sao apresentadas as conclusdes sobre as
particularidades de cada filme enfatizando-se a interagdo entre as linguagens visual e sonora

como ferramenta de significagdo, bem como suas implicagdes estéticas ou comunicacionais. E

ainda reavaliada a metodologia aqui desenvolvida e sua viabilidade na formulacio de guias de
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andlise para a continuidade da pesquisa, e para discussdo sobre como 0s conceitos e

procedimentos aqui observados podem ser aplicados a outras pecas midiaticas.
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2 VER COM O SOM E VER PELO SOM

Desde os mais remotos registros histéricos, temos relatos de atividades que
envolvam a interagdo entre a linguagem visual e a linguagem sonora. As criacoes
“audiovisuais” se desenvolveram ao longo do tempo, sobretudo no campo das artes, tendo seu
apice em espetaculos como, por exemplo, a Opera. Na era moderna, o cinema € a linguagem
que mais traduz essa inter-relacdo entre o cdédigo visual e o cdédigo sonoro, e podemos
constatar, em sua trajetéria, um processo de desenvolvimento técnico e criativo cada vez mais
aperfeicoado dessa interagdo. Vale citar dentre todas as subjetividades que envolvem esse
casamento entre o codigo visual e o sonoro, o fendmeno da sinestesia. Apesar de ser muitas
vezes abordado de maneira equivocada, temos estudos significativos, especialmente no campo
da neurociéncia, que tratam de elucidar questdes referentes a tal fendmeno bem como

categorizi-lo em modalidades como veremos neste trabalho.

Conforme nos aponta Salles (2002, p.8), temos como primeiros registros
histéricos que contém alguma referéncia a associagdo som/imagem, os de origem religiosa,
que tratavam de unir, num mesmo acontecimento, eventos visuais (ritos, encenagdes) com
miusica ou sons (mantras, textos sagrados). Esses rituais antigos provavelmente foram os
precursores, num sentido prético, da formacdo do paradigma som/imagem e sdo encontrados
exemplos dessa simbiose em textos tio antigos como o Exodo biblico, a Teogonia de Hesiodo
ou a Poética de Aristételes, todos eles relatando, de alguma forma, aspectos de criacao
oriundos de uma interacdo entre som e imagem. Salles (2002, p.8) afirma ainda que, na
tradicdo da cultura ocidental judaico-crista, a fonte mais remota dessa interacdo é o Antigo
Testamento. A cosmogonia biblica indica o carater indissoluvel da unido do som e da
imagem, narrando “No principio, Deus criou os céus e a terra. A terra, porém, estava informe
e vazia, as trevas cobriam o abismo, e o Espirito de Deus pairava sobre as dguas. Deus disse: -

"’

Faca-se a Luz!” (Génesis, I, 1-3). Assim, a criacdo dos céus e da terra nio prescinde do som,
da palavra; a criacdo da luz, porém, é concomitante ao verbo, que pressupde o som proferido

na ordem: “Facga-se a Luz! — e a luz se fez”.

No campo das artes, temos, no teatro grego, uma das mais antigas e ricas
manifestacdes calcadas na linguagem visual e sonora. A apresentagdo teatral se originou e se
desenvolveu a partir das festas em honra ao deus Dionisio, que incluiam, em seu culto,

mimica, danca, musica e poesia. Em meio a procissdes e com o auxilio de fantasias e
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madscaras, eram entoados cantos liricos, os ditirambos, que mais tarde evoluiram para a forma
de representacdo plenamente cé€nica como a que hoje conhecemos. O coro era composto pelos
narradores da histéria que, pela representacdo, cangdes e dancas, relatavam as facanhas do
personagem. Era o intermedidrio entre o ator e a plateia, e trazia os pensamentos e
sentimentos a tona, além de pronunciar a conclusdo da peca. Também podia haver o corifeu,

que era um representante do coro que se comunicava com a plateia.

Com o passar do tempo, as procissdes dionisiacas foram se tornando mais
elaboradas, e surgiram os "diretores de coro", os organizadores das procissdes, ja que elas
podiam reunir, nas cidades, até 20 mil pessoas. Téspis, primeiro diretor de coro e dramaturgo
parece ter sido um elo importante na evolu¢do final do ditirambo cantado para o texto
recitado e dialogado, criando a figura do "respondedor ao coro" (hypocrites) e a do
personagem individualizado, o ator, em contraste ao coro, anonimo e coletivo. Com estas
inovacdes, é considerado o pai da tragédia, mas possivelmente nao tenha sido de fato o

primeiro a usar didlogos.

Sélon parece ter escrito poemas com esta caracteristica, € os rapsodos que
recitavam Homero também faziam uso da prosa dialogada. Sélon pode ter introduzido um
segundo personagem, além do protagonista, representando dois papéis na mesma pega por
meio do uso de uma mdascara com uma face na frente e outra na nuca. As mascaras possuiam
uma outra funcdo, eminentemente pratica, por possibilitarem as pessoas acompanhar a acao
cénica pelas expressdes que mostravam. Quando a voz do ator ndo conseguia alcancar toda a

plateia, o visual complementava, entdo, o sentido do sonoro.

Os teatros (de theatron, "local onde se vé") surgiram a partir do século VI
a.C. Situavam-se ao ar livre, nos declives das encostas, locais que proporcionavam uma boa
acustica. Além dos espacos destinados a plateia, distinguiam-se vdrias dreas no teatro. Era
chamada de orquestra a drea circular em terra batida ou com lajes de pedra situada no centro
das bancadas, onde o coro realizava a sua interpretacdo. No centro da orquestra, ficava a
thymele, um altar em honra a Dionisio, que servia ndo sé para oferecer sacrificios, mas
também como adereco. Em cada lado da orquestra, existiam as entradas para o coro, oS
parodoi. Por detrds da orquestra estava a skené, o cendrio, estrutura cuja funcdo inicial foi
servir como local onde os atores trocavam de roupa, mas que passou também a representar a
fachada de um palécio ou de um templo. Frente a skené, estava o proscenium, onde os atores

representavam os papéis, além de se deslocarem até a orquestra.
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O Ballet, outra modalidade de espetdculo visual e sonoro, € a representacao
cénica que tem a danca como centro do espeticulo, mas que combina também elementos
como musica, pantomima, cendrio e figurinos para dar, a um enredo ou argumento (libreto),
interpretacdo visual da maneira mais completa possivel. O Ballet teve sua origem na Corte
Renascentista Italiana e surgiu como uma diversdo patrocinada pela aristocracia para o
entretenimento em eventos e festas da nobreza. Entretanto, foi na Franca que o Ballet

encontrou campo fértil para evoluir.

Preocupada em manter a corte francesa distraida, diante do
enfraquecimento politico da Franga, a rainha Catarina de Médici importou da Itdlia o luxuoso
“passatempo” do ballet. Naquela época, esse género de espetdculo era uma combinagdo de
dancga, canto e textos falados, apresentados sempre de maneira grandiosa. Pouco a pouco, esse
tipo de diversao foi se difundindo, e a nobreza passou a competir para ver quem patrocinava o

evento mais luxuoso, nascendo assim, a dancga teatral.

Da diversdo a profissionalizacdo, o ballet foi progressivamente evoluindo e
grande parte da forca que adquiriu deveu-se a figura de Luis XIV que, tendo grande paixao
pela danca, incentivou essa arte durante todo o seu reinado. Aos poucos, o Ballet se
estabilizou enquanto danca, dominou os outros elementos, passou a exigir movimentos tao
refinados e rapidez tao estonteante que o Ballet deixou de ser uma extravagancia de bom tom
para transformar-se em teatro, coreografia montada e executada por profissionais, bailarinos,

ginastas, atletas.

Diversificou-se, depois, em duas modalidades principais: danca pura,
acrobdtica, de alto requinte, ja sem caracteristicas do bailado imitativo, que se enquadra entre
as dancas abstratas; e a danca dramdtica, mais préxima do ballet original, de sociedade, como
apresenta¢do mimica de uma histéria ou tema. Tanto no ballet abstrato como no ballet danga
dramética, criou sua linguagem propria, hierdrquica, estereotipica, montada sobre uma série

de posi¢des e movimentos convencionados.

Durante os séculos que viriam, o ballet foi se desenvolvendo e ganhando
popularidade em outros paises, muitas vezes dialogando ou até fazendo parte de outro tipo de
espetdculo tecnicamente ainda mais abrangente, a Opera. Segundo Grout e Palisca (2001),
uma Opera ¢ uma obra musical cénica que combina mondlogos, didlogos, movimentos e
musica. A ligacdo entre miusica e teatro remonta a Antiguidade. O canto ja esteve presente no

teatro grego, nos dramas litirgicos medievais e nos mistérios e milagres da baixa Idade
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Média. No teatro do Renascimento, que era inspirado muitas vezes no teatro grego, entre 0s
atos de uma comédia ou uma tragédia, era costume apresentar um intermedi ou intermezzi —
interlidios musicais elaborados com coros, solistas e grandes conjuntos instrumentais. A
representacdo de sentimentos era sublinhada musicalmente através da sugestdo de agdes

contidas no texto, como suspiros, choro ou risos.

A Opera surgiu em Florenga no final do Renascimento, devido aos esforcos
de um grupo de nobres florentinos conhecidos como a "Camerata". A primeira obra,
entitulada Dafne, de Peri e Rinuccini, foi composta em 1594. Caccini contribuiu também com
alguns nimeros musicais para essa obra €, no mesmo ano, arranjou todo o libreto para uma
partitura prépria. Mas como Dafne foi perdida, a primeira épera citada como oficial geralmete
€ Euridice, escrita pelos mesmos compositores para as bodas de Henrique IV e Maria de
Meédici, em 1600. No fim do século XVII, estabeleceram-se diversos teatros de Opera em

varias cidades da Franca e da Itdlia.

Os centros de atividades no campo da dpera se concentraram em Viena e
Hamburgo, sendo um dos teatros mais antigos da Alemanha, o da cidade de Bayreuth, a
pequena cidade que mais tarde seria famosa pela construg@o do teatro para as festividades dos
dramas musicais de Richard Wagner. Na Itdlia, trés cidades contribuiram grandemente para o
desenvolvimento da 6épera: Roma aperfeicoou os coros, Ndpoles o "bel canto", ou seja, a arte

de cantar, e Veneza, a parte instrumental.

A escola mais importante foi a de Veneza, onde podemos dizer que surgiu
o primeiro génio da 6pera, Monteverdi (1567-1643). A forma da 6pera foi se desenvolvendo e
se tornando cada vez mais rica, sendo dividida em duas classes: a ()pera Séria e a ()pera
Bufa. A Opera Séria — muito elaborada, apresentando vérias cenas diferentes, sem se importar
com o efeito dramdtico, e a estas cenas se somavam grandes coros sem nenhuma razao
dramdtica. A orquestra era meramente um acompanhamento, trazendo por vezes, como
resultado, algumas situacdes um tanto absurdas. A Opera Bufa, de cariter ligeiro e burlesco,
mantinha grande parte do efeito dramatico. O didlogo se mantinha por meio de recitativos,
mais tarde acontecendo, por meio de drias, duetos e corais, dando, aos cantores, maiores

oportunidades para exibir suas técnicas vocais.

A maioria dos grandes compositores das geragdes seguintes atuaram nesse
género de arte. Itdlia: Pergolesi (1710-1736), Jommelli (1714-1785), Galuppi (1706-1785);
Alemanha: Hindel (1685-1759), que escreveu 42 6peras; Franca: Perrin (1620-1675), Lully
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(1632-1687), Rameau (1683-1764); Austria: Gluck (1714-1787) que foi o primeiro
reformador do drama lirico; e mais tarde Mozart, com O Rapto do Serralho, As Bodas de
Figaro, Don Giovanni, Cosi fan Tutte, A Flauta Mdgica, entre outros. A C)pera adentra o
periodo Romantico evoluida em novos estilos: a Grande Opera, criada para satisfazer uma
numerosa classe média em ascensdo, relativamente inculta, que enchia os teatros a procura de
entretenimento e diversdo, a Opera Comica, tecnicamente mais simples que a Grande Opera,
com linguagem instrumental menos elaborada e didlogos falados ao invés dos Recitativos, e a
()pera Lirica, que ficaria, em termos técnicos, na metade do caminho entre a Grande ()pera ea
Opera Comica. Mas foi com o Drama Musical de Richard Wagner que a Opera Roméntica

atingira seu apice.

Como nos lembram Grout e Palisca (2001, p.644), para Wagner, a fun¢do
da musica era servir aos objetivos da expressao dramdtica. Seu drama musical se caracteriza
pela unidade absoluta entre musica e drama. Todos os elementos do espetiaculo eram tratados
com igual importancia para que funcionassem como partes de uma estrutura total. Além da
musica, que trazia as inovagdes harmonicas caracteristicas do periodo, o cendrio, os figurinos,

o texto, tudo recebia um tratamento sem antecedentes.

Toda a teoria contida nos tratados sobre o drama musical que Wagner
escrevera, estd exemplificada no ciclo do Anel dos Nibelungos, obra com 18 horas de musica
que ¢é constituida por quatro 6peras interligadas: O Ouro do Reno, A Valquiria, Siegfried, e O
Crepiisculo dos Deuses. Este € unificado por um sistema de "leitmotivs" (motivos
condutores), “temas” musicais que simbolizam cada qual uma pessoa ou ideia em particular,
que passam a funcionar como acompanhamento ou indice dos personagens, muitas vezes
relatando musicalmente caracteristicas psicolégicas dos mesmos. O recurso dos “leitmotivs” é
ainda hoje amplamente explorado no cinema e em outros tipos espetdculos que envolvam

musica e drama.

Outro tipo de misica caracterizada pelo intuito de, pelo meio sonoro,
sugerir cendrios, sentimentos, ou até mesmo acdes ¢ a Musica Programética. Tal modalidade
instrumental, apesar de ter seu dpice no romantismo ja havia sendo praticada a vérios séculos,
e contrapunha-se a denominada Musica Absoluta, esta tratando-se da musica pura, que almeja
ser apenas musica. Ao longo dos séculos, varios compositores tornaram-se famosos pela
criacdo de musica programdtica, como: William Byrd (1543-1623), Antonio Vivaldi (1678-
1741), Franz Joseph Haydn (1732-1809), Ludwig van Beethoven (1770-1827), Hector Berlioz
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(1803-1869), Franz Liszt (1811-1886), Richard Wagner (1813-1883) e Richard Strauss (1864-
1949),

Podemos citar como importantes pecas programdticas As quatro Estacdes
de Vivaldi, na qual cada estacdo do ano € representada por uma sessao musical de titulo
homoénimo e, ja no periodo Romantico, A Sinfonia fantastica de Hector Berlioz, que se trata
da narracdo musical de uma historia de amor hiperbolicamente emocional vivida pelo autor.
Franz Liszt também proporcionou programas explicitos para muitas das suas pegas para

piano.

Ainda no periodo Romantico, temos vérios outros exemplos da interagdo
entre a linguagem visual e a linguagem sonora. E comum encontrarmos, nesse periodo,
artistas que elaboravam obras inspirados em outras de uma modalidade diversa, como uma
espécie de traducdo intersemidtica. Para exemplificar, temos a suite Quadros de uma
Exposicdo que o russo Modest Mussorgsky compds em 1874 inpirado em uma exposi¢cdo de
quadros de um amigo, o pintor e arquiteto Viktor Hartmann. Cada uma das partes da peca
tinha como tema um dos dez quadros escolhidos da exposicdo, interligadas por um “tema”

musical chamado Promenade(passeio).

Podemos citar também Claude Debussy e La Mer, aquela que ¢
considerada a obra-prima do autor, e que € citada em algumas fontes como sendo inspirada na
tela do pintor japonés Katsushita Hokusai, trazendo inclusive sua reproducdo na capa da
partitura original. Esses e tantos outros, uma vez que a musica é imaterial, provavelmente
tentassem, com o apoio das imagens, atribuir a musica certos significados por meio de
sensagdes e conceitos também imaterias gerados pela experiéncia visual. Podemos perceber,
ao longo da histéria, uma grande variedade de praticas calcadas na interacdo entre as
linguagens sonora e visual, todas elas evoluindo tecnicamente, acumulando conceitos e
abrindo caminho a outro tipo de arte moderna que, com as novas possibilidades tecnolédgicas,

fariam da dissolucdo dessa inter-relag@o algo possivelmente inconcebivel, o cinema.
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2.1 AIMAGEM COM UMA TRILHA SONORA — UMA ADICAO ESTETICA E DE
SIGNIFICADO

O som, seja ele musical ou ndo, assim como a imagem, funciona como
elemento de sintaxe na narrativa cinematografica. Compreendemos, aqui, 0 termo narrativo
como delimitador de uma espécie de discurso, sendo cabivel entdo uma analogia com o
discurso da linguagem verbal. Como aponta Eikmeier (2004, p.3), “uma frase € composta por
elementos, que no caso da linguagem verbal, sdo palavras. Esses elementos sao articulados e
produzem um significado além da significacdo de cada um deles.” Sobre as articulacdes entre

os elementos de sintaxe aponta-nos também o autor:

[...] todo signo — unidade ou composto léxico — quando confrontado com
outro gera um novo significado. Quando somamos a palavra “cachorro” a
palavra “quente”, obtemos um significado além das duas palavras.
“Cachorro” quer dizer uma coisa, “quente” outra, e “cachorro quente” outra
completamente diferente das duas palavras isoladas. Esta € uma premissa
que diz respeito a qualquer sistema de significacdo. Dois elementos
justapostos ou sobrepostos produzem um significado além daquele
respectivo as “unidades léxicas” que o geraram. (EIKMEIER, 2003, p. 10)

Prossegue dizendo que nem sempre dois elementos produzem significados
tao diferentes dos de suas unidades de origem, como na expressao ‘“‘cachorro marrom”, que
apenas restringe a ideia de cachorro adjetivando a palavra (EIKMEIER, 2003). Partindo dessas
formulacdes, podemos dizer, por associacdo, que os elementos sonoros, dependendo da
maneira como sdo arranjados na constru¢do da narrativa cinematografica, podem alterar
completamente o sentido dos elementos imagéticos — tendo também seu préprio sentido
alterado — ou simplesmente exercer funcao adjetiva ou predicativa no discurso visual e sonoro

da propria narrativa cinematografica.

2.1.1 A relagdo imagético-sonora na trajetéria do cinema

Segundo Costa (2006), ao contrario do que se pode pensar, o desejo € a
tentativa de unir o som as imagens em movimento t€m a mesma data do inicio do cinema. De
acordo com Dickson e Dickson apud Costa (2006), biégrafos de Thomas Edison, a intengao
de Edison, ao conceber o Kinetoscope, era desenvolver um aparato que fosse capaz de

projetar simultaneamente a imagem e o som dos eventos pré-gravados. Nas palavras de
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Edison: “No ano de 1887, me ocorreu a ideia de que era possivel desenvolver um instrumento
que fizesse para o olho o que o fondgrafo faz para o ouvido, e que isso se daria pela
combinacdo dos dois. Ambos, movimento € som, poderiam ser gravados e reproduzidos

simultaneamente” (DICKSON apud COSTA, 2006)

Em 1894, Edison apresentou o Kinetophone unindo, através de um cordao,
os mecanismos de um projetor (kinetoscope) e de um fondgrafo. Este aparato, que
possibilitava a execucdo simultinea de miusica e imagens ndo chegava préximo de um

sincronismo preciso, sendo entdo recebido com certa indiferenca.

It-!

Kinetophone set-up of projector, and
horn phonograph. The synchronising
box on the projector was driven by a
cord from the phonograph

Figura 1: Kinetophone, numa fotografia do livro
"The Edison Cylinder Phonograph Companion" (PP 243),
de George Frow.

Em 1902, o Francés Leon Gaumont apresentava seu Chronophone, sistema
semelhante ao Kinetophone que unia um projetor a dois fonografos. O Chronophone também
nao produziu grandes resultados por apresentar problemas de sincronismo em periodos longos
de projecdo e pelo fato de a amplificacdo apenas actstica dos fondgrafos ndo dar conta de

preencher sonoramente os auditdrios.

Os filmes, pela falta de uma tecnologia que possibilitasse sincronismo e

amplificacdo satisfatéria, continuavam sendo produzidos sem som. Vale lembrar que, ainda
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assim, na época dos filmes “mudos” (silent movies), 0 som sempre esteve presente. A musica
era executada geralmente por um pianista ou por um pequeno grupo de musicos
simultaneamente a exibi¢do do filme. Claudia Gorbman (1986) apresenta vdrias razdes para a

ampla utilizacdo da musica como acompanhamento dos filmes mudos:

[...] a musica foi usada para acompanhar filmes no periodo do cinema mudo
porque:

1. Ela vinha sendo usada para acompanhar outras formas de espeticulo e
essa fol uma convengdo que persistiu com sucesso.

2. Ela cobria o som do projetor que distraia a audiéncia.

3. Ela tinha importantes fungdes semidticas na narrativa: de acordo com
convengdes do século XIX, ela definia atmosferas, cendrios histéricos e
geograficos, ajudava a identificar personagens e qualificar a¢des. Junto com
as legendas, as suas func¢des semidticas compensavam a falta de fala dos
personagens.

4. Ela proporcionava a condugdo ritmica, para complementar ou induzir os
ritmos da edicdo e os movimentos na tela.

5. Soando no auditério do cinema, a sua dimensdo espacial compensava a
falta de profundidade da tela.

6. Como magica, ela era um antidoto para a impressdo fantasmagorica das
imagens.

7. Como musica, ela unia os espectadores. (GORBMAN, 1986 apud
BAPTISTA, 2007, p 14-15)

A musica era executada continuamente durante a entrada dos espectadores,
durante a apresentacao do filme, durante as trocas de rolos, dentre outros momentos. O piano
era um equipamento essencial na sala de projecao, e o pianista, conhecendo o roteiro do filme,
executava pecas previamente escolhidas que continham caracteres semelhantes aos das acoes
apresentadas na tela, projetando também aos ouvidos dos espectadores movimento,
melancolia, humor, suspense, dentre outras sensagdes e sentimentos. Alguns musicos com
habilidade para tal, optavam por improvisar sequéncias adequadas para cada cena. Alguns
estidios forneciam, juntamente com o filme, uma partitura com a trilha musical composta

exclusivamente para a projecao.

Cada cineasta cuidava de elaborar as “trilhas sonoras” originais de forma
particular. Segundo Salles (2008), enquanto Chaplin trabalhava de maneira mais intuitiva e
sem conhecimentos profundos de composicio e estética musical, Sergei Eisenstein
desenvolvia um trabalho a partir de complexas teorias de montagem dramética, no qual a
musica deveria responder de maneira equivalente. Eisenstein encomendou trilhas originais
para seus filmes a compositores consagrados como Prokofiev e Shostakovich, o que geraria

problemas em sua exibicdo ao precisar dispor de uma orquestra inteira para que o filme
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tivesse o0 mesmo impacto desejado pelo diretor. Além do aspecto da trilha musical, com a
ideia de cinema que temos hoje, torna-se dificil imaginar o cinema sem os efeitos sonoros.
Um trem em primeiro plano na tela, ou a explosio de uma bomba possuiria apenas uma
pequena porcentagem de seu impacto sem seu som. O sincronismo de sons pré-gravados

tornou-se, entdo, imprescindivel para o desenvolvimento da linguagem cinematografica.

Na década de 1920, desenvolvia-se uma tecnologia de gravagdo,
sincronizagao, reproducao e amplificacdo que viabilizava a produgdo de filmes que incluissem
sons previamente gravados. Em 1926, os estidios Warner Brothers estreavam o Vitaphone,
com a exibi¢do de curta-metragens e do longa Don Juan, e em 1927 estreava o filme The Jazz
Singer, com nimeros cantados € um sincronismo perfeito entre som e imagem que fizeram
deste o maior sucesso do ano. No cartaz do original do filme The Jazz Singer temos uma frase
de sentido fortemente ‘“sinestésico” que ilustra o impacto da novidade trazida pela
possibilidade de sincronismo entre sons pré-gravados e imagens: “HEAR WHAT YOU SEE.
SEE WHAT YOU HEAR” (“Ouca o que vocé vé. Veja o que vocé ouve”). Mesmo com
algumas imperfeicdes, como por exemplo, o chiado do disco, o sistema Vitaphone e sua
possibilidade de sincronismo entre imagem e som, trouxe, por forca da necessidade, o

desenvolvimento de uma nova linguagem técnica de producdo cinematogréfica.

MNJWIS T0Ur LNEnceg ww oee wiil 1Toa mave
Heard so Much About = = First Time at
POPULAR PRICES

Al Jolson
TH JA AZZ SING[H

HEAR

WHAT Hear Him
YOou Sing -
SEE- “Mammy "
SEE TootTootTu?tsie

WHAT My Gal Sal
vou o  Mother,
HEAR I Still Have

You

AL JOLSON Y
The Worlds Greatest Comedian and King of jazz

On the Phototone

The Supreme Iriumph the World has Ever
Known in the Motion Picture Industry

DOUGLASS THEATRE

Two Days Gnly-Monday & Tuesday-Feb. 4 & 5
POPULAR PRICES  Special Schrol Childrens Matinee Tues. Afterncon

Figura 2: Sistema Vitaphone Figura 3: Cartaz original do fime The Jazz Singer
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Além dos efeitos sonoros, que reforcam os impactos dos eventos e muitas
vezes complementam nossa limitada capacidade visual, e da musica incidental, criada para
ambientar as agdes, o significado sonoro, como diz Eikmeier (2003, p.12), pode ser
substancialmente potencializado por meio da articulagdo com outros elementos da sintaxe do

. . Py , . . ]
discurso cinematogréifico, como € o caso dos leitmotiv".

Alguns dos mais conhecidos exemplos de leitmotiv presentes na histéria do
cinema estdo nos filmes Psicose (1960), de Alfred Hitchcock e Jaws (1975) de Steven
Spielberg. Em Psicose, o tema que o autor da trilha, Bernard Herrmann, compds para o
assassino denuncia a sua presenga antes mesmo que ele apareca em cena. As notas agudas do
ostinato’ dos violinos nos remetem a sons de péssaros, fazendo analogia com o hobby do
assassino que consistia em empalhar pédssaros. Além disso, os gestos musicais’ do tema

traduzem intersemioticamente o movimento da faca que o personagem usa.

Em Jaws, como afirma Carrasco (apud EIKMEIER, 2003, p.12), ocorre um
caso em que a musica ocupa o espaco deixado pela auséncia fisica do personagem. A relacdo
entre o leitmotiv composto por John Williams e o personagem € estabelecida logo na abertura,
e o tema realmente substitui o personagem em varios momentos, pois este Ultimo aparece
poucas vezes e nunca de corpo inteiro. E um caso em que o som assume o papel de sujeito na

narrativa.

O cinema, na realidade, sempre foi sonoro, e temos na musica um elemento
que pode agregar significado ou até mesmo mudar substancialmente o cardter de uma cena.
Por outro lado, tal fendmeno nao seria possivel se nosso ouvido ndo estivesse acostumado a

certo repertorio musical ocidental, ou seja:

1 . . . s . . . . .

Um leitmotiv consiste em uma musica ou motivo musical que caracterize determinado personagem. A
associacdo geralmente se dé pela recorréncia de sua execu¢do em momentos em que O personagem aparece em
cena ou por elementos de significados comuns ou correspondentes entre o personagem e o tema musical.(N.A.)

% Motivo ou frase musical repetida sequencialmente podendo se tratar de uma pequena melodia, parte de uma
melodia ou um padrdo ritmico. (N.A.)

 Movimento musical capaz de expressar algo. Para Souza (2004) a nogio de gesto funciona como unidade
formal que articula e organiza o discurso musical, incorporando os aspectos de movimento (acdo) e de
representacdo (significacdo) presentes no gesto fisico. Movimento sonoro que possa ser posto em
correspondéncia com o movimento fisico. O gesto musical pode ser definido como uma forma (Gestalt) que se
manifesta por meio deste “movimento” sonoro, e que pode atuar como signo num processo de representacao.
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Se ndo fossemos treinados desde a fase uterina a captar sons e remeter a
compreensdes previamente estabelecidas no nosso cédigo cultural, o que
nos permite ouvir certa sonoridade e relaciond-la ao suspense, ou a dor, ou
mesmo uma situacdo de aventura, entre outras tantas possibilidades.
(ALMEIDA, 2007, p.4).

Chion (1994, p.144) estabelece uma analogia com o cinema dizendo que se
a imagem € projetada, o som é o "projetor" —, no sentido de que ele projeta significados e
valores as imagens. O som funciona como elemento de manipulacdo emocional e semantica
dos signos visuais, pelo motivo de que ele nos afeta diretamente assim como sons de
respiracdo; em um filme, podem afetar nossa prdpria respiracdo ao mesmo tempo em que
podem tornar uma cena mais empolgante ou mais melancdlica, com possiveis alteragdes no

teor da mensagem.

2.1.2 Metaforas sinestésicas e significagdo

Por tratarmos aqui de uma linguagem de cunho multissensorial, seria
pertinente refletirmos, neste ponto, a respeito do fendmeno da sinestesia. Autores como
Basbaum (2002) elucidam algumas questdes sobre este fendmeno, que muitas vezes, €
abordado de maneira equivocada ou insuficiente. A palavra sinestesia é composta pelo prefixo
grego syn, que significa “junto”, mais aisthesis, que quer dizer “sensacdo”, “percepcdo”, em
contraposicdo a palavra “anestesia”, que, por conter o prefixo de negacdo an, significa
“auséncia de sensacao”. Em termos gerais, a sinestesia € o nome que se dd a uma relacdo
subjetiva e espontanea que se estabelece entre uma percepcao que pertence ao dominio de um

sentido e a de outra que pertence ao dominio um sentido diferente.

Ha aqui, uma distin¢c@o a fazer conforme alguns autores, da sinestesia em
duas categorias bdsicas, a que ocorre como fendmeno neuroldgico, e a chamada
pseudossinestesia ou metdfora sinestésica, produzida pela “traducdo” de signos ou
“apreendida” e “desenvolvida” cultural e socialmente. E a este dltimo tipo de sinestesia que
nos referimos quando tratamos do universo das artes, da comunicagdo e, por sua vez, do
cinema. Estima-se que a primeira modalidade ocorre na relacdo de 1 para 25000 pessoas e nao
se sabe exatamente como se di. A teoria mais aceita € a de que a mente humana processa os
dados em modulos distintos e, no cérebro dos sinestésicos, mais de um “moédulo” estaria
encarregado de processar a mesma informacao. Produz-se, entdo, em algum lugar do cérebro,

o encontro dos impulsos elétricos responsaveis pelos sentidos.
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Basbaum (2002, p.27) nos traz a primeira modalidade subdividida em trés
categorias, a sinestesia constitutiva, a sinestesia adquirida por disfun¢do neuroldgica, e a
sinestesia como consequéncia do uso de drogas psicoativas. A sinestesia constitutiva seria a
sinestesia neuroldgica de nascenga, em que o individuo de fato “v&” cores quando ouve sons
ou ainda conecta outros sentidos. Muitos dos que possuem esta caracteristica, assim como 0s

daltonicos, nem imaginam que sdo “diferentes”, e € possivel que haja, nessas associagdes

sinestésicas, um recurso util para estimular as capacidades de memoria.

A sinestesia adquirida por disfun¢@o neuroldgica € fenomenologicamente
semelhante a sinestesia natural, porém possui carater patolégico e é normalmente adquirida
por lesdes Opticas ou quaisquer outros problemas de ordem neurolégica. A sinestesia como
consequéncia do uso de drogas psicoativas € produzida pelo uso de haxixe, LSD, Mescalina,
entre outras drogas alucindgenas, e € descrita intensamente por alguns artistas e outros

usuarios.

Ao abordar o segundo tipo de sinestesia, Basbaum (2002) ainda nos traz
duas designacdes: Metdfora como pseudossinestesia — o que ocorre nos trabalhos de arte,
onde a sensagdo associada a uma modalidade sensdria € traduzida em signos relativos a outra;
e Associacdo como pseudossinestesia — apreendida pelo héabito e uso cultural. O autor observa
que, embora ndo haja possiveis relacdes entre a sinestesia constitutiva e a sinestesia induzida
pelo uso de drogas, ou ainda entre a primeira e a sinestesia adquirida, ainda assim é possivel
distinguir aspectos relativos a percep¢cdo comuns a estas varias sinestesias. Adota, portanto,
como foco em seu trabalho, as categorias: sinestesia fenomeno-neurolégica — que retine todas
as abordagens que dizem respeito a percep¢do sinestésica; e metaforas sinestésicas — a

sinestesia como ocorréncia no dominio da linguagem verbal, ocorrente no cotidiano.

Braganca (2008, p.56) cita o registro do musico e compositor Olivier
Messiaen sobre a chamada sinestesia fenomeno-neurolégica, mais precisamente a chamada
cromossonia, em que o individuo relaciona involuntariamente, cores a sons: “Quando ouco
sons, vejo cores em minha mente... Eu digo isso aos criticos e aos meus alunos, mas ninguém
acredita em mim...” Em seguida, cita outro exemplo em que Messiaen parece nao ter certeza

de ser acometido de tal transtorno neuropsiquico:

Quando tinha cerca de 20 anos eu conheci um pintor suico, que se tornou
um bom amigo, chamado Charles Blanc-Gatti, ele era sinesteta, que € um
distirbio dos nervos 6ptico e auditivo, em que, quando se ouve sons,
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percebe-se cores correspondentes a frente dos olhos. Infelizmente, eu ndo
tenho isto, mas, intelectualmente, como os sinestetas, eu também vejo
cores. Mesmo que somente na minha mente, cores correspondem a sons.
(MESSIAEN, 1966 apud BRAGANCA, 2008, p.56).

Braganca (2008) adiciona comentarios sobre as relagdes entre cores € sons
que Messiaen estabeleceu explicitamente em suas obras, ressaltando o que acontece em Vingt
Regards sur L’Enfant Jésus, para piano (1944). Estabeleceu cores para cada uma das partes,
inclusive notando na partitura, ou como vdrias de outras pecas que contém a palavra “cores”
em seus titulos, como Couleurs de la Cité Celeste e Chronochromie. Apesar de termos alguns
depoimentos da chamada sinestesia fenomeno-neurologica, inclusive entre artistas, podemos
dizer que é a metdfora sinestésica a que nos referimos no campo das artes, do cinema, ou

quando precisamos verbalizar percep¢cdes mesmo em nossa vida cotidiana.

Quando usamos expressdes como “doce afago”, em que associamos
caracteristicas tateis e de paladar, “som brilhante”, em que associamos a audi¢cdo a visdo, ou
“doce aroma”, em que utilizamos uma caracteristica do paladar para descrever uma percepgao
ou sensacao olfativa, por exemplo, percebemos a capacidade de nosso cérebro em estabelecer

ligacdes entre percep¢des de dominios de sentidos diferentes.

A chamada Metdfora sinestésica também pode surgir de padrdes
apreendidos culturalmente, ou seja, por meio de significados simbdlicos atribuidos a
determinados fendmenos ou caracteristicas sensoriais. Quando associamos a cor branca a paz,
o vermelho a guerra, ou o preto ao luto, por exemplo, sdo situacdes que estdo inerentes ao
nosso repertério cultural. Sabemos, por outro lado, que essas cores podem assumir diferentes
simbologias em diferentes culturas. Tal situacdo ndo se aplica especialmente as cores, mas
também a comportamentos, gestos, formas, trajes, caracteres e estruturas musicais, eventos
sonoros em geral, entre outros fendomenos. Tudo isso pode variar e, dependendo da vivéncia
sociocultural, assumir diversos significados simbdlicos e possibilitar diferentes associa¢des e

interpretacoes.
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Figura 4: Infografico de cores nas culturas
Disponivel em http://www.sedentario.org/imagens/cores-em-diferentes-culturas-26788,
acesso em 12/09/2012

Ocorrem também casos em que a metdfora se dd pela relacio com um
elemento terceiro. Quando dizemos, por exemplo, que o som da flauta é azul podemos adotar
a hipétese de que, se o som de tal instrumento musical nos transmite uma sensacdo de paz, e
ao contemplar o céu aberto ou a imensiddo do mar temos a mesma sensagdo, traduzimos a
percepcdo sonora em uma caracteristica visual pelo auxilio de outro elemento, que nos ¢é

percebido pelo sentido da visdo, mas que nos transmite a mesma sensagao.

As metéforas sinestésicas, com todas as suas varidveis e toda carga de
subjetividade que carregam, além de funcionarem como ferramenta essencial nas chamadas
tradugdes intersemidticas — o que ocorre quando uma obra de determinada modalidade
artistica € “traduzida” em outra obra de uma modalidade artistica diferente —, sdo um forte

elemento presente no campo das artes de uma maneira geral, e consequentemente, no cinema.
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O diretor muitas vezes, poeticamente, lanca mao de tal recurso para transmitir ideias, agregar
significados a cena, ou simplesmente criar um determinado efeito estético no material final

pela manipulacdo dos signos visuais € sonoros.

Temos a seguir, consideracdes sobre a relagdo entre estética e semiotica,
bem como sobre algumas categorias estéticas que servirdo de bases tedricas complementares

para as andlises contidas neste trabalho.
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3 BASES ESTETICAS PARA AS ESCUTAS DE IMAGEM

Como nos aponta Ferrara (1986 p.49), a estética propde satisfacdo a
contemplacdo, assim como a filosofia faz o mesmo ao puro pensamento. A estética pode ser
vista como o ato inicial de uma atividade filoséfica. Existe um conjunto de problemas que nao
se localizam exatamente no dominio da razdo, nem na pratica da a¢do, nem no exercicio da
sensibilidade, isoladamente, mas permeia todos esses terrenos. A esse dominio especifico, de
rigor 16gico que se impde metafisicamente passou-se a dar o nome de Estética, e entdo

comecou-se a especular sobre a ideia do Belo, do Verdadeiro e de suas inter-relagdes.

Para a Estética, o conhecimento intelectual, abstrato, metafisico, substitui o
efeito imediato dos fendmenos circunscritos na realidade com ressonancias
especificas e singulares. A estética se impde uma linha diviséria entre seus
dominios e a realidade, entre o abstrato e o concreto, entro o definido € o
indefinido, entre a teoria e a prética, entre 0 conceito € 0 objeto, entre a
Estética e a Arte. Portanto, ndo podemos analisar, a0 mesmo tempo, os dois
elementos, pois a Estética retira-nos a possibilidade de ver a Arte enquanto
experiéncia localizada no mundo sensivel, trata-se de dois dominios que se
espelham, mas ndo se reconhecem e, portanto, sdo intransitérios de um para
o outro. (FERRARA, 1986, p. 50)

Para Vazquez (1999, p. 53), como toda ciéncia, a estética pretende explicar
e descrever seu objeto préprio, sua relagdio com o mundo, assim como praxis artistica em
cujos produtos se objetiva essa relagdo. Ocupa-se de certos processos, atos ou objetos que s
existem pelo homem e para o homem, e que justamente por isso, consideram-se valiosos ou
portadores de um poder especial: o estético. A Estética procura produzir um conhecimento
objetivo. Levando-se em conta a condi¢cdo humana, social e axioldgica de seu objeto, trata-se

de um conhecimento do que € valioso esteticamente.

As reflexdes estéticas também podem ser guiadas por pressupostos
misticos € morais que se misturam para conferir ao fendmeno estético o charme do
“intocdvel”. A arte concebida pela estética passa a ser simbolo enquanto dominio adequado
numa forma também adequada e expressa uma visdo de totalidade enquanto mediacao
universal. A estética ndo se detém ao momenténeo, ao efémero nem ao reproduzivel, mas se dispoe
a0 nosso desejo de eternidade, “do eterno retorno como forma de participag@o nas esferas do ideal e da

verdade, como teorizou Nietzsche e como Kant j4 havia proposto, através de uma atitude especifica

feita de contemplagdo desinteressada e de finalidade sem fim.” (FERRARA, 1986, p. 51)
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Deixando a parte as dicotomias forma e conteddo, aparéncia e realidade,
forma e materiais, a linguagem procura unificar esses polos por um processo que se opde ao
desenvolvido pela Estética. A linguagem acolhe e valoriza o efémero e o instantaneo, adota a
desordem das perspectivas temporais e espaciais, enquanto a Estética pertence a uma visao do
tempo e do espago ordenados em uma perspectiva unificada, alongada numa sucessdo de
tempo retilineo e de harmodnica contiguidade. Temos também o contraponto entre Estética e
obra de arte. Como nos aponta Ferrara (1986, p. 54), “Enquanto Estética é sistematizagdo
organizada e universal, a Arte é descoberta, é estesia, estd mais a procura dos meios de

constantemente reinventar a arte enquanto producio, do que de saber como poderd tornar-se

obra de arte.”

A arte entdo passou a procurar caminhos que nao considerassem apenas o
fendmeno estético, caminhos que a conduzissem para além da representacdo e a lancassem na
recepcdo, questionando-se como arte enquanto é questionada como mensagem. Entrando em
cena o problema da percep¢do, opera-se a criagdo da memoria coletiva, cultural, individual,
que colocarad o receptor em condi¢des de acionar a percepcdo por uma selecdo de tracos e
relacdo de informacdes, construindo-se entdo uma metalinguagem receptiva a0 mesmo tempo

em que armazena informacoes.

A partir do século XIX, o impacto provocado pelos novos meios de
reprodugdo como a reproducdo mecanica, a fotografia, o telégrafo, faz com que a tradicional
nog¢do de arte entre em crise. O valor da obra de arte passa a ndo ser apenas pela genialidade e
inspiracdo de seu criador, mas pela complexidade dos meios técnicos capazes de reproduzi-la
e divulga-la. Na posi¢ao defendida por Walter Benjamin em seu artigo “A Obra de Arte na
Epoca da sua Reprodutibilidade Técnica”, o artista deixou de ser um génio inspirador e
passou a ser um operador de linguagem. Sobre esta nova perspectiva, o que passou a afetar
mais nosso ‘‘repertorio perceptivo” nao € a qualidade, mas sim a quantidade de informacao
capaz de penetrar em nossa memoria por meio de um dispositivo de armazenamento e

comunicacao.

Ferrara (1986) aponta ainda que a pratica efetiva da linguagem ou seja, a
geracdo de um significado, implica na vivéncia de uma relacdo entre os interpretantes do
emissor e do receptor. O repertério de base em confronto com a experiéncia individual de
linguagem, com o potencial seletivo dos signos. Peirce define signo e interpretante: ‘Um

signo, ou representamen, ¢ aquilo que, sob certo aspecto ou modo, representa algo para
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alguém. Dirige-se a alguém, isto €, cria na mente dessa pessoa um signo equivalente ou talvez
um signo mais desenvolvido. Ao signo assim criado denomino [Interpretante do primeiro

signo” (PEIRCE apud FERRARA, 1986, p. 57).

O interpretante ndo é um dado, mas um processo relacional pelo qual os
signos sao assimilados, utilizados e inventados. Nao é um simples signo, mas um signo
melhor elaborado que reorganiza e inventa o repertdrio a partir da experiéncia de atribuicao
de significado. O interpretante também nao € o intérprete, € uma operacdo que torna o objeto
em signo e, atuando nesta operac¢do, torna ele mesmo o interpretante. Peirce salienta em sua
obra que a linguagem € a relacdo triddica entre existente de um signo, seu objeto, € o
pensamento interpretante, em si mesmo um signo. Um signo se coloca a meio, entre o signo
interpretante e seu objeto. O objeto atua como determinante do signo e o interpretante como

determinado pelo signo.

O signo concentra dimensdes de um mesmo objeto e desenvolve seus
interpretantes que sdo por ele determinados e, a0 mesmo tempo, autodeterminantes por serem
também signos. O objeto imediato entra entdo em correlagdo com o objeto dindmico para agir
como for¢a propulsora na mente interpretadora e gerar trés tipos de interpretantes do signo:
Interpretante em nivel de primeiridade (interpretante imediato) — apenas a captacdo sensivel
de sua qualidade que é um signo; Interpretante em nivel de secundidade (interpretante
dindmico) — provoca uma reacdo ativa na mente interpretadora; Interpretante em nivel de
terceiridade (interpretante final) — provoca na mente interpretadora o reconhecimento das
normas estabelecidas pelo uso comum e desenvolvidas sob a forma de leis que caracterizam

convengdes e habitos.

Ferrara (1986, p. 59) acrescenta que € entdo nos meandros do interpretante
dinamico e imediato que se encontra a atividade relacional, criativa e renovadora da mente
interpretadora. E o interpretante dinimico, em nivel de secundidade, que aponta para a
recuperagdo do objetivo em si, até o interpretante imediato que, em nivel de primeiridade,
aponta para a qualidade sensivel do signo. Do indice ao icone, da acdo para a arte, a mente
interpretadora elabora um signo novo, que permite reduzir a taxa de redundancia do sistema
gerado pelo repertério armazenado, opondo-se, assim, ao estado entorpecedor e desgastado do

interpretante final.

Ferrara (1986) nos mostra que em Peirce, o exercicio da atividade

relacional do interpretante estd ligado ao conceito e a natureza do raciocinio. Para Peirce o
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raciocinio divide-se em trés tipos: A Deduc¢do — que prova eu algo deve ser; a Indugdo — que
mostra como a coisa € realmente operativa; e a Abducdo — que simplesmente sugere que
alguma coisa pode ser. A dedugdo necessita de uma rigorosa explicitacdo de conteidos dados;
a indugdo oferece uma implicacdo repetitiva e quantitativa do conhecimento; portanto € pela
abducdo que a ciéncia, a qual cabe gerar novas ideias a partir de novos meios de olhar as

coisas, progride.

O interpretante final, que opera com as normas fixadas pelas leis impostas
e domina certezas logicas, € oferecido pela deducdo e indugdo, porém o signo novo, que
Peirce identifica como Introvisdo, com Insight ou com Instinto, € o modo de aprender ou
compreender os fendmenos e fazer progredir o conhecimento. Os raciocinios dedutivo e
indutivo compdem o repertorio gerado pelo interpretante final, e o raciocinio abdutivo

responsabiliza-se pelo repertdrio gerado pelos interpretantes imediato e dinamico.

“O repertério de um individuo é composto de informagdo programada
(interpretante final) e informag¢do ndo programada, neurdnios educdveis (interpretante
imediato e interpretante dinamico)” (FERRARA, 1986, p. 61). Assim, como existem a
possibilidade da informagdo programada e da informacao programdvel, existe o receptor que
se trata da mente ativa, interpretadora, relacional e ativa, e em justa acep¢cdo do termo, o
receptor passivo, mente consumidora de dados estabelecidos, mais intérprete do que

interpretante.

No repertério programado, hd uma linguagem em que o interpretante final
se fundamenta na identificacdo de fendmenos e de esteredtipos do universo ja conhecido da
mente interpretadora, enquanto que no dominio do repertério programavel, ocorre a
possibilidade de operar, até as ultimas instdncias, a atividade relacional da mente
interpretadora a fim de poder comunicar a informacdo através das possibilidades produtivas
do signo. E da relacio entre o objeto estético e o repertério ja existente na mente
interpretadora que ocorre a agdo estética que é tema central de interesse na Teoria da
Recepcao. Tal no¢do ndo depende exclusivamente das caracteristicas do objeto estético, mas

da relag¢do que se produz entre o objeto e o repertdrio da mente interpretadora.

Nao se trata de privilégio de experiéncia estética a aprendizagem da
criticidade, pois a diversificagdo do repertério estd na possibilidade de tradug¢do operada pela

mente interpretadora, a partir dos estimulos gerados pelo objeto estético. Desse modo,
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selecionar e relacionar informagdes de um repertério dependem da atuagdo dindmica da mente

interpretadora nas propostas de linguagem em organizag¢do no signo estético.

3.1 SEMIOTICA E ESTETICA; O BELO E O SUBLIME

Santaella (1994, p. 167) nos aponta que as diversas teorias semidticas que
surgiram a partir do século XIX diferenciando-se da linguistica, que tem por objeto a
linguagem verbal, abriram-se para a investigacdo de processos dos mais variados tipos, desde
a literatura, e todas as linguagens visuais, até a arquitetura, a musica, e outras. Com essa
vocacdo para os fendmenos ndo verbais, as teorias estéticas surgiram nas mais variadas
correntes da semidtica. A primeira distincdo entre as teorias estéticas semidticas e as nao
semioticas estd no fato de que as primeiras nao falam em “objeto” estético, mas em “signo”
estético. A obra de arte, por maior que seja sua complexidade técnica e por mais imponente
que seja sua realidade matérica, ndo € tratada como um objeto estético, mas como um tipo
especial de signo. Se em termos “peircianos” a semiose significa “acdo do signo”, sendo esta
acdo que leva o signo a ser interpretado em outro signo, as semioses especificas da arte

produziriam processos interpretativos especiais e caracteristicos.

As teorias semilticas procuraram criar entdo, cada uma a seu modo, suas
proprias teorias da arte, visando uma reinterpretacao, sob um ponto de vista semiético, das
teorias de estética tradicionais. N6th apud Santaella (1994) nos apresenta as seguintes
correntes estéticas semidticas: 1) A estética semidtica cldssica cuja funcdo remonta a
Baumgarten e Lessing, visto que o primeiro explicitamente postulou a semidtica no ramo da
estética enquanto o segundo prop0s uma teoria da mimese nas artes poéticas; 2) A estética
semidtica peirceana, que trata dos problemas estéticos a partir de varios pontos de vista,
apesar de ndo ser um topico central na filosofia do autor; 3) A estética semidtica de Charles
Morris, fundada no behaviorismo e tendo na arte um signo iconico de valor; 4) A estética de
Praga ou teoria estruturalista da arte, que define a esséncia da arte dentro da dimensdo
pragmadtica da semiose; 5) A estética glossemadtica, que aplicada primeiramente no campo da
literatura encontrou sua chave para a natureza do signo estético na teoria da conotacio; 6) A
semiotica estruturalista da arte, voltada primeiramente a pintura e a andlise imanente das
propriedades do signo. 7) A semidtica soviética da arte, que desenvolveu uma teoria da arte
como um sistema semidtico secundério. 8) A teoria estética informacional, que aproxima-se

do fendomeno estético sob um ponto de vista matemético. 9) A semidtica da arte de Umberto
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Eco, que estd baseada na teoria dos cédigos e da mensagem aberta. 10) A teoria simbdlica da
arte de Nelson Goodman, que é considerada por muitos como um dos grandes avancos na
estética semidtica, apesar de nao usar o termo semiotica para caracterizar sua filosofia da arte.
11) A teoria semiogenética da arte, que com uma perspectiva evolucionista, tem suas raizes na

etologia e na zoossemidtica.

Noth ainda trata da discussdo das estéticas semidticas de um ponto de vista
sist€émico dentro de trés categorias de agrupamento: a semantica da arte, a pragmdtica da arte,
e os codigos estéticos. Na estética peirceana, foi especificada a tricotomia signica do icone-
indice-simbolo, com a ressalva de que ndo ha consenso do tipo de signo que melhor
caracteriza a esséncia da arte. A estética de Peirce é entdo apresentada como uma teoria
semidtica das obras de arte, com a ressalva de que a mesma ndo foi, de modo algum,

originada para tal propdsito, mas sim, concebida como ciéncia normativa.

Santaella (1994, p. 25) diz que as ideias sobre a natureza da arte que
tiveram seu nascimento na obra de Platdo, embora polémicas e até mesmo contraditorias,
mantém-se vivas até hoje. A concep¢ao que Platdo tinha das artes difere-se de como passamos
a percebé-la a partir do Renascimento. As atividades praticas, resultados de trabalhos
realizados pelas maos, eram vistas pelos gregos como de importancia inferior, colocados em
oposi¢do aos produtos do intelecto. Dai, surge a sobrevalorizacdo platonica da filosofia em

relacdo as artes, que eram vistas por ele como téchne, saber fazer, construir.

De qualquer forma, Platdao foi o primeiro a desenvolver uma teoria das
artes inserida numa filosofia do belo que até hoje continua inspirando muitos autores. Sua
teoria tem como conceitos bdsicos o de mimese, que se aplica mais as artes visuais, € o do
entusiasmo criador, que se aplica mais as artes verbais e a musica. No entanto, as
consequéncias que Platdo extraiu dos dois foram similares. Da concep¢do de realidade
verdadeira como um universo abstrato e ideal de formas e ideias deriva a concepcdo da

realidade ou aparéncia sensivel como imitacdo (mimese) ou copia imperfeita do ideal.

N

O segundo conjunto de questdes, mais relativo a arte poética e
secundariamente a musica, deriva das relagdes da arte de quem a produz com quem a percebe:
a inspiracdo na porta de entrada e o despertar das emocdes e paixdes na porta de saida da
poesia. A arte verbal foi vista por Platdo como antagdnica as formas de filosofia. Para Platao a
poesia ndo produz cogni¢do, estando muito mais do lado das pressdes irracionais pelas quais o

ser humano pode ser subjugado do que das forcas do intelecto.
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Santaella (1994, p. 27) aponta quatro temas gerais que podem ser extraidos
dos escritos platonicos sobre as artes: 1) a ideia geral de arte, cujo principio estd na medida; 2)
os objetivos e deficiéncias do conceito de mimese; 3) o conceito de inspirag¢do, entusiasmo,
loucura ou obsessao, como condicdes necessdrias a criacdo; 4) o conceito de loucura erética e
sua conexdo com a visdo do Belo. A concepcdo platonica de loucura ndo é meramente

negativa. H4 nela algo nobre, e é dela que vem a complexa no¢do do Belo em Plat3o.

Sdo quatro os tipos de loucura: a profética, a iniciatéria, a poética e a
erdtica. Esta ultima leva os homens a entrever a beleza eterna do mundo
habitado pelos deuses. O desejo inatingivel do amante conduz sua alma a
contemplacio da forma imutdvel do belo. Enquanto a loucura poética liga o
poeta a sua musa, a loucura erdtica liga o individuo a forma de divindade
que lhe € propria, com sua forma especial de beleza, esta também uma
sombra ou imitagdo do belo eterno. (SANTAELLA, 1994, p. 28)

Quando se passa de Platdo para Aristételes, temos a arte, antes de tudo,
como resultado de uma habilidade especial para o fazer. Nao o fazer maquinal, mas aquele
capaz de transformar os materiais a ponto de alcancar um poder revelatério. O belo € o
resultado do dominio que o artista tem da réchne, de sua habilidade em utilizar os meios da
composi¢do, tendo em vista a simetria, harmonia e completude. Sdo essas as condi¢des da
téchne que estdo pressupostas na Poética. A diferenga mais significativa entre Platdo e Aristételes
estd nas conseqiiéncias que cada um deles extraiu de sua filosofia para a apreciacdo e avaliacdo da
arte. Santaella (1994, p. 31) afirma que se, para Platdo, a arte pode ser fonte de ilusdo e levar ao
engano por alimentar as paixdes, para Aristételes, a arte é valiosa porque reparadora das deficiéncias

da natureza, especialmente as humanas, trazendo com isso uma contribui¢do moral inestimavel.

Aristételes, diminuindo a importancia do papel que a beleza e o amor
erético assumem na discussdo da arte, trata esta como uma propriedade objetiva da obra de
arte. Ja Platdo, em sua busca inspirada do Belo, considerava-os como um dos fins dltimos da

arte, deslocando sua énfase para os beneficios morais que a arte pode trazer.

As obras de Platdo e Aristoteles foram fontes de inspiracdo para os
filésofos que os seguiriam por muitos séculos. Dependendo da inclinagdo ontoldgica do
filésofo, sua visdo de arte penderia para o idealismo platonico ou para o realismo aristotélico.
O texto de Longino (IIT d.C.), o ensaio Sobre o Sublime, viria a influenciar grandemente o
apogeu da estética no ocidente. Nele sdo levantadas principalmente questdes sobre qual a
qualidade que faz uma obra ser grande ou sublime e como a qualidade pode ser produzida.

Santaella (1994, p. 33) cita a visdo de Plotino (c. 205-270 d.C.) dizendo que ndo apenas o belo
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€ um simbolo da harmonia césmica, mas esta s6 pode ser sugerida através de metaforas de
natureza poética. Em Santo Agostinho (354-430), a filosofia de Plotino recebeu sua traducdo
crista. O desafio em tal traduca@o estava em encontrar as justificativas cristas para a questio do

belo, da gratificacdo imediata sensdria que a arte produz.

Em livro publicado em 1956, Umberto Eco defendeu que o sistema
filosofico de sdo Tomds de Aquino (c. 1225-1274) inclui uma teoria estética coerente.
Segundo Eco, ele entendia a beleza como uma propriedade transcedental do ser. Ser é tudo
aquilo que pode ser visto como belo. Todos os seres cont€m as condi¢des constantes da
beleza, uma vez que o universo, como obra de seu criador, € necessariamente belo, uma
enorme sinfonia de beleza. Jacques Maritain (1882-1973) acrescentou que a beleza delicia a
mente porque ela apresenta certa perfei¢cdo na propor¢do das coisas a mente, de onde vém trés
condi¢des que Santo Tomds determinou para a beleza: integridade, porque a mente gosta de
ser; proporcdo, porque a mente agradam a ordem e a unidade; e, acima de tudo, brilho e

claridade, porque a mente gosta da luz da inteligibilidade.

Com o fim da era medieval, conforme apresenta Santaella (1994), a obra
mais influente do renascimento italiano foi o comentéario Simposio de Platdo, na obra De
Amore (1475), de Marsilio Ficino (1433-1499). No universo de Ficino a beleza visivel, que se
realiza pelo amor humano, é meio para a beleza inteligivel, que sé pode ter realizacdo divina.
Ao mesmo tempo a autonomia do belo seria desenvolvida no Renascimento frente a uma
esfera moral. A arte iria codificar-se em subdivisOes especificas passando a mimese a ser
entendida como imitacdo da beleza natural. Durante os séculos seguintes as ideias estéticas de
Aristételes viriam a ganhar importdncia por toda a Europa, estando implicita no

neoclassicismo uma sintese do racionalismo e a exalta¢do da natureza.

Santaella (1994) nos aponta que Kant, em sua terceira critica, incorporou
muitos dos lugares-comuns de sua época. As fontes das principais ideias que a Critica do
Julgamento levou a discussdo, teve um de seus primeiros ancestrais, provavelmente, na
tradugdo francesa de 1674 que Nicolds Boileau fez do tratado Sobre o Sublime, de Longino.
Na introdug¢do a tradugdo, o autor fazia uma distin¢do entre o sublime em si, que s6 pode ser
atingido pelos pensamentos elevados, e o estilo sublime, atingido pela retérica. Boileau
propds uma concep¢do do belo subordinado ao verdadeiro, cuja fonte ultima estava na
natureza, inclusive a natureza humana. Assim, o sublime devia ser colocado dentro da

moldura de uma linguagem simples, despida de figuras.
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Contudo, foi na Inglaterra que o sublime encontraria notoriedade,
inicialmente, por Shaftesbury. Para ele o sublime estd ligado a elevacido moral, e a beleza da
natureza pode ser apreciada através de uma sensibilidade especial que se expressa no
julgamento estético. O poder da natureza se expressa no poder criativo da mente poética. Os
julgamentos do belo podem ser criativos, e a natureza nao € apenas bela, mas também
sublime. Nao demorou muito para o sublime se popularizar. Santaella (1994, p.39), aponta
que nos trabalhos de Addison Sobre os Prazeres da Imaginacdo, publicados no Spectator, em
1712, o sublime também nao foi separado da beleza, mas passou a ser visto como um dos

tipos de beleza. Addison definira o gosto como a faculdade da alma que discerne o belo com

prazer e as imperfeicdes com desprazer.

Dois dos sucessores de Addison, Hutcheson e Hume, iriam tentar criar uma
verdadeira “l6gica” do discurso estético. Hutcheson, por exemplo, acreditava que a ideia de
beleza nascia de uma qualidade complexa chamada de uniformidade em meio a variedade.
Hume colocou em discussdo o paradoxo do gosto. Tal paradoxo para Hume, se expressava
dado que a preferéncia estética depende do sentimento. Os individuos entdo, pelas suas
vivéncias e observacdes diferem no que gostam ou ndo em arte ou poesia, mas, como podem
existir opinides imediatamente descartadas como falsas e outras sobre as quais hd certa
concordancia? Hume achava que a solug@o para o dilema estava no gosto, porém, como fora
incapaz de indicar caminhos quanto a natureza dessas leis, tal paradoxo foi herdado por Kant

com o novo titulo de Antinomia do Gosto.

Burke (1729-1797), fil6ésofo irlandés e autor do livro Investigacdo
Filosofica Sobre a Origem de Nossas ldeias do Sublime e do Belo, foi um dos destacados
tedricos da apreciacdo estética que levou mais a sério a questdo do sublime, inserindo-a numa
“logica” do gosto com pretensdo de validade intersubjetiva. Segundo Burke, o sublime nédo
procede da beleza apaziguada, mas da desunido e conflito das faculdades. A beleza une e
civiliza por meio da forma; o sublime nao tem forma, mas desperta os sentimentos morais
mais profundos.

Apoés tratarmos de categorias estéticas de cardter geralmente positivo,
como a do Belo e do Sublime, se torna importante, visando uma adequada inteligibilidade no
momento da apresentacdo das andlises, falarmos a seguir de outras categorias estéticas
certamente contrastantes as que acabamos de mencionar: a do Grotesco, do Coémico, e do

Obsceno.
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3.2 O GROTESCO, O COMICO E O OBSCENO

A estética, reconhecida desde Platdo como a filosofia do belo, trata
também de categorias que poderiam ser ditas como opostas a esse elemento central, o feio, o
grotesco, o comico e o obsceno. Historicamente, segundo Vazquez (1999, p. 286), o grotesco
aparece vez por outra na literatura e na arte com Rafael, El Bosco e Pieter Bruegel, na
Commedia dell’ Arte na Itdlia, nas gravuras de Jacques Callot, nas comédias de Moliere, na
novela pré-romantica de Sterne, em Vida e opinides de Tristam Shandy, no Gargantua e
Pantagruel de Rebelais, na pintura negra e as aguas-fortes de Goya, e, para se encarnar
finalmente, de um modo exemplar e j4 mais perto de nosso tempo, nos contos de Hoffmann,

Edgar Allan Poe e Gogol.

No século XX, o grotesco aparece em Kafka, na pintura surrealista de
Salvador Dali e nas gravuras de Kubin. Em nossa época, destacam-se o tratado sistematico de
Wolfgang Kaiser e o estudo de Baktin sobre o grotesco de Rabelais, e sua vinculagdo com a
cultura popular medieval. A categoria estética do grotesco nunca contou com a aprovagao da
estética cldssica, que fazia girar o universo estético em torno do belo, porém, manifesta-se no

romantismo como um modo de fazer arte que ndo busca a producao do belo.

[...] embora sempre sob condenagdo dessa estética classicista, o grotesco
ocorre em uma ampla prética artistica que extrai de uma pintura ornamental
romana descoberta no final do século XV, denominada grottesca, derivada
do substantivo italiano grotta (gruta). Tratava-se de um conjunto de formas
vegetais, animais e humanas que se combinam de um modo insdlito e
fantastico. (VAZQUEZ, 1999, p. 285).

O grotesco, hoje, estd frequentemente ligado a outras esferas da estética
como as aqui citadas, o comico e o obsceno. Para Vazquez (1999, p. 272), o comico é uma
forma de critica social. “Enquanto que a ordem estabelecida se ampara na seriedade e
solenidade para se legitimar, o riso mina seus alicerces”. Rir € uma forma de liberdade. Nao
se pode rir a forca. O riso é socialmente subversivo e irrita a censura das sociedades fechadas
e autoritdrias com a comicidade que o suscita. A sdtira, pode-se dizer, € a mais agressiva
categoria do comico, pois revela ndo sé a inconsisténcia do objeto satirizado mas também sua
negatividade, razdo pela qual os golpes que descarrega sobre ele buscam a sua destruicao.
Para Véazquez (1999, p. 279), entramos na esfera da sétira quando o objeto ou fendémeno

revela sua inconsisténcia ou nulidade, a ponto de deixar que se perca toda sua simpatia, € o
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riso ja ndo € mais terno, porém bem mais por indignagdo ou ira. Neste caso, a desvalorizacao

€ tdo radical que nos leva a conclusao de que o objeto ndo merece subsistir.

O obsceno, por sua vez, pelo menos na sociedade ocidental, causa repulsa
no ser humano que se mostra incomodado com tudo que € excrementicio ou € ligado ao sexo.
Se por um lado, na Grécia cldssica e no Renascimento, os atributos sexuais eram exibidos
para tornar mais evidente a beleza de um corpo, e isso era feito sem constrangimentos, nas
sociedades onde existem um forte senso de pudor, o gosto por sua violacio manifesta-se
através do que seria contrdrio ao pudor, a obscenidade, como aponta Eco (2007, p. 132).
Podem-se exibir comportamentos obscenos por raiva ou provocac¢do, mas de uma maneira
geral, comportamentos obscenos estdo ligados também ao humor, visto que até mesmo

criancas apreciam piadas sobre excrementos.

E reconhecido que certos padrdes estéticos estdo sujeitos ao repertrio
perceptivo de cada época e cultura, porém, existem elementos que, conforme a histéria nos
mostra, apesar das varidveis de tolerancia ou de impacto, de certa forma, parecem manter seu
carater como uma entidade auténoma, com sua identidade determinada essencialmente pela

sua fisiologia. E o caso do diabolus in musica abordado por Eco (2007):

O ouvido dos antigos percebia como dissonantes certos intervalos musicais,
julgando-os desagraddveis, e, durante séculos, o caso cldssico de feio
musical foi o intervalo de quarta aumentada, ou excedente, como, por
exemplo, do-fd sustenido. Na idade média, esta dissonincia era tdo
perturbadora que foi definida como diabolus in musica. Contudo,
psicologos revelaram que as dissonancias t€m um poder excitante e muitos
musicistas, desde o século XIII, empregavam-nas para produzir
determinados efeitos em contextos apropriados. (ECO, 2007, p. 421)

O diabolus serviu para produzir efeitos de tensdo que esperam por uma
solugdo, e foi usado por Bach, Mozart, Lizst, Moussorgsky, Sibelius, Puccini na Tosca e até
em West Side Story, de Bernstein, ou mesmo, € com frequéncia, para sugerir apari¢des
infernais, em Berlioz, na Danacdo de Fausto. O caso do diabolus in musica nos inspira
algumas reflexdes. Para Eco (2007, p. 421), a questdo do que € feio e ou aceitdvel € relativa
aos tempos e culturas, pois o que é percebido como feio pode vir a contribuir para a beleza do
conjunto. Porém, como correcdo dessa perspectiva relativista, podemos dizer que, se é
percebido que o diabolus, sempre foi empregado para criar tensdo, entdo existem reacoes

baseadas em nossa fisiologia que permanecem mais ou menos inalteradas através dos tempos
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e das culturas. “Pouco a pouco, o diabolus foi aceito, ndo porque tinha se tornado agradavel,

mas justamente por causa do cheiro de enxofre que nunca perdeu.”

3.3 TRADUCAO INTERSEMIOTICA

Julio Plaza (1987) comenta, na abertura de seu livro, ter sido a referéncia a
Tradugao Intersemidtica de Roman Jakobson, a primeira com que teve contato. Jakobson
discriminara os possiveis tipos de tradu¢ao: a interlingual, a intralingual e a intersemidtica. A
Tradugdo Intersemidtica ou “transmutac@o” consiste na interpretacdo de signos verbais por
meio de sistemas ndo verbais. Ou ainda de um sistema de signos para outro, como, da

literatura para o cinema, da pintura para a musica, da musica para a danca, ou vice versa.

Se temos como “matéria prima” da obra de arte o signo, este signo, com a
aplicacdo do conceito de Tradugdo Intersemidtica, pode nos ser apresentado por diversos
meios desde que seja preservada sua esséncia. Plaza (1987, p17) diz que, para Peirce, o signo
ndo € uma entidade monolitica, mas um complexo de relagdes triddicas que, com o poder de
autogeracao, caracterizam o processo signico como continuidade e devir. A definicdo de signo
peirceana €, nessa medida, um meiolégico de explicacdo do processo de semiose (acdo do

signo) como transformacao de signos em signos.

Plaza (1987) afirma que por seu carater de transmutacio de signo em signo,
qualquer pensamento € necessariamente uma traducao, pois, quando pensamos, traduzimos o
que quer que esteja presente na nossa consciéncia, quer sejam imagens, sentimentos ou
concepcdes em outras representagdes que também servem como signos. Nesses termos, todo
pensamento € entdo a traduc¢do de outro pensamento, pois qualquer pensamento requer ter

havido outro pensamento para o qual ele funciona como interpretante.

Segundo Plaza (1987, p. 18), Peirce afirma que € impossivel um
conhecimento imediato, visto que ndo hd conhecimento sem antecedentes pensamentais. E
negada entdo a concepg¢do cartesiana de intui¢do como conhecimento imediato, sendo que
qualquer pensamento presente, na sua imediaticidade, € mero sentimento e, por sua vez, nao
tem significado algum. O valor estd ndo no que € realmente pensado, mas naquilo a que este
pensamento pode ser conectado numa representacdo através de outros pensamentos

subsequentes.
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Assim, podemos afirmar que traducdo € também criacdo, portanto € alto o
grau de subjetividade e imprecisdo que pode estar envolvido em tal processo, principalmente
quando se trata dos signos estéticos, ou, de uma forma geral, de sistemas de representa¢do nao
verbais. O processo ao qual implica a inteligibilidade do signo envolve a leitura que o assim
chamado tradutor faz da obra original, as limitacdes e varidveis do novo meio escolhido, além
da leitura que o receptor fard da obra “traduzida”, que como em qualquer processo de
recep¢do, pode variar de acordo com a pré-disposicdo, caracteristicas de raciocinio, e

repertério do receptor.

Reis (1999) nos aponta que na Tradugdo Intersemidtica a faculdade
mimética atinge altos niveis de sutileza para que ocorra a “transmuta¢do” de um sistema de
signos para outro e ainda exprima o conteido e a forma de um original. Ocorre isso
especialmente quando uma modalidade artistica se propde a traduzir outra; quando, por
exemplo, uma musica pretende traduzir uma pintura, um poema, ou vice versa. O objeto que
tal processo tenta traduzir pode variar desde uma narrativa, uma histdria, at€é um nicleo de
sentido especifico, como um “estado de espirito”, uma ideia, ou um ideal politico-sécio-
cultural. Reis (1999) nos faz apontamentos sobre como tal processo se deu no movimento
impressionista, traduzindo de forma pictérica as caracteristicas do pensamento coletivo

presente em tal contexto:

Na concepcao que defendemos, o Impressionismo desencadeou, a partir de
vérias influéncias anteriores — especialmente a de Baudelaire — o processo
artistico revoluciondrio que se afirmou no século XX. Naquela época, como
movimento e estilo inovador, veio responder a varios desafios. (...)
Representou, na linguagem signica, através da desintegracdo do contorno e
da dilui¢do da forma em pinceladas expressivas, a frase: “Tudo que € sélido
desmancha no ar”. Este pensamento, inserido e harmonizado ao texto
revoluciondrio de Marx e Engels era, num sentido lato, a expressdo da
realidade impalpavel que pairava no inconsciente coletivo. (REIS, 1999, p.
20-21).

Reis (1999) afirma que tal expressao encontrou sua tradugdo intersemiotica
na forma do novo estilo pictérico. A justaposicdo de cores, as pinceladas marcadas e
irregulares, ao recriarem utopicamente, os momentaneos efeitos da luz sobre a natureza,
desfazendo os contornos, imprecisamente, representam a sensag¢do psicologica do olhar
miope, captando o nebuloso e o “novo” a envolver a populacio diante de tantas

transformagdes de impacto, fisico-urbanas, ideoldgicas, socio-politicas e culturais.
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A autora prossegue ao observar que a transformacdo que se fazia anunciar
na surdina do imagindrio coletivo, aflorou na tela dos pintores, e que as questdes bésicas da
tradugdo intersemidtica estdo muito vivas nessa mesma época. Por exemplo, em seu texto
“Sobre a Cor”, inspirado em Delacroix, Baudelaire afirma que a pintura tem melodia,
harmonia e contraponto. Também, de uma geracdo posterior, Claude Debussy, inspira-se nas
obras do escritor norte americano Edgar Alan Poe, e do pintor James Whistler, este revelando-

se muito ligado a arte japonesa e a musica, como conota a sua pintura Sinfonia em branco n°2.

Apesar dos estudos e formulagdes a cerca do conceito de tradugdo
intersemiotica serem relativamente novos, pode-se dizer que a pratica de tal processo permeia
toda a histéria do homem moderno, sobretudo no campo das artes, como veremos em diversos

pontos deste trabalho.
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4 IMAGEM E TRILHA SONORA

4.1 TRILHA SONORA, MUSICA INCIDENTAL E SONOPLASTIA

O som no material visual e sonoro, como é comentado e exemplificado em
varios pontos deste trabalho, possui vérias acepcdes e aplicagdes. Acreditamos que seja
importante, nesse ponto, comentar sobre as trés categorias mais amplas que serdao
frequentemente utilizadas nas descrigdes bem como nas andlises das cenas escolhidas. A
Trilha Musical, genericamente chamada de Trilha Sonora, A Misica Incidental, e a

Sonoplastia.

O conceito de trilha sonora é amplo e, quase sempre, usado
equivocadamente em nosso cotidiano. Normalmente as pessoas usam o
termo trilha sonora para se referir a muisica de um filme, ou de uma novela,
por exemplo. Tecnicamente falando, trilha sonora € todo o conjunto de sons
de uma peca audiovisual, seja ela um filme, um programa de televisdo ou
um jogo eletronico. Ou seja, a trilha sonora ndo se limita a musica, mas
compreende também todo os outros sons presentes nessa peca audiovisual.
Em termos de organizag¢do interna, uma trilha sonora se divide em trés
conjuntos sonoros: os didlogos, ou seja, a fala; os efeitos sonoros, que no
passado eram chamados de ruidos no jargdo técnico e compreendem os sons
de ambiente, de objetos, de pessoas etc; e, por fim, a muisica. Assim, aquilo
que em nosso dia-a-dia chamamos de trilha sonora é o que chamamos, na
terminologia da 4rea, trilha musical. (CARRASCO, 2010, p.1).

Chamamos aqui de Trilha Musical ou Tema Musical a musica,
normalmente com caracteristicas marcantes, composta ou escolhida especialmente como
“tema” de determinada situagao, filme ou personagem. Existem temas musicais que assumem
identidade propria e acabam personificando o filme ou personagem. Podemos citar, por
exemplo, o tema The Pink Panther (A Pantera Cor de Rosa) de Henri Mancini, Mission
Impossible (Missdao Impossivel) de Lalo Schifrin, James Bond Theme de Monty Norman,

entre outros.

A Migsica Incidental €, de forma geral, uma composi¢do, na maioria dos
casos, instrumental, que permeia as cenas do filme. Geralmente funciona como imersao, ou
seja, ndo costuma ter identidade marcante, mas faz com que o espectador “mergulhe” no
“clima” da cena. Para tal efeito a miusica incidental normalmente “joga” com a

correspondéncia ou contrariedade de cardter das sensag¢des produzidas pelo material visual, e,
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de acordo com a intencdo do diretor, pode acentuar, suavizar, ou até mesmo gerar efeito

contrério ao que se teria apenas com o material imagético.

A Sonoplastia trata dos sons usados para indicar ou reforcar as acdes. Tal
recurso era amplamente utilizado nas radio novelas que eram geralmente transmitidas ao vivo.
O chamado sonoplasta era encarregado da reprodugdo de sons de vento, batidas na porta,
tiros, entre outros. No cinema tal recurso € ainda amplamente utilizado. Quando o som direto
nao € o suficiente para criar o efeito que a cena pede, sdo editados posteriormente, em
sincronismo com a imagem, efeitos sonoros que sdo muitas vezes retirados de um banco de

sons ou reproduzidos em estudio.

Em alguns casos os sons sobrepostos a cena nao sdo exatamente reais,
como por exemplo, em um desenho animado, o som de uma pancada pode ser substituido
pelo de uma batida de pratos de orquestra. Nesse caso geralmente ndo nos incomodamos se 0s

sons sdo correspondentes aos reais da acdo ou ndo, em razao do efeito de efeito de “sincrese’:

(...) efeito audiovisual destacado por Michel Chion, a sincrese — neologismo

criado a partir das palavras sintese e sincronizacdo - € um efeito psico-
fisiol6gico, considerado como "natural" ou "evidente", em virtude do qual
dois fendmenos sensoriais e simultaneos, aqui a imagem e o som, sdo
percebidos imediatamente como um s6 evento, procedente da mesma fonte.
(BAPTISTA, 2007, p. 23).

Por meio desse efeito, o espectador inconscientemente firma um “contrato”
e passa a tomar como ‘“‘verdadeiros”, efeitos sonoros que correspondem aos visuais, porém,
nem sempre correspondendo ao mesmo tipo de fonte sonora. E o que € chamado de “Pacto

Audiovisual”.
42 A CONSTRUCAO MENTAL DAS IMAGENS

Flusser (2002) afirma que as imagens devem sua origem ao esfor¢o de
abstrair duas das quatro dimensdes espago-tempo para que se conservem apenas as dimensoes
do plano (vertical e horizontal). A essa capacidade de abstracdo especifica é que podemos
chamar de imaginacdo. Se por um lado a imaginagdo permite abstrair duas dimensdes dos
fendmenos, por outro permite reconstituir as dimensdes abstraidas da imagem. Em outros

termos: imaginacao € a capacidade de codificar fendmenos de quatro dimensdes em simbolos
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planos e decodificar as mensagens assim codificadas, portanto, é a capacidade de fazer e

decifrar imagens, essas que, para Flusser, sdo mediac¢des entre 0 homem e o mundo.

Por exemplo, na narrativa de Vermelho Como o Céu, temos o aspecto do
imagindrio recebendo um enfoque especial, pois, na falta do sentido da visdo, € esse
imagindrio o responsdvel pela construcdo imagética sobre o suporte de outros sentidos,
sobretudo, o da audi¢do. Menezes (2007) afirma que os sons provocam a criagdo de cendrios
mentais, geram imagens endogenas que, ao contrdrio das imagens exdgenas, ndo precisam de

suportes, conforme frisa Belting (2000).

Sobre isto, Menezes (2007) prossegue sustentando que, na cultura do
visual, encontramos as imagens que se apresentam sobre suportes como pedras, papéis,
painéis ou telas, chamadas por Belting de exdgenas, e estdo montadas de forma que se impde
a nossa percepe¢do, podendo inclusive congelar o mundo e obstruir a imaginagdo. J4 os sons,
provocam a criacdo de imagens mentais, geram imagens enddgenas que, conforme Belting e
Kamper (2000), ndo precisam de suportes, estdo presentes em nossa vida interior quando
estamos acordados, dormindo e sonhando. Sobre isto, Baitello dialoga com Hans Belting: “a
riqueza do repertdrio das imagens enddgenas significa a riqueza de nossa vida interior, a
riqueza de nossas experiéncias acumuladas e das conclusdes que tiramos dessas experiéncias
(das novas imagens que geramos a partir de nossas vivéncias e experiéncias)” (BAITELLO

apud MENEZES, 2007, p. 98).

Para Baitello (2005, p.46), imagens se formam, em primeiro lugar, no
universo interior do ser humano, tendo como ponto de partida, a percep¢do que lhe vem
diretamente do mundo através dos sentidos, ou do discurso que fala do mundo. Baitello
(2005) ainda nos chama atenc¢d@o sobre a importancia da cultura do ouvir quando afirma que o
som tem um status menor na cultura do homem contemporineo —, o que pode provocar um
ensurdecimento intencional, uma perda da capacidade de permitir a uma comunicag¢do mais

completa.

Sobre as imagens construidas mentalmente, Baitello Jr. e Contrera (2006,
p-2), mencionaram que, apenas dentro do campo da neurologia, ja contamos com uma lista de
autores que tratam do conceito de imagens mentais ou conceituais, como o neurologista

Antonio Damaésio que afirma que:
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Imagem designa um padrdo mental em qualquer modalidade sensorial,
como, por exemplo, uma imagem sonora, uma imagem tétil, a imagem de
um bem-estar. Essas imagens comunicam aspectos das caracteristicas
fisicas do objeto e podem comunicar também a reacdo de gostar ou nao
gostar que podemos ter em relacdo a um objeto, os planos referentes a ele
que podemos ter, ou a rede de relagdes desse objeto em meio a outros
objetos. (DAMASIO, 2000, p. 24-25).

Damasio (2000) ainda deixa claro que toma o conceito de "imagem" como
sindbnimo de "representacdo", reafirmando o que sabemos sobre as representacdes ao dizer
que, longe de reproduzir o objeto percebido pelos sentidos, a representacdo € uma construcao

cognitiva.

4.3 O CARATER SEMIOTICO DAS ESCUTAS DE CHION

Temos o viés sonoro utilizado amplamente no cinema, das mais variadas
maneiras e para os mais variados fins. Podemos assim destacar trés tipos de aplicagao do som

em sua inter-relacdo com o imagético: imersao, interagcao, e conceituacao.

Segundo Shum (2008), a imersdo costuma estar associada a “atmosferas”,
“climas”, emoc¢Oes e impressdes, € se consolida pela, algumas vezes vaga e imprecisa,
associacdo subjetiva entre sons e imagens. Nesse caso, 0 som ndo funciona como indice de
algo ou alguém nem pretende transmitir alguma ideia ou conceito, mas, estd presente apenas

para ambientar as acdes e auxiliar para que o espectador “mergulhe” na cena.

Os sons de imersdao normalmente sdo inseridos ao material na etapa da
edicdo e trata-se muitas vezes de sons ndo diegéticos (aqueles que ndo fazem parte do
contexto da cena, ou seja, ndo foram executados no momento da filmagem), como a musica
incidental, de uma maneira geral, que é sobreposta a narrativa para transmitir “estados de

espirito” ou criar “climas” como suspense, impacto, melancolia, alegria, entre outros.

Nesse caso, o que agrega significado ao som sdo suas proprias
caracteristicas fisicas, tais como: altura, intensidade, timbre, duracd@o, e no caso da musica, as
caracteristicas estruturais, como as de textura, de harmonia, de ritmo, entre outros.
Dependendo do cardter sonoro ou musical dos sons de imersao, ele pode funcionar, do ponto
de vista da sintaxe, como um adjetivo sonoro, reforcando o teor da cena, ou, por vezes,

modificando a significacdo que ela produz.
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No documentério Music For The Movies: Bernard Herrmann (1992), que
Margaret Smilow e Roma Baran produziram e Joshua Waletzky dirigiu sobre o compositor
das trilhas sonoras dos maiores classicos do diretor Alfred Hitchcock, o editor Paul Hirsch
menciona uma situacdo exemplar do “thriller” Psicose (1960). O editor diz certa noite estar
assistindo a Psicose em sua casa, quando prestou aten¢do a cena em que Leigh fugia em seu
carro apds roubar. A cena consiste em trés tomadas bastante simples: um close na
personagem, a imagem do carro da policia refletida no retrovisor do carro, e a imagem da

estrada a frente.

157:48” 157:54” 16’:10”

Figura 5: Sequéncia de trés Fotogramas da cena da perseguicio
Psicose (1960)

Nas palavras do editor: “O material era muito simples, mas a cena era
totalmente absorvente. Eu entdo desliguei o som da televisdo. E ai percebi que o extremo
desgaste emocional era quase todo devido a musica. Viamos uma mulher bonita dirigindo um
carro, talvez até o supermercado”. No documentério, é ainda complementado que chegou a
ser sugerida a utilizagdo de vozes, explicitando que se tratava de uma persegui¢do, porém
sobre a alegacdo de que assim ndo haveria suspense, a op¢ao escolhida foi utilizar apenas

musica, apostando que a imaginaria o que estaria acontecendo.

Na imersdo, os sons passam, por vezes, despercebidos aos espectadores
que, muitas vezes estdo ‘“encantados” ou fortemente envolvidos na atmosfera da cena,
inconscientemente, por influéncia dessa dimensdo sonora. E vilido lembrarmos que as
tradugdes de caracteristicas sonoras fisicas e estruturais em sentimentos e sensagdes envolvem
um alto grau de subjetividade e estdo sujeitos ao repertério sociocultural do espectador.
Temos, porém, exemplos dessa pratica que remontam a Antiguidade, como as idéias e

conceitos que culminaram na Teoria dos Afetos do periodo Barroco.
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Para os gregos, um determinado modo ou escala musical poderia
influenciar os homens de diferentes maneiras, vindo a musica servir de forma ético-moral.
Isso se deve ao fato de alguns modos, para os gregos, terem cardter sereno, outros carater
valente, outros se projetarem de maneira diversa. A palavra affectus (verbete latino) tem a ver
com a palavra grega pathos que significa cada estado do espirito humano, sofrimento e
emoc¢do da alma. Platdo enumera quatro afetos que sdo prazer, sofrimento, desejo e temor.
Aristételes diferencia 11 tipos baseados na mistura de prazer e sofrimento: desejo, ira, temor,
coragem, inveja, alegria, amor, 6dio, saudade, ciime e compaixao. Esta visdo estd proposta na
obra Retérica de Aristételes. Segundo ele, a miusica possuia qualidade de transmitir

impressoes e criar diversos estados de animo.

Na musica do Renascimento, devido ao Humanismo, ao retorno da cultura
greco-romana e da disseminacdo dos conhecimentos, houve uma pratica (Século XVI) em que
0s compositores passaram a ter uma preocupagio em como representar o texto na musica. A
Miisica Reservata, em que o sentido musical deveria ajudar no entendimento do conteido
textual. A Teoria dos Afetos, no Periodo Barroco, foi possivelmente uma evolucao da Miisica

Reservata, baseada na antiga analogia entre musica e retdrica.

Na interacdo, o som assume um carater fortemente indicial, como o toque
de uma campainha indica que hd alguém que aguarda a porta, ou uma sirene de bombeiros
indica um possivel incéndio. Os sons de interacdo estdo fortemente presentes em midias como
os games, por exemplo, € no cinema, podem funcionar como elemento definidor de eventos
naturais, de espaco, de algo, de alguém, entre outros aspectos. Existem véarios casos de cenas

em que ocorre algum evento natural, como uma tempestade.

O evento em si ndo aparece na tela, mas € anunciado por sons de trovdes;
os personagens podem estar em um ambiente fechado, mas pelo som, incontestavelmente
concluimos que ocorre tal evento natural. Podemos imaginar o mesmo ambiente imagético
acompanhado por, ao invés de sons de trovdes, sons de carros e caminhdes. Nesse caso, 0 som
ao invés de indicar o evento natural, funciona como elemento delimitador de espaco,
indicando que o local onde se passa a sequéncia se localiza préximo a uma rodovia. O som de
uma campainha ou de passos pode indicar a chegada ou a aproximacdo de uma personagem,
assim como o disparo de uma arma sem que o som seja ouvido pode passar a impressao de
que o tiro falhou. O som, ou a auséncia dele, nesse caso, torna-se responsavel por grande parte

do impacto da acao.
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Muitas vezes os sons utilizados na interagc@o sdo editados ou acrescentados
a cena na poés producdo; € o que € genericamente chamado de sonoplastia. Os sons de
interacdo, indiciais, nos ajudam a compreender as agdes, € nos dao detalhes que poderiam
passar despercebidos nos poucos 24 frames por segundo que somos capazes de reconhecer
pela visdo. No caso dos sons editados posteriormente, temos alguns exemplos em que o som
nao provém de nenhuma fonte parecida a que apresentada na acdo. Em muitos filmes, temos
exemplos de impactos, quedas, socos, que sdo substituidos por sons de instrumentos de
percussdo. Nesses casos, sem contestar, ou inconscientemente, fazemos a substitui¢do ou

ressignificagdo sonora — isso € o que Chion (1994) chama de pacto audiovisual.

No desenho animado Tom & Jerry, por exemplo, grande parte dos efeitos
de sonoplastia sao produzidos por instrumentos de orquestra. Aparentemente, a intencao nao
seria a de reproduzir sons tendo como referéncia as caracteristicas fisicas dos sons que seriam
produzidos pela ac¢do, mas, pelo isomorfismo entre o som e o movimento mostrado
visualmente. Sobre este tipo de pratica, Shum (2008, p.1141) nos informa: “Este tipo de
técnica de sincronizacdo de imagens com figuras musicais (ascendentes, descendentes, em
zig-zag, entre outros.) € de pontuacdes musicais de eventos como quedas, batidas e socos,

entre outros, ficou conhecida como Mikeymousing.”

Na conceituagdo os sons sdo utilizados para apresentar conceitos,
formulacdes, simbologias, evocacdes, entre outros. E o tipo de som que estd ligado
particularmente a algo, a alguém ou a alguma ideia, como um hino de um pais, uma mdsica
finebre ou o leitmotiv de um personagem. O diretor pode transmitir um a ideia de
patriotismo, por exemplo, ao usar, em determinada cena, o hino de um pafs, assim como pode
lancar mao da simbologia contida no som para agregar cardter de ironia a outra cena,

sobrepondo determinado hino a imagens de criangas pedindo esmolas, por exemplo.

No caso dos leitmotivs, temas musicais que caracterizam determinados
personagens, a associacdo geralmente se da pela recorréncia de sua execu¢do em momentos
em que o personagem aparece em cena ou por elementos psicolégicos do personagem,
retratados no tema musical. Temos casos em que o leitmotiv denuncia ou até mesmo substitui
a presenga imagética do personagem na acdo. Temos exemplos cldssicos como os presentes

nos aqui ja citados Psicose (1960), de Alfred Hitchcock e Jaws (1975) de Steven Spielberg.

O som na dimensdo do simbdlico, além do significado que lhe € atribuido

no proprio contexto, pode carregar diferentes simbologias, dependendo do tempo e da cultura
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na qual é apresentado. Como exemplo temos o tema inicial da 5“ Sinfonia de Beethoven, que
tem sido considerado como significado simbdlico da representacdao do “destino-batendo-a-
porta”. Segundo o secretdario do compositor, Anton Schindler, o préprio compositor um dia
apontou para o inicio do primeiro movimento e manifestou: "Assim o Destino bate a porta!".
Tal tema j& assumiu um significado diverso, como quando durante a Segunda Guerra
Mundial, a rede televisiva BBC iniciava seus noticiarios utilizando essa obra musical como
vinheta, pois a ritmica de seu motivo principal, traduzida pelo cédigo Morse, representa a
letra “V” (“vitéria”). Ainda com o apoio dos sons de conceituagdo, é possivel gerar ou

reforgar cenas de caracteres festivos, comemorativos, religiosos, flinebres, entre outros.

4.3.1 Os trés tipos de escuta

Como auxilio para andlise dos diversos tipos de sons e suas relagdes com a
imagem a que estd vinculada em um material visual e sonoro, bem como seus graus de
independéncia ou dependéncia em relacdo as suas fontes sonoras, Shum (2008) cita o modelo
de anélise proposto por Chion (1994, p. 25-34), dos trés modos de escuta: a escuta reduzida, a

escuta causal, e a escuta semantica.

Na escuta reduzida, o foco do som estd em si mesmo, pelas suas
caracteristicas fisiologicas, independentemente de causas ou significados. O nome escuta
reduzida foi atribuido Pierre Schaeffer, um dos pioneiros da Miisica Concreta, em seu
Tratado dos Objetos Musicais (1966), onde utilizou esta categoria diferenciando-a da escuta
tradicional, pois serviria melhor a nova linguagem musical que estava propondo. O som,
nesse caso, € tratado como um “objeto sonoro” que traz como significado suas proprias
caracteristicas, ao invés dos da fonte ou simbologias que ele possa carregar. Os sons de
imersdo sdo percebidos nesta categoria de escuta, pois cada som, com suas caracteristicas
fisicas, pode provocar determinadas sensa¢des sem que necessariamente nos remetamos a

elementos extrassonoros.

Santaella (2001, p. 85) apud Shum (2008, p. 1136), esclarece que “o termo
reduzida foi emprestado da no¢do fenomenoldgica de redu¢do em Husserl”. Shum (2008)
afirma que a escuta reduzida requer uma audi¢do acusmdtica, ou seja, pensar no som
desvinculado de suas causas. Para esclarecer o termo acusmatico, Shum traz uma definicao de

Santaella:
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(...) foi originalmente empregado no contexto dos iniciados no culto
pitagérico que passavam cinco anos ouvindo, sentados em completo
siléncio, as palestras do mestre que eram realizadas atrds de uma cortina, de
modo que o palestrante ndo pudesse ser visto pelos ouvintes. Termo
recuperado por Jerénimo Peignot e teorizado por Schaeffer, a escuta
acusmdtica define-se como a apreensdo ou apreciagdo do objeto sonoro
independentemente e destacado de sua fonte. (SANTAELLA apud SHUM,
2008, p. 1138).

Em uma situa¢do de andlise como a que iremos propor neste trabalho, ha
uma linha muito t€nue entre este tipo de escuta e a escuta causal, que veremos a seguir, pois,
quando nos dispomos a descrever verbalmente em detalhes os sons em um material visual e
sonoro, frequentemente recorremos a sua fonte para podermos ser mais precisos. Isso
fazemos, nem sempre nos atendo puramente a caracteristica de timbre, ataque, duracdo,

decaimento, textura, entre outros, conforme propde Pierre Schaeffer que tem, como uma das

propostas, classificar e categorizar o som totalmente desvencilhado de sua fonte sonora.

A escuta causal € aquela cujo interesse estd na identificagdo da origem de
determinado som e, no material visual e sonoro, estd vinculado aos sons de interagdo. Este
modo de escuta € muito util na sonoplastia principalmente quando a fonte sonora ndo esta
presente na tela, funcionando como indice de materialidade e trazendo pistas das condi¢cdes e
caracteristicas desta mesma fonte. Chion (1994) afirma que quando a causa ou fonte sonora é
visivel, o som pode nos trazer informacdes complementares, como quando se bate em um
recipiente fechado, o som nos indica se ele estd cheio ou vazio. Quando nao vemos a fonte
sonora, o som pode ser nosso principal recurso de informagdo e quando a causa do som ndo é
visivel, a identificagcdo se dd a partir de algum conhecimento prévio ou progndstico l6gico. A

escuta causal, portanto, raramente parte do “zero”: pode ser elaborada nesse conhecimento.

O autor ainda nos traz que a escuta causal pode assumir variados niveis. A
voz humana provavelmente seja um dos unicos tipos de som que conseguimos discernir
individualmente, ou reconhecer apenas pela voz falada quando se trata de uma pessoa ou de
outra. Quando ouvimos o latido de um c@o, por exemplo, podemos até deduzir se o animal em
questdo é de médio ou grande porte, porém se ouvirmos latidos de cdes da mesma raca,
provavelmente nao distinguiremos entre um individuo e outro. (CHION, 1994). No cinema, a
escuta causal, apesar de parecer a mais objetiva entre as trés abordadas por Chion, é
frequentemente manipulada. Pelo j4 mencionado pacto audiovisual, entre outros recursos e
conceitos, em grande parte das situacdes, aceitamos como fontes dos sons que ouvimos nao as

reais, mas as que o filme nos faz acreditar que sejam.
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A escuta semdntica estd vinculada ao aspecto simbdlico, ao contetido
extrassonoro proveniente de qualquer outro codigo que estd vinculado ao som. O significado
implicito do som pode ser convencionado, como na linguagem falada, em que cada palavra
possui seus significados dentro de um determinado idioma: no cédigo Morse, em que a
duracdo e repeticdo dos sons estdo ligadas aos fonemas, nos sinais de alerta do computador,
ou, referindo-se a aspectos musicais, os aprendidos culturalmente, como o hino de um pais,

que carrega um cardter patriético, ou um canto gregoriano, que possui carater religioso.

O significado do som ndo estd puramente em suas caracteristicas fisicas —
apesar de ser identificado gracgas a elas, nem em sua fonte ou causa, apesar de necessitar das
mesmas para existir, mas sim na carga simbolica que lhe € atribuida. Na linguagem visual e
sonora, a escuta semantica estd ligada aos sons de conceituagdo e, pela manipulacdo desse
modo de escuta, € possivel, entre outras coisas, transmitir ideias, conceitos, além de atribuir
sentido poético a cena. E, contudo, importante destacarmos que o que ocorre quando nos
deparamos com um fend6meno visual e sonoro como uma mescla desses modos de escuta, na

maioria das vezes, impossiveis de serem separadas.

4.3.2 Arelagdo com as categorias Peirceanas de andlise

Na semidtica de Charles Sanders Peirce, os fendmenos sdo entendidos
como tudo o que estd presente a mente em um dado momento. O que nos € apresentado,
podemos perceber em trés niveis de consciéncia: Primeiridade (sentimento ou sensagdo),
Secundidade (relacdo/conhecimento) e Terceiridade (interpretacdo intelectiva). Como
Santaella (1994, p.183) nos traz, “a contemplacdo estética se dd na mistura das trés categorias,
envolvendo elementos proprios ao sentir (primeiridade), o esfor¢o interpretativo implicito na
observacdo do objeto (secundidade), e na promessa de compreensdo e assentimento
intelectivo com que esse objeto nos acena (terceiridade)”. Como auxilio para andlise dos
diversos tipos de sons e suas relacdes com a imagem a que estd vinculada em um material
visual e sonora , bem como seus graus de independéncia ou dependéncia em relacio as suas
fontes sonoras, Shum (2008) cita a evidente correspondéncia entre o modelo de andlise

proposto por Chion (1994) e as categorias peirceanas.

Pode-se dizer que a escuta reduzida esta ligada a primeiridade. Os sons de
imersdo, aqueles inseridos na cena para criar “atmosferas” e “climas” sdo os que mais se

enquadram nesta categoria, pois, tendem a nos afetar pelas suas proprias caracteristicas, e t€ém
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a pretensdo de gerar, no espectador, sensacoes e estados de espirito para que ele “mergulhe”
na cena, muitas vezes, sem que se d€ conta. Se a escuta reduzida esta atrelada a primeiridade,
pode-se dizer que a escuta causal estd ligada a secundidade. Os sons de interagdo, presentes
na cena para explicitar ou refor¢ar alguma ag¢do chamando a ateng¢do para sua causa, se
enquadram nesta categoria, pois, t€ém a intencio de que o espectador realmente se dé conta ou
até sinta o impacto de determinado acontecimento. Podem, além disso, funcionar como indice

de materialidade de personagens e elementos que nio estdo presentes visualmente na cena.

A escuta semdntica esta ligada a terceiridade. Os sons de conceituacdo se
enquadram nesta categoria, pois estdo ligados a dimensao do simbdlico, necessitando de uma
interpretacdo intelectiva para que o signo sonoro atinja significado comunicacional. Quando
os sons sdo aplicados como conceituaciao na cena, o que se espera, € que o espectador, partir
do préprio repertério ou de situacdes ja estabelecidas na narrativa, estabeleca relacdes e
perceba a carga simboélica que o som carrega para agregar significados a imagem. Os signos
sonoros nessa dimensdo, assim como em qualquer outra, estd sujeito a indmeros

entendimentos, dependendo dopas particularidades do receptor.

A primeira tricotomia de C. S. Peirce organiza os signos segundo
caracteristicas do proprio signo, dividindo-se em qualissigno, sinsigno e legissigno. O
qualissigno € uma qualidade imediata causada por uma caracteristica fisica como uma cor,
uma forma, um timbre, entre outros. Logo o vinculamos aos sons de imersdo que tém seu

efeito justamente em suas proprias caracteristicas.

O sinsigno € utilizado para representar algo ou alguém; nele predominam a
objetividade e a relatividade. Vinculamos o sinsigno aos sons de interagdo, pois seu
significado estd na causa a qual o som se relaciona ou se refere. O legissigno pode gerar uma
ideia, uma convencao substitutiva do conjunto que a singularidade apresenta. Vinculamos o
legissigno aos sons de conceituacdo, pois assumem fung¢do de simbolos, cddigos,

representacdes, construtores de sentido e significado.

Para Peirce, o signo representa o objeto e cria um resultado na mente do
receptor. Chamamos de interpretante entdo o significado do resultado de um signo. O
Interpretante € um signo que foi desenvolvido por meio de outro signo. Os Interpretantes se
classificam em Emocional, Energético e Logico. Relacionando os trés modos de escuta com
essas modalidades de interpretantes, podemos afirmar que na escuta reduzida, vinculada a

primeiridade e aos sons de imersado, o resultado € um interpretante emocional, que esta ligado
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aos sentimentos e sensacdes. Quando ocorre a escuta causal, que estd vinculada a secundidade
e logo aos sons de interagdo que vinculam o seu significado a sua fonte sonora, o resultado é

um interpretante energético, que esta ligado propriamente a existéncia do fenomeno.

Quando ocorre a escuta semantica, que estd vinculada a terceiridade e aos
sons de conceituacdo, o resultado é um interpretante logico, que esta ligado a dimensdo do
simbolico e da meditacdo. Porém, Santaella (1994, p.183), nos traz que o mais importante na
semidtica como meio de compreensdo do estético ndo estd apenas na variedade de
interpretantes, mas no exame das classes e nas misturas signicas que elas permitem, e

continua:

[...] a teoria dos interpretantes de Peirce nos fornece elementos para
perceber que, muito embora o signo possa apresentar potencial para o
advento de processos interpretativos multifacetados, densos e complexos,
isso nao significa que esses processos tenham de realmente se efetivar
quando o signo atinge o receptor. Ao contrdrio, dependendo do receptor, o
interpretante pode muito bem estacionar no nivel puro e simples de uma
qualidade de sentimento, se que o receptor seja levado a uma atividade mais
combativa de realizagdo de um esfor¢o interpretativo, tendo em vista
responder ao aceno intelectivo do signo. (SANTAELLA, 1994, p.183).

Quando se ouve musica, por exemplo, o interpretante pode perfeitamente
permanecer no nivel de um sentimento indeterminado ao passo que receptores mais
especializados podem ir além, chegando a uma compreensdo intelectual do objeto. Ainda
quanto aos modos de escuta no material visual e sonoro, Shum (2008) afirma que assim como
ocorre com as categorias da Gramatica Especulativa ou Teoria Geral dos Signos de Peirce, os
modos de escuta se sobrepdoem e se combinam em diferentes contextos e niveis de
complexidade. “Como produtores de dudio para filmes, videos, hipermidias ou games,
podemos estabelecer graus diversos em que os sons estejam mais ou menos vinculados a cada

um dos trés modos de escuta (causal, semantica e reduzida).” (SHUM, 2008, p.1138).

Considerando todos os conceitos e contribui¢cdes abordados aqui bem como
suas acepgoes e inter-relacdes, propomos um quadro de apoio a ser utilizado nas anélises

propostas neste trabalho:



Tipos de escuta Reduzida Causal Semantica
Aplicagdes do som ~ ~ . ~
prcacoc Imersao Interagdo | Conceituacao
no material visual e sonoro
Categorias peirceanas de andlise dos signos | Primeiridade | Secundidade | Terceiridade
O som como signo Qualissigno Sinsigno Legissigno
Interpretantes Emocional | Energético Logico

Quadro 1: Quadro de apoio
Sons, escutas e categorias peirceanas
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No capitulo a seguir, serd descrito o material escolhido como corpus das

andlises. Serdo apresentadas as sinopses dos filmes Vermelho como o céu de Cristiano

Bortone, e Laranja Mecdnica, de Stanley Kubrick, bem como a descricdo das cenas

selecionadas para que sejam tecidas as relagcdes entre imagem e som a partir das bases tedricas

apresentadas neste capitulo.
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5 DESCRICAO DO CORPUS

5.1 VERMELHO COMO O CEU E “VISUALIDADE SONORA”

Em Vermelho como o céu, temos fortes relacdes sinestésicas e metaféricas
em diversos momentos da narrativa. O enredo, ao abordar casos de comprometimento do
sentido da visdo, pde 0o som como elemento que vem a suprir ou suavizar tal incapacidade. O
enredo traz também o som como elemento estimulador na constru¢do das imagens mentais ou
enddgenas. A trilha incidental também € manipulada de tal maneira que nos faz perceber que

a inten¢do, além do sentido estético, foi transmitir certas mensagens de maneira poética.

5.1.1 Sinopse de Vermelho Como o Céu

Em 2006, Cristiano Bortone (Roma, 1968), renomado diretor, produtor e
roteirista do cinema italiano, lancou o filme Vermelho como o céu (Rosso come il cielo). A
pelicula, protagonizada por Luca Capriotti, ganhou o prémio David Giovani de 2007. O filme
¢ baseado na histéria real do renomado editor sonoro da industria cinematografica italiana
Mirco Mencacci, que perdeu a visdo acidentalmente ainda na infincia. E neste periodo da

infancia de Mirco que se d4 toda a acdo.

Em 1970, Mirco vivia com seus pais em uma vila, na regido da Toscana.
Mirco tinha uma infincia tranquila e, apesar de ndo ter muitos luxos, brincava com seus
amigos e tinha, como uma de suas diversdes prediletas, ir até o cinema com seu pai. Certo dia
em sua casa, a0 mexer na arma de seu pai, deixou cair fazendo com que disparasse. Os
estilhacos atingiram a regido dos olhos de Mirco fazendo com que ele passasse a enxergar
apenas sombras. Na época, a legislacao vigente da Itdlia ndo permitia que deficientes visuais
frequentassem a escola regular, ¢ Mirco entdo foi encaminhado ao Instituto Cassoni, uma
escola especial que funcionava em regime de internato, em Génova, distante dos pais e

amigos.
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Figura 6: Cartaz do filme Vermeho Como o Céu (2006)
Disponivel em: http://mofrasoul.blogspot.com.br
Acesso em 18/04/2012

Temos entdo alguns pontos de conflito caracteristicos de boas narrativas
italianas neorrealistas, como, o distanciamento dos pais, da casa, dos amigos e da escola.
Inicialmente Mirco, que ainda enxergava vultos, era de certa forma rebelde devido a sua
condicdo e a pouca idade; recusava-se a ser tratado como um cego. O momento em que
Mirco, ao ascender e apagar uma lampada, diz a uma das irmas do instituto que a mesma esta
queimada quando na verdade ndo estd, deixa subentendido que seu problema se agravara

deixando totalmente cego.

No instituto, as criancas eram reprimidas criativamente e doutrinadas a
valorizar e a executar trabalhos manuais de movimentos repetitivos como manejar um ‘“‘tear”
ou operar painéis de maquinas, apenas para que, ao chegar a idade adulta, tivessem condi¢des
de obter um emprego e conseguir o proprio sustento. Certo dia, o professor pediu um trabalho
tendo como tema as estacdes do ano. Mirco, que se recusara a aprender Braille, encontrou na

prateleira de um armaério do colégio, um gravador, uma tesoura e fita adesiva. Apropriou-se
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desse material e, com ele, comegou a gravar e a editar sons que imitassem os da natureza, com

a motivacgdo de realizar a tarefa escolar, que entdo seria produzida de maneira sonora.

Mesmo com toda a ambiéncia restritiva do regime educativo a que os
alunos estavam submetidos, hd momentos da histéria em que eles realmente se divertem. Um
desses momentos ocorre quando saem numa noite escondidos e, guiados por Francesca, filha
da zeladora do instituto, que se tornara amiga de Mirco, vio a uma sessdo de cinema.
Fascinadamente, as criangas acompanham o filme, por vezes rindo muito, tanto por tratar-se

de comédia, quanto por participarem da reagdo que (auditivamente) percebiam da plateia.

1:03’ 1:04 1:05°

Figura 7: Sequéncia de trés fotogramas da cena do cinema
Vermelho como o céu (2006)

O instituto tinha como tradicdo preparar uma apresentacao de final de ano
com os alunos. Nela eram apresentados nimeros de poesia, musica, entre outros. Como nao é
tdo raro nesse tipo de situagdo, os alunos mais aptos eram escolhidos e os outros ficavam, de
certa forma, excluidos. Nos hordrios dos ensaios pois, Mirco e alguns colegas, acompanhados
por Francesca, comecaram a preparar secretamente uma ‘“histéria sonora”. Reuniam-se no
pordo, construiam formas de replicar os sons que lhes interessavam, registrando e editando

por meio do gravador de fita cassete.

O protagonista se movimenta, ora com facilidade, ora com dificuldade, das
rigidas imposicdes do diretor do colégio ao apoio recebido do padre, que também € seu
professor, e lhe concede certo grau de abertura. Lida bem com essa alternancia entre abertura
e fechamento, permissdo e proibicdo, e delas tira proveito. Ele e seus amigos conseguem
concluir o “filme sonoro” e sentir-se preparados para apresentd-lo no recital de final de ano.

No dia do evento, conforme iam entrando no recinto da apresentagdo, os espectadores eram
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orientados a vendarem seus olhos para apreciarem a peca. Tudo transcorreu como desejavam,

e a plateia se surpreendeu e se comoveu.

O filme termina com Mirco retornando ao seu lar para passar as férias e
reencontrando os amigos de antes, com quem ¢ mostrado se divertindo com a brincadeira
infantil costumeira na regido, a ‘“cabra cega”. Dessa vez, os antigos companheiros nao
conseguiram derrotar Mirco na brincadeira... Em 1975 entra em vigor uma lei que abolia
escolas para cegos e o principio da inclusividade era finalmente adotado. Mirco deixa a escola
aos 16 anos, e mesmo sem nunca ter recuperado a visdo, tornou-se um importante editor

sonoro do cinema italiano.

Os topicos a seguir descrevem e analisam as cenas escolhidas do filme para

nelas apontar a relacdo especial e particular entre som e imagem.

5.1.2 A chuva cessa e o sol aparece

A primeira sequéncia a ser analisada tem inicio aos 37°:35” do filme. E a
sequéncia em que Mirco, com a ajuda de Felice prepara o trabalho que o professor pedira
sobre as estagdes do ano. Os dois, utilizando o gravador de fitas que Mirco encontrara no
colégio, tratam de gravar sons que reproduziriam os da natureza. Para reproduzir o som da
chuva, gravam um chuveiro aberto; para o som de gotas d’dgua, um dos meninos bate
cadenciadamente com o dedo indicador na palma da mao. Para editar os sons gravados, Mirco
ouve, corta a fita com uma tesoura € a emenda com fita adesiva, semelhantemente a técnica de

composi¢do da “musica concreta”, em seus primordios.

Mirco e Felice adentram a cozinha para procurar mais fontes sonoras.
Sacudindo uma bandeja grande de metal conseguem providenciar o som do trovdo. Os dois
meninos assim exploram sua criatividade, reproduzindo também o som do vento e o de uma
abelha. Percebemos a ironia da qual o diretor poeticamente lan¢a mao, quando Mirco, que
tinha certa dificuldade e se atrapalhava no momento de segurar para cortar e colar a fita
adesiva: ele faz essa operacdo com uma régua das que sdo usadas para escrever em Braile. A
régua, conforme ilustrado na figura 9, serve aqui a um fim diferente daquele a que se destina:
o estudante a utiliza com criatividade para dar vazao ao seu desejo de sonhar e realizar. Fica

entdo simbolizado o desprezo de Mirco pela limitacdo que lhe era causada pela cegueira.
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Figura 8: Fotograma de Vermelho como o céu
“Mirco editando os sons gravados”

Quando a “histéria sonora” ficou pronta, Mirco deu-lhe o titulo “A chuva
termina, o sol aparece”; chama em seguida sua amiga Francesca para ser a primeira a ouvi-la,
e declara que foi a ela que dedicou esse trabalho. As imagens de Francesca com os olhos
atentos apreciando a histdria sdo intercaladas com imagens dos préprios eventos sugeridos ali
sonoramente, como se estivessem sendo visualizados mentalmente pela personagem. Sao
imagens do vento balancando folhas e galhos de arvores; da chuva caindo na relva e se
chocando com a vidraga; de gotas d’dgua ao cessar da chuva caindo sobre uma folha, sobre
uma flor, e sobre o parapeito de uma janela; e de uma abelha circundando um girassol e

depois subindo até um azul e ensolarado céu.

Toda a sequéncia aqui descrita € ambientada por uma bela musica
incidental de carater suave, que varia de intensidade conforme transcorre, ora chegando a ficar

totalmente ausente, ora tornando-se mais proeminente.
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O vento A chuva

As gotas d’dgua

Figura 6: Série de fotogramas da sequéncia da elaboracdo do trabalho de Mirco
Vermelho como o céu (2006)

5.1.3 O dia da apresentagao de fim de ano

A segunda sequéncia se inicia a 1:25°:00”, quando os alunos do Instituto
Cassoni apresentam o trabalho de final de ano a seus familiares. Os visitantes tomam seus
assentos e formam agora a plateia que vai assistir ao espetdculo. O professor dos meninos faz
a abertura e, apds saudar os presentes, pede-lhes para que coloquem, em seus olhos, as vendas
que lhes foram fornecidas na entrada. A histéria inicia com alguns acordes do piano e a voz
de um narrador, que conta a histéria de uma princesa que ao perder o pai, foi expulsa de casa

juntamente com os irmaos, pela madrasta.

Os alunos, com a participacio de Francesca, dividem as tarefas na
sonorizacdo de cada passagem do relato. Alguns tocam instrumentos como piano e flauta,
alguns dramatizam verbalmente o texto, enquanto outros criam os efeitos de sonoplastia com
sucata, utensilios de cozinha, tecidos, entre outros. Mirco opera o gravador de fitas, onde se
encontram vozes gravadas e editadas com mudancgas de afinagdo, inclusive para reproduzir as

vozes dos personagens, como a da malvada madrasta.
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1:25° 1:27 1:28

Figura 7: Sequéncia de trés fotogramas da sequéncia da apresentagdo
Vermelho como o céu (2006)

As imagens da performance dos alunos sdo intercaladas as dos comodos
vazios do internato, € o som da histéria apresentada pelas criancas € intercalado ao de uma
musica incidental de cardter extremamente melancélico. A partir de certo momento, essa
musica permeia toda a cena, ora diminuindo muito a intensidade, ora ficando mais
proeminente e chegando inclusive a se sobrepor aos sons da acdo em determinados

momentos.

A narrativa prosseguia, € os estranhos sons da floresta que aterrorizavam os
personagens eram incorporados. Um detalhe curioso fazia parte do roteiro: no confronto com
um terrivel dragdo, os personagens usavam o artificio de permanecerem de olhos fechados.
Como conheciam muito bem cada palmo do local, ndo sentiriam medo e poderiam derrotar a
fera. Ao final da histdria, a princesa e seus irmaos foram, um a um, se transformando em
gaivotas brancas e voando para muito longe, “e viveram felizes para o resto de suas vidas”.
No momento em que esse desfecho € encenado, aparece a imagem do corredor principal do
internato. O plano de tomada avanca, e no momento em que € dito, na histéria, que as criangas
conseguem voar para bem longe, as portas do colégio se abrem, e a imagem vai-se
esmaecendo em branco até que seja cortada. Temos assim outro exemplo de poética e

emprego de metafdricas no filme pela inter-relagdo entre imagem e som.

Ao final da apresentacdo, a plateia se coloca em pé, retira as vendas dos
olhos, e aplaude euforica e emocionadamente a apresenta¢do dos alunos. A musica muda de
carater, ficando agora mais densa, mais forte, ¢ com uma melodia de caridter menos

melancoélico. Francesca beija a face de Mirco e, por ser um filme baseado em fatos reais,
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comega subir, na tela, o letreiro descrevendo o que aconteceria depois, com a promulgacdo da

lei de 1975 que aboliu as escolas para cegos, e também o que se passou na vida de Mirco.

1:26° 1:26° 1:29°

Figura 8: Sequéncia de trés fotogramas de imagens que intercalam os da apresentacdo dos alunos
Vermelho como o céu (2006)

5.2 LARANJA MECANICA E A RECORRENCIA DA AMBIGUIDADE NA VIOLENCIA

O filme Laranja Mecdnica traz, em seu enredo recheado de violéncia e
agressividade, a presenca do comico, do grotesco, do feio, e do obsceno. Ha situagcdes em que
Alex e seus colegas de gangue praticam atos violentos como espancamentos € estupros, entre
outros, e também situacdes em que Alex prova da violéncia vinda de policiais, civis, e até
mesmo de sistema no tratamento a que o submetem, pois, este mais se assemelha a sessoes de
tortura. A narrativa, porém, é repleta de situacdes de ambiguidade, pois a maior parte das
cenas, principalmente as de violéncia, é acompanhada por cldssicos da musica erudita
ocidental, geralmente vista como bela e sublime. Essa conjuncdo entre o “grotesco” e o
“belo”, apesar de potencialmente funcionar como fator suavizante, o que faz perceber é que,
na maioria das vezes, funciona como reforco do grotesco ao imprimir certo carater de sadismo

ou de prazer pela violéncia.

5.2.1 Sinopse de Laranja Mecdanica

Em 1971, o Nova lorquino Stanley Kubrick (1928-1999), um dos maiores

cineastas de todos os tempos, lancara o filme Laranja Mecanica (A Clockwork Orange),
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adaptacdo do romance homonimo de 1962 do escritor inglés Anthony Burgess. Malcolm

McDowell interpreta Alex, o protagonista.

Being the adventures
of a young man
whose principal
interests are rape,
ultra-violence
and Beethoven.

A Stariey Kubres Production 2 CLOCA MRS, GIUAMGE Slarmg Vs McOoset + Patrick. bagss - Asnerra Lo
‘e Vit Fearir » Sy by Stariry 7ok + Dt o1 Tt s by vy Bungess s Producsd ard
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Figura 92: Cartaz do filme Laranja Mecdnica (1971)
Disponivel em: http://pixelhunt.wordpress.com
Acesso em 18/04/2012
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O filme ¢é ambientado em uma Inglaterra do futuro num tempo
indeterminado, e mostra a vida de um jovem cujos gostos vao dos mais refinados aos mais
truculentos, variando da apreciacdo da miusica suprema de Beethoven a pratica de delitos
como estupro, vandalismo e espancamentos. Alex € lider de uma gangue de arruaceiros aos
quais se refere como "drugues" (palavra origindria do russo Drug - Jlpyr; amigo). Alex narra
a maioria do filme em um dialeto especial chamado "Nadsat". Tal linguagem utiliza palavras
russas (ou corruptelas de determinadas palavras) misturadas ao inglés, emprestando
caracteristicas de cockney (giria da classe operdria britanica), ¢ de um estilo de falar
pseudoelizabetano, que o critico Blake Morrison chama, em seu prefacio da edicdo de 1996

do livro, de “inglés shakespeariano ou biblico”.
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O protagonista tinha por habito, juntamente com seus amigos de gangue, ir
a um tipo de bar chamado Leiteria Korova tomar leite com drogas estimulantes para, entdo,
sair e praticar um pouco da chamada ultravioléncia. Os Drugues espancavam, brigavam com
gangues rivais, estupravam, vandalizavam, entre outras coisas. Ao chegar em casa, apds uma
noite cheia de violéncia e vandalismo, Alex ouvia misica como a de Beethoven, por quem

tinha inclusive certa adoracgao.

Alex é traido por seus colegas de gangue, com quem tinha por vezes certos
atritos, e capturado durante uma de suas praticas violentas, em que a vitima do morrera, e é
sentenciado a 14 anos de reclusdo. Apds ter cumprido dois anos da pena, ele € liberado na
condicdo de se submeter ao tratamento Ludovico, uma terapia experimental de aversdo,

desenvolvida pelo governo como estratégia para deter o crime na sociedade.

Figura 103: O Tratamento Ludovico
Laranja Mecdnica (1971)

O tratamento consiste em que o paciente, preso por uma camisa de forca,
um imobilizador para a cabeca e ganchos que mantém seus olhos abertos, assista a repetidas
sessoes de filmes que contém formas extremas de violéncia. O paciente também é drogado
para que associe as acdes violentas com a dor que os medicamentos lhe provocam. A terapia
o torna incapaz de qualquer ato de violéncia mesmo que seja para se defender, bem como de

sequer tocar em uma mulher nua. Como efeito secundério, também nao suporta mais ouvir a
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9 Sinfonia de Beethoven, sua peca favorita que era utilizada frequentemente como

acompanhamento das terriveis imagens as quais era obrigado a assistir.

Ao final do tratamento, Alex é diagnosticado como curado e considerado
pronto para retornar a sociedade. Quando procura regressar ao seio da familia, fica sabendo
que os proprios pais ndo o querem mais morando com eles. Sem a capacidade de se defender
e de se sustentar, torna-se deprimido, sente-se abandonado e desamparado, perambula pelas

ruas de Londres, e comega a passar por todo tipo de desventuras.

Alex apanha de mendigos que haviam sido suas vitimas, € espancado por
ex-colegas de gangue que se tornaram policiais, até que um dia, machucado e desorientado,
chega a casa de um escritor para pedir ajuda. O espectador do filme fica assombrado quando
percebe que esse escritor € o mesmo personagem do inicio do filme, em cuja casa o
protagonista entrara com seus comparsas € espancara-lhe a esposa e a estuprara. Esta por sua
vez ndo sobrevivera. O escritor permite que entre porque nao se da conta, de imediato, de sua
identidade. Quando o reconhece o antigo agressor, entorpece-o e quer induzi-lo a uma
tentativa de suicidio. Alex entra em desespero por estar sendo obrigado a ouvir
incessantemente uma versao eletronica da 9“ Sinfonia de Beethoven. Joga-se de uma janela,

mas sobrevive.

Removido para o atendimento médico, passa por um longo periodo de
recupera¢do no hospital e parece ter regredido ao estado anterior. O caso de Alex repercutiu
na imprensa e afetou interesses de importantes politicos, uma vez que o governo foi julgado,
pela opinido publica, como opressivo. O Ministro do Interior, que havia participado,
pessoalmente, da decisdo de selecionar Alex para envid-lo do tratamento Ludovico, visita-o
cordialmente, desculpando-se pelos efeitos do tratamento e oferecendo emprego com bom

saldrio, para inicio assim que saisse.

A cena final antecipa o regresso de Alex. Nela, o personagem se encontra
em delirio, numa sucessdo de fantasias surreais, dele préprio mantendo relagdes com uma
mulher na neve, rodeado por damas e cavaleiros vitorianos que os aplaudiam. A cena é
acompanhada pelo final do dltimo movimento da 9“ Sinfonia. Ao cessar a musica, entra uma

narracao do proprio Alex divendo: "Definitivamente, eu estava curado".
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Sdo vdrias as cenas do filme em que estd presente a ambiguidade entre o
sublime e o grotesco. As misturas entre o belo, o obsceno, o comico e o rude hipertrofiam a
estética bizarra e surreal do filme. A seguir temos a descricdo de algumas das cenas dos

pontos em que esses contrastes se encontram mais presentes.

5.2.2 A cena do antigo cassino

A primeira cena em que se dd o choque entre o grotesco e o belo, escolhida
para andlise, tem inicio aos 4°:34””. E a cena do antigo cassino onde ocorre tentativa de
estupro e briga entre gangues, tudo isso acompanhado por uma bela valsa de Rossini. A cena
inicia com o plano de tomada fechado em uma pintura localizada acima do palco do local.
Nesse momento, as cordas executam as primeiras frases musicais da valsa e entdo o plano de

tomada vai abrindo lentamente.

4:38" 4:45" 4:57"

Figura 11: Sequéncia de trés fotogramas da cena do antigo cassino
Laranja Mecdnica (1971)

A cena até entdo poderia ser a de um belo jantar ou de uma festa burguesa
qualquer, ndo fossem os gritos de uma mulher denunciarem que, naquele local, acontecia uma
situacdo de tensdo e perigo. O plano se abre mais, a ponto de mostrar todo o palco onde a
gangue de Billyboy estd tratando de despir uma jovem de suas vestes a fim de violenta-la.
Quando Billyboy e seus comparsas terminam de despir a garota e a deitam em um colchio, a
gangue de Alex adentra o local. Estes tltimos permitem que a jovem escape, pois certamente
preferiam ou achavam mais divertido uma luta contra a gangue rival. O sorriso estampado no
rosto de Billiboy ao avistar seus adversarios deixa isso bem patente. O grupo de Billyboy pula

do palco vorazmente com gritos de euforia e seus componentes se langcam na direcao de Alex
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e de seus amigos. A miusica aumenta de intensidade, e a cena de luta segue com golpes de

garrafas, de correntes, de cadeiras e de mesas.

O confronto é mostrado como algo bem coreografado, com sincronismos
entre voadoras, cambalhotas, € com muitos objetos sendo quebrados ao serem usados para
golpear. Em certos momentos, o resultado da cena chega a conter certa comicidade,
parecendo fazer referéncia aos filmes de comédia pasteldo. A musica parece “borrifar” a cena,
espargindo uma atmosfera de sonoridade, em “jatos” que vao tomando o lugar dos sons da

pancadaria, que se tornam quase totalmente abafados.

A medida que a musica fica mais intensa e mais movimentada, a luta torna-
se cada vez mais violenta, até que a gangue de Alex domina a situacio e os quatro membros
da gangue de Billiboy se encontram jogados no chao, cada um recebendo golpes de bastdo,

sem conseguir reagir.

525" 6:36" 6:42"

Figura 12: Sequéncia de trés fotogramas da cena do antigo cassino
Laranja Mecdnica (1971)

O volume da valsa diminui, e Alex d4 sinal para que seus amigos parem de
massacrar os rivais e empreendam fuga, pois, naquele momento se ouvia a sirene da policia.
Temos, na cena toda, a presenca de elementos de natureza do grotesco, do obsceno e até

mesmo do cdmico, tudo isso acompanhado pela bela valsa de Rossini.

5.2.3 A invasido a residéncia do casal

A segunda cena a ser analisada € a de quando Alex e seus amigos chegam a

residéncia de um escritor e sua esposa. Mentindo sobre a ocorréncia de um acidente,
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conseguem adentrar a residéncia e imediatamente comecam a cruel violéncia contra o casal,
tudo acompanhado pelo cladssico Singing in the Rain, do filme Cantando na Chuva,
interpretado por Gene Kelly. Desta vez, a trilha musical acontece diegeticamente, com o

préprio Alex cantando a musica, com sua bela melodia e alegre letra.

Nos primeiros versos da can¢do, Alex faz com que inclusive suas vitimas
participem. Ao aplicar-lhes violentos golpes, vai marcando o compasso para que o casal
execute, aflitivamente, notas da melodia com seus gritos de dor antes de silencia-los, tapando
suas bocas com bolinhas de borracha e fita adesiva. Alex danga sapateado com seu chapéu e
sua bengala parecendo mimetizar a famosa cena de cantando na chuva, em que Gene Kelly

canta sapateando com chapéu e guarda-chuva fechado.

Figura 136: Dois fotogramas
A famosa cena de Cantando na chuva (1952)
Cena da invasdo 4 residéncia do casal
Laranja Mecdnica (1971)

A violéncia continua, com Alex danificando os pertences da casa,
espancando ainda mais o casal e rasgando, com a ajuda de uma tesoura, a roupa da mulher,
preparando-a para que seja estuprada frente aos olhos de seu marido. Alex tira suas calcas e,
com sua mdscara cujo longo nariz mais se parece com um 6rgdo masculino, aproxima-se do
rosto do escritor que se encontra imobilizado por um de seus comparsas € diz a ele para olhar

bem. A cena € cortada.

Temos aqui, novamente, a presenca de elementos de natureza do grotesco,
do obsceno e de uma sidica comicidade dada pela antitese entre a pratica que a gangue esta

realizando e sua maneira de consuma-la, cantando e dangando uma alegre cangao.
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Figura 14: Sequéncia de trés fotogramas da cena da violéncia contra o casal
Laranja Mecdnica (1971)

5.2.4 O tratamento de Alex

A terceira cena selecionada estd contida nas sequéncias do tratamento de
Alex. Dentre as muitas sessdes de cinema a que € submetido, sempre apos ter-lhe sido
administrada uma droga, encontra-se um filme com contetido bélico. No filme, hd cenas de
bombardeios, destruicdo, exército nazista, aparicdes de Hitler, e vérias outras inquietantes
atrocidades. Nessa, como nas outras sessoes, Alex € imobilizado frente a tela de cinema com
uma camisa de for¢a. Tem também sua cabega imobilizada e seus olhos abertos com pingas
para que nao desvie o olhar ou feche os olhos. Um homem pinga constantemente um colirio
em seus olhos para que ndo sequem, uma vez que estdo impedidos de piscar. Alex também
estd sob efeito das drogas que lhe s@o aplicadas antes das sessdes, para que sinta dores e mal-

estar, para associar assim esses efeitos as imagens assistidas.

O filme a que estd assistindo nesta cena, inicia com imagens de Hitler e do
exército nazista e prossegue com imagens de bombardeios de avides e de tanques de guerra,
soldados invadindo lares, colégios incendiados, entre outros. Alex narra que naquele dia
tentou resistir firme a sessdo, assistindo obedientemente as cenas de “ultravioléncia” na
“cadeira de tortura”, mas ndo resistiu a trilha sonora, que dessa vez consistia somente em
musica. Foi entdo que percebeu, em meio a dores e nduseas, que a musica que tocava era o 4°
Movimento da 9 Sinfonia de Ludwig van Beethoven —, na verdade, a versao apresentada nesta

cena € uma versao eletronica de Walter Carlos, chamada Beethoviana.

Neste caso, a musica nio funciona apenas como miusica incidental, mas faz
parte do filme a que Alex assiste. A percep¢do da ambiguidade bem como a sensacdo de

desconforto provocado pelo choque estético sdo possiveis, ndo sé para quem assiste a cena de
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Laranja Mecdnica, mas também para o protagonista do filme. Nesse momento, ele entra em
panico gritando desesperadamente e implorando para que a sessdo seja interrompida por ndo
suportar a obra suprema de seu idolo sendo utilizada para ambientar sonoramente algumas das

mais terriveis atrocidades ja cometidas pela humanidade.

Figura 15: A reacdo de Alex ao tratamento (1:17')
Laranja Mecdnica (1971)

Alex dizia aos gritos que aquilo se tratava de um “pecado”, que Beethoven
nunca fizera mal a ninguém, apenas compunha musica. Isso foi a deixa perfeita para a equipe
que aplicava o tratamento constatar que talvez esse seria o elemento de punicao e o diretor da
prisao iria gostar de tomar conhecimento. Alex continuava a dizer aos berros que aquilo nao
era justo, que ndo era possivel que se sentisse mal ao ouvir o adoravel Beethoven. Alex pedia
cleméncia dizendo que estava curado e havia aprendido que aquilo era errado, porém o doutor
responsavel pelo tratamento dizia ser aquilo para o seu proprio bem, o tratamento era a seu

favor, e que ele deveria se alegrar, pois em menos de 15 dias estaria liberado.
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Figural9: Sequéncia de trés fotogramas da cena do Tratamento Ludovico
Laranja Mecdnica (1971)

Esta cena, em especial, evidencia fortemente a motivacdo a que nos
referimos ao escolher Laranja Mecdanica como um dos componentes do corpus deste trabalho:
o efeito de realce da sensacdo do grotesco criado a partir da conjuncdo com o belo e o

sublime.
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6 RESULTADOS E DISCUSSAO

6.1 O SOM COMO COMPONENTE DA VISUALIDADE — UM DESAFIO SINESTESICO
EM VERMELHO COMO O CEU

6.1.1 Andlise — Elaborac¢do do trabalho de Mirco

Na sequéncia do trabalho de Mirco sobre as estagdes do ano, temos
fortemente presente a ideia da sinestesia e das imagens construidas mentalmente. No
momento em que Francesca ouve o trabalho, as imagens dos eventos naturais sdo intercaladas
com as do rosto atento da menina, sugerindo que ela estaria visualizando mentalmente aquelas
imagens. Ousamos dizer aqui que estas sdo introduzidas na sequéncia de forma ndo diegética,

ou seja, ndo ocorrem no momento em que se passa a acdo, mas sao inseridas na pds produgao.

Sao percebidos pela escuta reduzida — aquela ligada aos sons de imersdo e
cujo foco estd em suas préprias caracteristicas, independentemente de suas causas e
significados —, os sons das vozes de Mirco e Felice, o som do chuveiro, de Mirco. O mesmo
pode ser dito sobre 0 momento em que ele estd batendo a palma da mao no piso molhado e,
posteriormente, batendo com o dedo indicador na palma da mao, sem esquecer do gravador,
da voz da cozinheira, da bandeja, do vento produzido ao soprarem a garrafa vazia, do vento a
janela, dos pdssaros e de Felice reproduzindo, com a vibragdo dos labios, um som parecido

com o de uma abelha.

O som de duas musicas incidentais também se encontra presente na
sequéncia. A primeira permeia toda parte em que Mirco, com a ajuda de Felice, explora e
29 <¢

grava os sons que fardo parte da “histéria sonora”. A musica € “leve”, “movida”, e a0 mesmo

tempo um pouco “saltitante” por conta, principalmente, dos pizzicatto® das cordas.

A segunda trilha musical ndo diegética presente na sequéncia serve de

acompanhamento a audicdo que Francesca, a quem Mirco dedicara a ‘“histéria sonora”, fez

4y . . . " .
Técnica usada em instrumentos de corda que consiste em “pincar” as cordas com os dedos ao invés de
fricciond-las com o arco. O som produzido é de ataque rdpido e pouca sustentagdo.
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dela. Trata-se de um tema musical de caréter “sereno” e “terno”, executado com notas longas

dos violinos, clarinete, e acompanhamento “leve” de piano.

Pela escuta causal — aquela cujo interesse estd na identificagdo da origem
de determinado som e, portanto, vincula-se aos sons de interacdo —, observamos que os sons
do chuveiro, da bandeja e da garrafa, por exemplo, s@o sons selecionados devido as suas
caracteristicas de timbre’ para reproduzir os sons da natureza. O som do chuveiro corresponde
ao som da chuva; o som de Mirco batendo com o dedo indicador na palma da mao
corresponde ao das ultimas gotas de chuva; o som do sopro na garrafa corresponde ao vento;
o do sacudir da bandeja corresponde aos trovoes; e o que Felice produz ao vibrar os ldbios
corresponde ao de uma abelha. Primeiramente, na etapa da gravacdo do trabalho, estes sons
aparecem sendo reproduzidos pelos proprios personagens e, posteriormente, no momento em

que Francesca contempla o trabalho pronto, pelo gravador que Mirco utiliza.

Observamos que as musicas presentes na sequéncia ocorrem nao
diegeticamente, ou seja, sao sobrepostas a narrativa na etapa da edi¢ao. Neste caso, 0 som nao
interfere no enredo do filme, mas serve como apoio na criacdo do efeito estético e de carater

no material visual e sonoro.

Pela escuta semantica — que estd vinculada ao aspecto simbdlico, ao
conteddo extrassonoro de qualquer outro cddigo vinculado ao som e, assim, aos sons de
conceituagdo —, podemos concluir que Mirco almejou descrever, de forma sonora, a chuva,
acompanhada por ventos e trovdes, o cessar de mesma, € o surgimento do sol, denunciado

pelos sons dos péssaros e da abelha.

O cardter das musicas incidentais que ocorrem aqui € identificado ao
carater imagético da “histéria sonora”. Podemos citar como exemplo, o cardter tranquilo da
miusica que acompanha o também tranquilo carater das imagens do cessar da chuva, e também
o momento em que Mirco tenta reproduzir o som das gotas d’dgua caindo. Os “pizzicattos”
dos violinos parecem tentar reproduzir também os sons das gotas; neste caso, a musica
incidental, além de ter a func¢do de imersdo, também tem a de interacdo, pois funciona

inclusive como indice, mimetizando certos eventos contidos na cena.

5 . . . ,

Propriedade sonora pela qual diferenciamos as vozes das pessoas, ou se uma nota ¢ executada em um
instrumento x ou y. E a “cor” do som. As qualidades fisicas do timbre estdo ligas as qualidades fisicas do corpo
emissor do som.
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Podemos dizer que o som nesta sequéncia ¢ um elemento fundamental em
complemento a imagem. A trilha musical funciona como elemento estético e, pela
correspondéncia de caracteres com as imagens, nos envolve e nos ajuda a mergulhar na cena.
Como elemento constituinte do enredo, a linguagem sonora, por ser a escolhida por Mirco
para a elaboracdo do trabalho ao invés do texto em Braile, funciona como suporte para a
criacdo das imagens mentais da histéria. O material filmico final sugere, ao intercalar as
imagens da contemplacdo de Francesca a histéria e as imagens do que seriam 0s eventos

naturais, que Francesca estaria elaborando, mentalmente, as imagens da ‘“histéria sonora”.

6.1.2 Anidlise — O dia da apresentacdo

A sequéncia da apresentacdo do trabalho final dos alunos é também
carregada da ja comentada relagdo sinestésica. As imagens nos trazem o empenho e o
aparente prazer dos alunos, ao apresentarem a peca. Também fica nitida, pelas expressdes dos
espectadores e pela empolgacdao com que ovacionam ao final da apresenta¢do, a maneira com
que a peca afeta e prende a atengdo da plateia. Nesta sequéncia, porém, as imagens da acdo
ndo sdo intercaladas com outras supostamente imaginadas, mas com as tristes imagens de
frieza e abandono das instalacdes do internato, sugerindo que a cena tenta transmitir,
poeticamente, um sentido ambiguo, de alegria e superacdo, mas também de tristeza e

melancolia.

Por meio da escuta reduzida, percebemos, a principio, alguns acordes do
piano, a voz de um narrador, o som de uma flauta acompanhada por um carrilhdo, além de
uma voz gravada editada no gravador de fita cassete. Um tema musical curto é apresentado ao
piano. No momento em que as imagens da apresentacdo sdo intercaladas com as do
dormitério vazio do colégio, percebemos uma trilha musical com melodia de notas longas e

carater extremamente melancoélico executada por violinos e flautas.

Na alternincia entre esses dois ambientes visuais, a trilha musical
incidental continua até o fim da apresentacdo, ora diminuindo de intensidade e deixando mais
13 E3) . . A .

espaco” aos sons reproduzidos pelas criancas, ora tomando conta de todo ambito sonoro,
inclusive chegando, em certos momentos, a ‘“abafar” a sonoplastia da peca. A histéria
continua a ser narrada, e os efeitos sonoros continuam a acompanhd-la: sao sons de latdes,

sucatas, tecidos, utensilios de cozinha, voz do narrador, vozes em didlogo, entre outros.
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A medida que a narrativa contada vai chegando ao seu climax, a musica
que acompanha o filme também “cresce”, ficando mais densa, mais intensa, € com mais
movimento. Em certo ponto da peca, em que os personagens entram em confronto com um
dragdo, ouvimos muitos sons de utensilios de metal em concussdo. Nesse momento, a trilha
incidental acompanha o cardter heroico da cena, tornando-se menos melancélica e mais
movimentada e animada. Ao final da apresenta¢do, ouvimos os emotivos aplausos da plateia
acompanhados por uma nova trilha musical com uma bela melodia, executada por violinos,

flautas e piano.

Por meio da escuta causal, percebemos o empenho das criancas em
reproduzir, da melhor maneira, os sons citados na narrativa. Algumas se encarregaram de
interpretar, em tempo real, o papel de narrador e os didlogos contidos na peca. Para a voz da
madrasta, utilizaram uma voz gravada e com a afinacdo alterada no gravador de Mirco. Com
uma torneira velha de metal, reproduziam sons de grilos; com uma antiga bomba d’dgua
manual, imitavam sons de pdssaros; com a ajuda de um cone, Felice reproduzia o uivar de um
lobo; com conchas e outros utensilios de cozinha, simulavam um confronto com espadas;
sacudindo tecidos, reproduziam sons de pdssaros batendo as asas, nas quais as criancas da

historia se transformaram.

Percebemos que, além de tentar reproduzir fielmente os acontecimentos e
ambientes sonoros presentes na historia narrada, as criancas também tiveram a preocupacao
de criar “climas” para a peca. Piano, flauta e percussdo foram utilizados como fontes sonoras

para os sons de imersdo no ambito da narrativa apresentada.

Em relacdo a escuta semantica, seria interessante citarmos a associacao que
as criancas fazem entre a morte do pai da princesa e o motivo principal do /° Movimento da 5°
Sinfonia de Ludwig van Beethoven. Percebemos que no momento em que o narrador fala de
tal fato, o motivo é executado ao piano. Como ja foi mencionado anteriormente, esse tema
musical é conhecido como Tema do destino. Tal atribuicao simbdlica pode ter sido conferida
tanto pelo registro do assistente do compositor que chegou a relatar as palavras dele: “Assim o
destino bate a porta”; como, especulativamente, pela recorréncia de sua utilizacdo em

situacdes artisticas semelhantes.

Também por este tipo de escuta, podemos refletir sobre a mensagem
poética que nos € apresentada. A trilha musical, que acompanha as imagens na maior parte do

tempo, tem cardter extremamente melancélico, exceto na cena final de acdo, que seria o
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climax da histéria. A partir dai, muda de cardter e se torna mais movimentada e heroica,
culminando no momento em que a plateia se levanta para aplaudir a apresentacdo. Podemos
dizer que a sequéncia, em seu resultado final, possui um significado peculiar, gerado entdo
pela combinacdo entre a alternancia dos dois ambientes visuais e pela adicdo da trilha
muisical. O som assume dois papéis: No ambito da narrativa criada pelos alunos, funciona
como elemento principal na visualizagdo mental da histéria, e no resultado final do filme, nos

transmite outro sentido para a cena.

Se por um lado, o prazer dos meninos, bem como a satisfagdo da plateia ao
assistir, nos apresenta uma ideia de realizac¢do e superacdo, por outro, as imagens do internato
vazio nos transmitem uma sensacao de tristeza e abandono. Este aspecto que, possivelmente
tenha sido concebido visando a sensibilizacdo e a conscientiza¢ao acerca de uma determinada
realidade, € concretizado com o apoio da trilha musical nao diegética, que ndo estabelece, o
tempo todo, relacdo sinestésica com a histéria apresentada, mas que, pela sua estrutura,

supervaloriza a melancolia evocada pelo imagético.

6.2 O REALCE DO GROTESCO PELO SUBLIME — UM DESAFIO ESTETICO EM
LARANJA MECANICA

6.2.1 Anélise — Violéncia no antigo cassino

A cena do antigo cassino possui elementos da natureza humana, dos de tipo
mais rude coexistindo com outros da mais fina arte, que genericamente sempre almejou o
belo, como a musica dita cldssica e a encantadora decorac¢iao do local, que combina pintura e
escultura. Percebemos, pela escuta reduzida, o som de uma bela valsa que, combinado ao
plano de tomada fechado na decorac@o do local, nos passa, de inicio, a impressdao de uma
situacdo tranquila. Logo ouvimos, soturna, a voz do narrador. Ocorre entdo um didlogo
seguido de gritos de euforia e sons de destruicdo, como pancadas, vidro e madeira se
quebrando. A musica fica cada vez mais intensa, chegando a assumir um cariter dancante e
festivo. Ouve-se entdo uma sirene ao fundo, assovios, € uma ordem para que O grupo se

dispersasse e fosse embora.

Por meio da escuta causal, observamos que a mdusica acontece nao

diegeticamente, ou seja, é sobreposta a narrativa. Os gritos de horror vém da jovem que é
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despida de suas vestes pela gangue de Billyboy que se prepara para violentd-la. A voz do
narrador descreve a acdo bem como a intencdo de Billiboy e seus comparsas. As pancadas e
sons de garrafas, mesas e cadeiras se quebrando, vém do confronto entre a gangue de Billyboy
e a de Alex, porém esses estrondos ficam quase que totalmente inaudiveis na sequéncia, pois a
musica vai crescendo em sua dinamica e domina praticamente todo o &mbito sonoro. A sirene
da policia, que € percebida mais pela reacao do protagonista do que pelo seu som de pouca
intensidade. Atua como indice no enredo, e ¢ um exemplo de como o som funciona como
indice de materialidade para os personagens. Alex entdo, ao ouvi-la, reage com assovios de

alerta e com a ordem para que seus colegas de gangue, juntamente com ele, deixem o local.

Pela escuta semantica, podemos concluir que a valsa de Rossini, presente
na sequéncia, peca musical de cariter dancante que serve amplamente ao deleite de quem
aprecie a bela musica cldssica ocidental, serve como apoio a outro tipo de danga mais
selvagem, a da obscenidade e da violéncia gratuita. Em certos momentos, € gerada certa
estranheza pela diferenca de cardter da trilha musical em relacdo ao material imagético. Isso
confere, a cena, certa comicidade, talvez por empregarmos nossa familiaridade com um estilo
de comédia chamado genericamente de “pasteldo”. Nesse tipo de comédia, que
frequentemente traz lutas coreografadas ou situacdes em que sempre ha alguém que se dd mal,
a suposta ironia se encontra presente justamente porque, no filme em andlise, o que tem que

ser mostrado € uma situagdo desfavoravel de alguém.

Frequentemente encontramos esse tipo de situagdo até mesmo em desenhos
animados, geralmente direcionados ao publico infantil, como Tom & Jerry, Popeye, demais
produgdes do género. Outra comprovacao de que este tipo de estética é bem aceito € o sucesso
que as “videocassetadas” televisivas fazem. Nesse dltimo caso, que na maioria das vezes se
trata de videos caseiros, as imagens s@o normalmente capturadas pelos proprios familiares das
“vitimas”, que por vezes preferem se concentrar na filmagem a prestar socorro as mesmas.
Tais cenas, apesar de serem consideradas como muito cOmicas, carregam o alto teor da
violéncia e da agressao fisica. Como costuma ser dito, a comédia e a tragédia andam juntas.
Podemos dizer que para diferenciarmos estas cenas das de violéncia pura, normalmente € nela
introduzido um elemento de suavizacdo. Em um expressivo nimero de casos, € no aspecto
sonoro como os efeitos de sonoplastia de cardter comico, ou mesmo em um tema musical com

0 mesmo carater, que esse objetivo se cumpre.
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A cena aqui analisada nos d4 acesso (pela interpretacdo de cardter), ao
carater grotesco que, em nenhum momento deixa de ser acentuado. Como afirma Vazquez
(1999, p.276), desde Platdo ndo tem faltado quem considere o comico a mais vulgar das

categorias estéticas.

6.2.2 Analise — Invasdo a residéncia

A cena da invasdo a residéncia do casal combina elementos de violéncia,
de obscenidade, de comicidade e de prazer, o que reforca o cardter grotesco e surreal da
situacdo. Apesar de formarem uma gangue de delinquentes, Alex e seus amigos demonstram
uma preocupacdo estética, com seus uniformes brancos, chapéus, suspensorios e outros
aderecos, e até acessorios como cilios posticos. Nesta cena, Alex faz uso de uma mdscara que
mais se parece com uma caricatura, que certamente tem sua ligacdo com o grotesco. Eco
(2007, p. 152), afirma que uma das formas do comico é, sem divida, a caricatura, embora esta
seja moderna — alguns assinalam seu inicio em certos retratos grotescos de Leonardo. A
madscara, além de remeter ao grotesco por ser caricata, é carregada da mesma obscenidade do
ato que Alex comete, por conta da semelhanga de seu nariz hipertrofiado, com o 6rgao genital

masculino.

Eco (2007) efetua as seguintes observacdes sobre o culto ao falo de acordo

com as categorias estéticas:

Desde a mais remota Antiguidade, o culto ao falo uniu as caracteristicas da
obscenidade, de uma certa feiura e de uma inevitdvel comicidade. Tipica
disso é uma divindade menor chamada Priapo (que aparece no mundo
grego e latino na época helenistica), dotada de um drgdo genital enorme.
Filho de Afrodite, era protetor da fertilidade e imagens suas, geralmente em
madeira de figueira, eram colocadas nos campos e nas hortas, seja para
proteger as colheitas, seja como espantalho: acreditava-se também que
tinha o poder de afastar os ladrdes ameacando sodomiza-los.(...) Era
certamente obsceno, era considerado ridiculo justamente por causa daquele
membro exorbitante (ndo é por acaso que ainda hoje o priapismo é
considerado uma doenca) e ndo era tido como belo: era, alids, definido
como amorphos, aischron (feio), pois desprovido da forma justa. (ECO,
2007, p. 132).

Pela escuta reduzida, percebemos o som musical da campainha, o som das
vozes entre os donos da casa e os elementos da gangue de Alex a porta. Em seguida, ao abrir

da porta ouvem-se gritos de algazarra e pancadas. Tudo € interrompido pelo assovio de Alex
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que comec¢a a dancar e a cantar o cldssico Singing in the rain. Sucedem-se os sons da
agressdo: Pancadas, gritos de horror e gemidos se misturam a sons de risos e da voz que entoa
a bela melodia:

I'm singing in the rain;

Just singin' in the rain;

What a glorious feeling;

I'm happy again...
(...)

Por meio da escuta causal, percebemos que Alex estd de fato deleitando-se
ao cantar a melodia, saltitando e executando passos de sapateado. Os risos de seus comparsas
sao efetivamente risos satiricos que se dao pela contemplacdo da dor de outrem, e os gritos
das vitimas sdo de dor e aflicio perante aquela situacdo a que sdo submetidos. Alex faz
inclusive com que as vitimas, de certa forma, participem da performance ao desferir chutes e
pancadas de bengala, sincronizadamente, a fim de que os gritos funcionem como parte do

canto, completando suas as “deixas” musicais.

Por meio da escuta semantica, instdncia em que tentamos tecer relagdes
simbdlicas de sentido e de significado, é possivel perceber o reforco do grotesco pela trilha
musical que acontece aqui diegeticamente, ou seja, é executada no ato da agdo. O som
musical da campainha da casa € o tema principal do 1° Movimento da 5° Sinfonia de
Beethoven. O tema musical, como ja reiterado neste trabalho, é tido simbolicamente como “o
destino batendo a porta”. Possivelmente, o fato de a gangue de Alex tocar a campainha da
casa, € o espectador simultaneamente ouvir tal tema musical sendo reproduzido, simbolize o

que literalmente acontece diante de seus olhos: o destino (estd mesmo!) batendo a porta do

casal.

A cancdo Singing in the Rain, que acompanha a acdo, além de conter
elementos estruturais que a caracterizam subjetivamente como uma cancao de natureza alegre
e positiva, é conhecida por utilizacdes anteriores (em cinema, teatro, televisdo) em contextos
de otimismo. Ela costuma conotar a ideia de que € necessario e possivel manter-se feliz sem
tanto esforco, inclusive encontrando-se em uma situacdo adversa como caminhar sob mau
tempo: uma ocorréncia de chuva. Nesta cena de Laranja Mecanica, € dificil explicar o que se
passa na mente do espectador. Ele se vé diante de algo que deveria sentir como

inapelavelmente grave: sdo atos de extrema violéncia, mas o “nimero musical” de carga tdo
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7z

otimista € interpretado, cantado e dancado pelo agressor simultaneamente aos atos de

violéncia.

Tudo isso agrega, a cena, ideias de sadismo e de prazer, tanto por praticar
tais atos obscenos e violentos, quanto por provocar sofrimento alheio. Constatamos entdo o
realce e reforco da sensacdo do grotesco devido aos elementos sonoros, e também gestuais,

que revelam inclusive caracteristicas psicoldgicas intrigantes do agressor.

6.2.3 Analise — O tratamento de Alex

A dltima cena escolhida para ser aqui analisada é a que mostra uma das
sessoes do tratamento de Alex. Curiosamente, até esse momento do tratamento, o
protagonista, mesmo se sentindo mal (nduseas) por estar sob o efeito das drogas que lhe eram
administradas, vinha resistindo as sessdes. Em suas proprias palavras, numa das falas do
personagem, afirma que vinha “fazendo o jogo deles”. A pior reagdo de Alex ocorreu no
ponto do tratamento em que imagens violentas lhe eram desfiladas e vinham acompanhadas
pelo 4° Movimento da 9° Sinfonia de Beethoven, compositor pelo qual, conforme ja dissemos,

Alex tinha extrema adoracao.

Pela escuta reduzida, percebemos a execucdo de uma versdo do 4°
Movimento da 9“ Sinfonia e a voz de Alex sobreposta ndo diegeticamente, narrando a cena
seguida de seus gritos de terror. A musica continua a acompanhar o filme usado na terapia, e
Alex trava didlogo com as pessoas que lhe estdo aplicando o tratamento. Tenta, em vao, obter

cleméncia para que a sessao seja interrompida.

Pela escuta causal, podemos dizer que a miusica acontece diegeticamente
para o publico espectador e ndo diegeticamente para o personagem Alex. A execuc¢do da 9°
Sinfonia de Beethoven na verdade é apresentada em uma versao eletronica, a Beethoviana, de
Walter Carlos. No filme a que Alex € forcado a assistir, com imagens de Hitler e do exército
nazista, de bombardeios aéreos e terrestres, de invasdes de casas por soldados e de escolas
incendiadas, ndo ha sonoplastia, apenas a musica de Beethoven domina todo o &mbito sonoro

(do filme que Alex assiste).

Alex grita cada vez mais aterrorizado (bem do jeito que acontecia com suas

vitimas) dizendo que aquilo era um pecado e implorava para que parassem com tamanha
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tortura. As pessoas que estdo aplicando o tratamento perguntaram entdo, o que ele queria
dizer com “pecado”. Alex responde que pecado seria usar Beethoven naquele tipo de ocasido
— 0 compositor nunca fizera mal a ninguém, apenas compunha musica. Entdo perguntaram se
ele conhecia tal compositor e se o apreciava: a resposta foi “sim”. Foi ai que os algozes
captaram o ponto fraco. Esse poderia ser o elemento de puni¢ao que faria a terapia funcionar.
Continuariam a usar tal misica combinada a imagens daquele tipo, para que Alex, por meio

de condicionamento, adquirisse aversdo a pratica da violéncia.

Por meio da escuta semantica, ao pensarmos primordialmente no filme que
¢ apresentado a Alex, fica nitida a ambiguidade contida. A 9“ Sinfonia de Beethoven é
reconhecida como a primeira sinfonia a utilizar vozes. Além disso, apresenta elementos
estruturais tidos como de cardter alegre para a cultura ocidental, como tonalidade maior, ritmo
movido, entre outros aspectos. Apresenta também conteudo lirico, conforme é explicado em
um texto de Schiller chamado Ode a Alegria. A obra que a principio fora dedicada ao
Frederico Guilherme III da Prissia (este como muitos monarcas de sua época era hostil aos
ideais de liberdade), apresenta o paradoxo de ser entendida como um hino a emancipagdo do
mundo europeu dos tempos feudais. Talvez, devido a isso, a atual Unido Europeia, hoje

republicana e democrdtica, tenha escolhido a 9“ Sinfonia como o seu hino oficial.

Ode a Alegria — Friederich Schiller

Alegria! Alegria!

Alegria, bela centelha dos deuses, filha do Eliseu,

Ardentes de ebriedade penetramos no teu santudrio,

O celestial! Os teus encantos voltam a unir o que o rigor da moda Desuniu;
todos os homens ficam irmaos,

L4 onde a tua doce asa plana.

Quem teve a fortuna de encontrar num amigo um amigo,
Quem conquistou uma nobre esposa,

Venha juntar o seu contentamento ao nosso!

Sim! quem pode chamar sua a uma alma sobre a Terra
Mas a quem nunca isso foi dado, que se afaste,
Chorando, do nosso grupo!

Todos os seres bebem a alegria dos peitos da Natureza, bons e maus,
Seguem todos o seu rasto de rosas. Deu-nos ela os beijos e a vinha, Um
amigo fiel até morte; ao verme foi dada a volupia,

E o Querubim estd plantado diante de Deus.

Alegres! Alegres!
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Alegres, como os s6is que voam pela planicie espléndida do céu, Fazei,
irmaos, a vossa caminhada,
Jubilosos como um heréi que corre para a vitdria!

Abracai-vos, milhdes de seres!
Este beijo ao mundo inteiro!
Acima da abdbada estrelada, necessério é que habite um bom pai.

Prosternai-vos, milhdes de seres?
Mundo, pressentes tu o Criador?
Busca para 14 da abdbada estrelada
Para além das estrelas deve ele morar.

Tradugdo: Mdrio Vieira de Carvalho
Disponivel em: http://literaturarogelsamuel.blogspot.com.br
Acesso em: 19/09/2012

Tal tema musical, além de possuir carater positivo e ter historicamente um
significado simbdlico ja atribuido, para o personagem ainda tem outro tipo de relevancia: era,
para ele, objeto estético de adoracdo. O grotesco € novamente acentuado pelo fato de a beleza
e a genialidade de um dos maiores génios de toda a historia servir de apoio as imagens que
mostram algumas das piores crueldades e atrocidades que o homem com toda sua

intelectualidade e arrogancia ja foi capaz de cometer.

Nesta sequéncia de Laranja Mecdnica, a exemplo do que ocorre em
Vermelho Como o Céu quando Francesca aprecia o trabalho sobre as estacdoes do ano
elaborado por Mirco, o espectador estd assistindo ao que o protagonista também contempla.
E, portanto, um “filme” dentro do filme. Assim sendo, as andlises deste estudo ndo se
restringem apenas aos espectadores da pelicula; € como se elas também falassem ao
protagonista, debatendo-se na mais desesperadora fase de seu tratamento. Podemos dizer que
o efeito de realce do grotesco pela adicao do sublime ndo apenas se confirma, mas também ¢é

experimentado (cada um a seu modo) pelos personagens no enredo da narrativa.



89

7 CONSIDERACOES FINAIS

Sejam para fins rituais, utilitdrios ou ludicos, as praticas envolvendo
criacdes oriundas da interacdo entre imagem e som sempre foram uma constante nas culturas
dos mais variados povos. No campo das artes em especial, esse “casamento” foi cada vez
mais ganhando novas proporc¢des e, na era moderna, com o advento das novas tecnologias e
das chamadas “multimidias”, ganhou especial tratamento: a cooperagdo entre as linguagens

visual e sonora conhece, numa producao cinematogréfica, uma de suas mais sélidas fontes.

Neste trabalho, buscamos encontrar e utilizar uma metodologia que
permitisse compreender esse funcionamento para melhorar a capacidade de penetrar na
significacdo e desfrutar da riqueza que as obras primas sempre oferecem. Para isso, foram
importantes os conceitos de tipos e fungdes do som e os modos de escuta propostos por
Michel Chion, sobretudo na correlagdo que permitem efetuar com as bases encontradas na
teoria dos signos de C.S. Peirce. Unindo essas contribuicdes ao apoio também obtido no
conceito de imagens enddgenas contemplado por Hans Belting, e das categorias estéticas
apontadas por Sanches Vasquez e Umberto Eco, chegamos a composi¢do de um guia de
andlise com boa prontiddo para explicar as complexidades da relagdo sonoro-imagética de
duas sequéncias do filme Vermelho Como o Céu, de Cristiano Bortone, e de trés sequéncias

do filme Laranja Mecanica, de Stanley Kubrick.

Em Vermelho Como o Céu, percebemos que o c6digo sonoro é componente
fundamental no enredo do filme, além de funcionar como elemento constitutivo da
significacdo. O som aqui, particularmente, opera em duas instancias. 1) Para os personagens,
o som € o principal suporte em torno do qual constroem as imagens mentais. 2) Como
componente do material visual e sonoro, além do efeito estético, juntamente com os

elementos visuais, produz e evoca significados em varios momentos do filme.

Além das cenas analisadas, poderiamos citar outras carregadas de relacdes
sinestésicas como, por exemplo, quando, em cima de uma arvore, Felice, que € cego de
nascenga, pergunta a Mirco sobre como sdo as cores. Mirco diz que o azul é como quando
anda de bicicleta e o vento bate em seu rosto, ou como o0 mar, que 0 marrom € como sentir

tatilmente a casca de uma arvore, e que o vermelho é como o fogo, ou como o céu no pdr do
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sol. Fica reforcada entdo a ideia da pseudossinestesia, ou metafora sinestésica, que se da pela

subjetividade e pela presenca de elementos evocados.

Podemos dizer que a singularidade proveniente da relagdo entre imagem e
som em Vermelho Como o Céu estd no apoio que os personagens da histéria encontram no
fendmeno sonoro para compor as imagens, neste caso, as mentais, além de, em muitos casos,
os elementos sonoros serem substitutos dos visuais, principalmente em situacdes em que o

sentido da visdo, em contexto comum, seria indispensdvel.

Nas cenas de Laranja Mecdanica, o que ficou percebida foi a recorréncia da
utilizacdo do recurso de unir imagens de natureza do “feio” e do “negativo” com sons de
natureza do “belo” e do ‘“sublime”. Tem-se, assim, um resultado estético de realce do

“grotesco”, justamente pela sensacao bizarra e surreal que essa combinacao tende a passar.

Além das cenas analisadas, reafirmando a recorréncia do recurso acima
mencionado, poderiamos nos remeter a cenas como aquela em que Alex tem delirios e
pensamentos sobre enforcamentos, explosdes, soterramentos e sobre ele mesmo na figura de
um vampiro, acompanhado pelo 2° Movimento da 9 Sinfonia de Beethoven, ou a cena em que
ele participa de uma orgia com duas garotas em seu quarto. Esta ultima se d4 em imagem

acelerada e com o acompanhamento da abertura de William Tell de Rossini , entre outras.

Vale lembrar aqui que a questdo das varidveis das sensacOes percebidas
frente ao fendmeno visual e sonoro, bem como a questdo de outros elementos subjetivos,
sejam eles estéticos ou de significado, estdo ligadas ao repertdrio sociocultural e individual
dos espectadores. E importante frisar também que as categorias de tipos de sons e de escutas
encontradas aqui, bem como as categoriza¢des da semidtica as quais estdo ligadas, ndo devem
ser tratadas duramente, para que ndo se percam ou Sse comprometam as constantes

sobreposicgoes e inter-relagdes, proprias do dinamismo desse tipo de obra.

Podemos dizer que a singularidade originada pela relagdo imagem/som em
Laranja Mecanica, estd no fato de que do inicio ao fim da pelicula, temos cenas de extrema
violéncia acompanhadas por pecas musicais reconhecidamente belas e sublimes. Tal recurso,
notadamente utilizada de forma proposital, nos leva até mesmo refletir sobre a possivel
intencao do diretor em fazer com que os espectadores provem um pouco da sensacao surreal
que Alex experimentou em suas sessdes de tratamento ao entrar em contato com esta mesma

ambiguidade.
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Concluimos que os elementos metodolégicos e conceituais abordados
podem servir como recurso para andlises de outras pecas mididticas da mesma natureza,
levando em conta o alcance de uma imagem auxiliada pelo som. Pensamos na tarefa continua
de buscar um ponto de vista para dar conta da fluida andlise de fendmenos artisticos e nao

verbais, nesse caso, o de cddigo multiplo, visual e sonoro.
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