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RESUMO

CUNHA, D. F. O som e as suas dimensdes concretas e subjetivas nos filmes de Lucrecia
Martel. 2013. 168p. Dissertacao
(Mestrado) - Escola de Comunicaces e Artes, Universidade de Sao Paulo, S&o Paulo, 2013.

A dissertacdo é dividida em duas partes. A primeira consiste em um estudo sobre a nogdo de escuta
acusmatica no cinema, levando em conta suas origens eletroacusticas e algumas de suas aplicacdes
na ecologia acustica e na teoria cinematografica. O enfoque privilegia as defini¢cbes formuladas
pelos tedricos, Pierre Schaeffer nos anos 50, Murray Schafer nos anos 70 e Michel Chion entre os
anos 80 a 2000. A segunda parte da dissertacdo, mais fincada na analise filmica, aborda alguns
elementos da poética de Lucrecia Martel, dentre eles apontamos o0 uso do som para representacdo
do tempo e de figuragbes do corpo. Designamos um conjunto de estados sensoriais e do
pensamento como a fadiga, o cansaco, 0 esgotamento, 0 esquecimento e a inércia que ocupam um
ponto importante em relacdo as analises dos filmes de Lucrecia Martel, apontadas por alguns
criticos do cinema argentino.

Palavras-chave: escuta acusmatica. Esquecimento. Poética de Lucrecia Martel.

ABSTRACT

CUNHA, D. F. Sound and its concrete and subjective dimensions in Lucrecia Martel’s
films. 2013. 168 p. Dissertation

(Masters) - Escola de Comunicagdes e Artes, Universidade de Sdo Paulo, S&o Paulo, 2013.

The thesis is divided in two parts. The first one investigates the concept of acousmatic listening as
applied to film practice, taking into account its eletroacoustic origins and some of its extensions to
film theory and acoustic ecology. The approach privileges the definitions presented by theorists
Pierre Schaeffer in the 1950s, Murray Schafer in the 70s and Michel Chion from the 80’s to 2000.
The second part, concentrated on film analysis, discusses some elements of Lucrecia Martel
poetics, among which the use of sound is pointed out for representations of time and body
figurations. A set of sensorial and thought states is designated, including fatigue, tiredness,
exhaustion, forgetfulness and inertia, that play an important role regarding the analysis of Lucrecia
Martel’s films, as pointed out by some critics of the new Argentinean cinema.

Key words: Acousmatic listening. Forgetfulness. Lucrecia Martel’s poetics.
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INTRODUCAO

O meu interesse em estudar os filmes da cineasta Lucrecia Martel surgiu, antes de
tudo, de um impacto auditivo e sensorial ao assistir a alguns anos atras o filme O Pantano (La
Ciénaga, 2001). Numa primeira impressao, estava ali, em forma sonora, atingindo 0s meus
ouvidos, todo um pensamento sonoro contemporaneo sendo traduzido na representagéo de um
modo de escuta dos personagens. Neste filme, varios eventos sonoros — acidentes dados
somente pela escuta do seu som — aconteciam com o uso de ruidos que exercem a funcdo de
representar as emogdes dos personagens e acontecimentos assombrosos. Assistindo ao filme
novamente, a repeticdo de varios desses sons me soava estranhamente familiar. A insisténcia
do uso de sons do cotidiano dos personagens como os telefones tocando, os latidos de
cachorros, os estrondos provocados pelos trovGes e 0 som de tacas gerava um incémodo
desconcertante; como se a presenca continua daqueles ruidos anunciasse uma destruicao
maior do que se via nas imagens.

Em O Pantano, parece existir uma vontade de partilha da escuta na qual, espectadores
e personagens, experimentam uma situacdo de escuta semelhante - ouvem-se sons que surgem
como uma aparicao inquietante e pelo susto que provocam, mudam a compreensdo do sentido
das imagens. Logo de inicio, os ouvintes deste filme compartilham uma atencdo auditiva
fortemente conduzida para percebermos o0s sons que se mantém ocultos nas imagens, prestes a
aparecer. Sons surgem do espaco fora de campo conferindo mais presenca aos ambientes
mostrados nas cenas que, porventura, adquirem sentidos simbélicos.

Estes dados se repetem nos trés longas-metragens de Lucrecia Martel de distintas

maneiras, formalizando uma poética da cineasta. Outras opcles estéticas como a repeticdo
11



ritualizada de sons e gestos cotidianos e 0 uso abundante de ruidos da instancia diegética para
composicdo da banda sonora demarcam uma questdo pontuada desde seu primeiro longa-
metragem: a espera. Ao conhecer 0s seus dois outros longas-metragens, A Menina Santa (La
Nifia Santa, 2004) e A Mulher Sem Cabeca (La Mujer Sin Cabeza, 2008), a impresséo inicial
completou-se sob uma nova forma: na compreensdo de que a questdo da permanéncia das
sensacOes atraves da intensificacdo e da representacdo da escuta seria a tonica de sua obra.

Conforme a anélise que Hugo Rios-Cordero (2008) aponta no artigo “La poética de
los sentidos en los filmes de Lucrecia Martel”, a poética da cineasta consiste em determinadas
praticas que privilegiam uma integracdo entre os diferentes sentidos na representacao
cinematogréfica. Para Rios-Cordero (2008), com uma maneira de aproximagdo® Unica que
ressalta a textura, o odor e 0 sabor das imagens, a cineasta estabelece uma relacdo audiovisual
onde os dominios da visualidade sdo questionados pelos outros sentidos. Um modo de vision
cercano — que se aproxima do detalhe dos corpos e dos objetos através da concentracdo de
pessoas em espacos pequenos e do uso do desfoque da imagem - ressalta uma desorientacéo
temporal no espectador e uma familiarizacdo com a textura dos objetos (idem, ibidem, p.2).
Preocupando-se mais em como promover 0s outros sentidos do corpo cinematografico, a
cineasta emprega certo olhar minimalista através das imagens e dos sons que se detém sobre
as texturas e os volumes de objetos e personagens. Cria tempos de pausas ao voltar-se para 0s
detalhes dos corpos fixando-se na frente dos reflexos de espelhos, janelas e portas. Também
coloca em evidéncia as zonas sombrias dos planos por onde passam finos feixes de luz com o
intuito de criar diferentes planos espaciais dentro dos enquadramentos.

Ao assistir os filmes de Martel, as imagens dos detalhes destes corpos

demasiadamente proximos e assombrados pela escuriddo dos comodos das casas, assim como

1 0 autor utiliza o termo em espanhol manera de acercase que, no decorrer desta dissertago, sera retomado pelo
diretor de som dos filmes de Lucrecia Martel, Guido Berenblum, como um modo Unico da cineasta de utilizar o
Som na sua mise-en-scene.
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0s sons escutados, também provocavam uma estranheza em mim. Personagens ensimesmados
compartilhavam suas intimidades um pouco incomodados. Seus beijos, 0s sustos, as crises, as
quedas, as mortes e outras experiéncias vividas apareciam na tela dotadas de certa
ambiguidade, mesclando uma sensacdo de familiaridade amistosa com algo ameacador que
precisa ser mantido longe do nosso olhar.

Alguns anos depois, ouvindo as composices concretas e lendo sobre os parametros
eletroacusticos me ocorreu um pensamento: 0S sons que me tocaram ao assistir este filme s
me impactaram desse modo, porque carregavam consigo um poder ambiguo. Escondidos da
visdo dos personagens e dos espectadores, 0s ruidos banais, de uso cotidiano, incitavam um
jogo entre a busca pelo reconhecimento da sua causa e o afastamento do seu significado. Sons
diegéticos que, aparentemente, s6 eram usados para conferir presenca as cenas, sofriam
metamorfoses quando se distanciavam da nossa visao para retornar a tela adquirindo sentidos
mais tragicos na vida daqueles personagens. O som das tacas quebrando representava oS
mesmos valores da sua imagem (CHION, 1999; 2011), mas também apresentava uma
suspensdo no tempo deste filme - breve momento no qual o som adquire a funcdo de
representar os pensamentos, as emocdes ou as sensacdes experimentadas pelos personagens.
Os sons das tacas de vinho, a sua estridéncia incdmoda, também representava o
enclausuramento de Mecha naquela situacdo familiar. A partir de uma representagdo mental
deste som, o corpo e 0 pensamento daquela personagem estavam aprisionados dentro daquela
taca de vinho para mim, impedindo-a de reagir aos acontecimentos sugeridos nas imagens. A
todo o momento que escutava novamente aquele som numa outra cena, me ocorria a
lembranca do acidente vivido por Mecha como a concretizacao de seu destino imutavel.

A partir desta constatagé@o e de outras lembrancas sonoras deste filme, as comparacoes
com o0 modo de escuta e composi¢do da musica eletroacustica e concreta de Pierre Schaeffer

foram inevitaveis, apesar de pouco diretas, através da evidéncia de similaridades entre as
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praticas de producédo e organizacdo dos sons. No periodo da Segunda Guerra Mundial, novas
técnicas modificaram os suportes de reproducdo sonora e os formatos fonograficos difundidos
pelas midias. Dentre estas novas técnicas, destacamos o uso de gravadores magnéticos e
microfones que possibilitaram a experiéncia de gravacdo de sons domésticos, causando
grande impacto na cultura fonografica. Além da possibilidade de gravacGes nao-profissionais,
o0 surgimento de gravadores de fita magnética chegam as radios e substituem os toca-discos
nos procedimentos de realizacdo das obras musicais. A musica eletroacustica surge neste
contexto, com a experimentacao de sons por meio da variacdo de velocidade ou de sentido de
leituras realizados pelo musico e radialista Pierre Schaeffer na RTF (Radiodiffusion-
Télévision Francaise) em 1948. Neste periodo, as suas experiéncias musicais ganham forca e
Pierre Schaeffer passa a nomea-la como musica concreta, em 0posicd0 a uma concep¢ao
tradicional da mausica que partia de abstracdes sonoras pré-concebidas (para Schaeffer, o
sistema de notacdo em partitura). Apds a criacdo de um Grupo de Pesquisa sobre a Musica
Concreta (GRMC - Groupe de Recherche de Musique Concréte) em 1951, Pierre Schaeffer
vé-se diante a necessidade de reafirmar e sistematizar as suas ideias dentro de um panorama
de experimentacdes estéticas que aconteciam naquele contexto. Em 1966, publica o “Traité
des objets musicaux” e estabelece 33 critérios de classificagdo da musica concreta divididos
em trés dimensdes fundamentais do fendmeno sonoro: o plano harménico, o plano dindmico e
o plano melédico®.

Contudo, o titulo desta pesquisa “O Som e as suas dimensdes concretas e subjetivas

2 Neste livro, continuando a formalizagao dos seus estudos apontados no ensaio “Esquisse d'un solfége concret”
(1952), Schaeffer apresenta como proposta a substituicdo dos parametros tradicionais de altura, intensidade e
duracdo. Para Schaeffer, os meios eletroacusticos possibilitaram a manipulacdo de notas que ultrapassavam as
caracteristicas das notas “instrumentais”. Com a possibilidade da gravac¢do dos ruidos e da sua incorpora¢do em
composi¢des musicais, 0s componentes harmdnicos ndo se mantinham proporcionalmente constantes - como é o
caso do som tradicionalmente musical - e variavam ao acaso, hdo mantendo uma altura definida. Denominando o
ruido como uma “nota complexa”, Schaeffer propde a substituicdo destes parametros tradicionais pela analise
perceptiva do som enquanto trés planos referenciais ou trés dimensBes sonoras: o plano das formas ou plano
dinamico, que é o plano de evolugdo dos niveis em decibéis em fungdo do tempo; o plano harménico, que € o
plano dos niveis em funcéo da altura; e o plano melédico, o plano das variagfes de altura em funcdo do tempo
(SCHAEFFER, 1952, p. 212).
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nos filmes de Lucrecia Martel” surgiu de outras caracteristicas em relagdo ao som apontadas
pelo musico concreto que sdo encontradas nos filmes desta cineasta. Em “Traité des Objtes
Musicaux®”, Schaeffer (1966) trabalha com a dimensdo estética do som na composicdo
musical que parte de um som representado o tempo todo, ja que os sons sdo transformados
pela técnica e mediados através de dispositivos sonoros. Além de uma dimensao estética, o
som também é compreendido a partir de uma dualidade paradoxal na poética concreta: faz-se
externo atravessando o0 espaco objetivo (é fisico, concreto), e, é ouvido através da
subjetivacdo do som, passando pelo corpo daquele que escuta.

E a partir desta ambiguidade sonora que nos aproximamos dos parametros estéticos da
musica concreta para discutir o som no universo do cinema. O que se escuta? Os personagens
ouvem conscientes ou inconscientemente os sons? Os sons fora de campo constituem sons
ambientes, cujas fontes sonoras ndo fazem parte diretamente das narracGes ou sdo usados
pontualmente para representar acontecimentos e emoc6es? Nos filmes de Lucrecia Martel, a
representacdo do som funde-se entre um fenémeno concreto, onde o0 som surge como a
“causa” de sensagdes sonoras; € um fendmeno subjetivo, porque o som € revelado como nao
existente fora do corpo dos personagens, e por isso, dependente da sua subjetividade.

Através da transposicdo de uma tipo-morfologia da musica concreta adaptada para a
teoria cinematografica por Michel Chion (Audiovisdo, 2011), utilizamos alguns conceitos e
parametros estéticos schaefferianos com o intuito de promover uma reflexdo sobre as
dimensGes concretas e subjetivas do som nos filmes de Lucrecia Martel. O som fora-de-
campo para Chion (2011) e descrito como um som no qual sua fonte sonora nédo é visivel na
tela, mas que faz parte do espaco-tempo da ficcdo. Estes sons fora-de-campo podem ser

usados para marcar um lugar com a sua presenca continua, exercendo um ponto de vista

* Ao longo desta dissertagdo vamos nos referir as pesquisas de Pierre Schaeffer apontadas neste livro. Contudo,
nas citagdes usamos como referéncia a versao em espanhol “Tratado de los Objetos Musicales". Alianza
Editorial, 1988.
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geografico, topoldgico e espacial nas narrativas ficcionais; ou podem corresponder ao interior
fisico ou mental de um personagem (sons internos subjetivos e objetivos); ou mesmo incitar
questdes que procuram a sua resposta nas imagens, alimentando a expectativa dos
espectadores (som acusmaticos, fora-de-campo ativo).

As diversas tipologias do som usadas pelo autor em “Audiovisdao” (2011) sdo adotadas
nesta dissertacdo a partir das excecdes as regras estabelecidas para classificacdo do som no
cinema. Considerando as categorias a partir de zonas e regides entre as quais 0 som torna-se
ambiguo, Chion abarca uma multiplicidade de sentidos e temporalidades representadas nos
filmes a partir de suas proprias logicas internas. Ao longo desta dissertacao, vamos constatar
nos filmes de Lucrecia Martel, a presenca de trés sons fora-de-campo que sdo usados para
impulsionar as suas narrativas: latidos de um cachorro (O Pantano), a melodia de um
theremin (A Menina Santa) e discretos e ritmados silvos (A Mulher Sem Cabeca). Assim
como estes sons, muitos outros se tornam acusmatizados (saem do campo de visdo do
espectador) ou sdo desacusmatizados (entram no campo de visdo) ao longo dos filmes.
Contendo uma dupla-pertenga, 0s sons acusmatizados perdem a referencialidade em um
momento da narrativa para criar expectativas em relacdo a imagem da sua fonte sonora causal,
conferindo uma marca misteriosa aos ambientes visualizados nas cenas.

No primeiro capitulo desta dissertacdo, nos deparamos com o0 pensamento sonoro da
cineasta e as suas primeiras iniciativas realizadas para concretizad-lo em obras filmicas. A
partir da observagdo de uma puesta en escena® sonora presente nas conversacdes familiares
escutadas por Lucrecia Martel e nos contos orais contados pela sua avé nas horas de siesta,
nos detemos sobre os pensamentos da cineasta acerca do som. Numa rapida abordagem

biografica, apresentamos algumas premissas do trabalho da cineasta e a evolucéo da produgéo

* Puesta. (de latim vulg. posta, y este del lat. posita, part. pas. de ponere, poner). 1. Accién y efecto de poner o
ponerse. Puesta en escena. 1. f. Montaje y realizacion escénica de un texto teatral o de un guion cinematografico.
Diccionario de La Lengua Espafiola - Real Academia Espanfiola. Vigésima segunda edicion, 2001.
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de suas obras cinematogréaficas. Partindo do seu pensamento sobre uma dupla-pertenca dos
sons, nos aproximamos da obra do pesquisador canadense Murray Schafer em “Breve
contexto historico sobre a paisagem sonora: a experiéncia acusmatica como condicao de
escuta esquizofonica do mundo”.

A partir de uma experiéncia de escuta acusmatica, a incorporacdo dos sons
transformados pelas maquinas e mediados pelos dispositivos sonoros é apresentada pelo autor
como sintoma de uma paisagem esquizofonica do mundo. Lugar onde se perde a conexdo
com os sons em detrimento de uma presenca ruidosa, sem perspectiva e sem profundidade. Na
abordagem proposta por Murray Schafer, migramos de uma discussao que nos apresentava
uma dimensdo estética do som para nos aproximarmos da expressdo do som a partir do seu
poder cultural, social e politico.

Segundo Murray Schafer (2001), a producdo de ruidos incessantes no mundo teria
paralisado as conexdes significantes da audicdo do sujeito. Esta breve reflexdo sobre o
contexto da paisagem sonora como escuta esquizofénica do mundo abre questdes em relagao
a subjetividade que o som imprime na percep¢do humana nos aproximando das obras filmicas
de Lucrecia Martel. Em O Pantano (2001), A Menina Santa (2004) e A Mulher Sem Cabeca
(2008), a cineasta se utiliza do som para demonstrar como através da sua percep¢do pode-se
transportar os espectadores para mergulharem na subjetividade dos personagens. Assim, a
cineasta usa a experiéncia de escuta dos sons acusmaticos como uma relacdo natural do
sujeito com o mundo contemporaneo para criar uma representacdo sonora Unica nos Sseus
filmes.

Continuando as exploragdes sobre os ruidos e as suas manifestacbes como fenémenos
sonoros, atravessamos 0s pensamentos de Murray Schafer para nos aproximarmos dos
processos composicionais e estéticos do compositor Pierre Schaeffer. Em “A experiéncia

acusmatica como subjetivacdo do som”, os sons acusmaticos sdo abordados através da sua
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relacdo com a escuta reduzida e com os processos de repeticdo e variacdo dos ruidos na
mausica concreta. A escuta reduzida foi definida pelo musico concreto Pierre Schaeffer como
uma condicéo de escuta que retira as conotacfes causais, semanticas e figurativas do som para
revelar suas qualidades sonoras especificas. A experiéncia de escuta de um som acusmatico,
que se ouve sem reconhecer a imagem da sua fonte causal, foi considerada pelo musico como
uma situacdo que poderia encorajar por si mesma uma escuta reduzida, modificando a
percepcdo dos sons. Pierre Schaeffer acreditava que o processo de repeticdo de um mesmo
fragmento de som, gradualmente, permitia ao ouvinte parar com a indagacao de suas causas e
promover o “esquecimento da sua significacdo”. Paradoxalmente, podemos constatar que o
som acusmatico pode promover a atencdo do ouvinte para as caracteristicas sonoras em
funcdo da localizacdo das texturas, massas e velocidades do som, mas também possuem o
poder de aproximar os ouvintes das causas do som, aumentando sua expectativa em relacéo
aos valores de imagem da fonte sonora.

E no seio desta contradicdo da poética concreta que destacamos, no segundo capitulo,
uma reflexdo sobre as préaticas de concretizacdo do pensamento sonoro da cineasta que
afirmou, em diversas entrevistas (CAHIERS, 2004; SONIDOANDA, 2008), ser guiada
durante os momentos de criacdo e definicdo dos elementos da sua mise-en-scéne por certo
tipo de pré-escuta, uma tonalidade pressentida acerca dos seus filmes. A partir de uma
entrevista de Lucrecia Martel conferida ao critico de cinema francés Jean-Michel Frodon
(CAHIERS, 2004), pretende-se apontar quais as praticas realizadas pela cineasta e a sua
equipe de som para concretiza¢do do seu pensamento sonoro, além de promover uma reflexao
sobre 0 uso dos sons e a sua representacao nos filmes.

Nas peliculas de Lucrecia Martel pode-se constatar a incorporacdo do som em
referéncia aos seus meios eletroacusticos de transmissdo (os dispositivos sonoros como

radios, tv's, telefones, celulares e microfones constantemente aparecem nas cenas) e que, num
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contexto particular, estdo presentes nos processos de pré-producdo, de filmagem e de pos-
producdo atraves da representacdo de uma escuta contemporanea. Nestas trés etapas da
concretizacdo de um pensamento sonoro no cinema, 0 ouvido aparece como o instrumento de
escuta atrelado a producéo sonora dos filmes. Assim, destacamos algumas praticas e maneiras
de concretizacdo do pensamento sonoro da cineasta como as suas reuniées com o diretor de
som Guido Berenblum, ainda na etapa de pré-filmagem, a fim de definir as qualidades
expressivas dos sons de objetos do universo de representacdo das suas narrativas ficcionais.
Na primeira etapa do processo de producdo sonora destes filmes, o som é discutido a partir da
ideia do afastamento das suas causas e efeitos para promover uma escuta mais consciente das
texturas, das massas e da intensidade do som. A definicdo das qualidades sonoras dos objetos
que produziram sons nas cenas d'O Pantano foi determinante para a cineasta estabelecer uma
unidade plastica sonora ligada a légica interna dos filmes e concretizar uma maneira de
aproximacdo do seu universo ficcional. Contudo, ainda movimentando-se dentro de uma
ambiguidade sonora, o “esquecimento da significacio” (MENEZES, 2009) dos ruidos retorna
no final do segundo capitulo como um motivo recorrente na representacao das experiéncias
auditivas dos personagens. Em A Mulher Sem Cabeca, os sons de um acidente s&o
subjetivados pela protagonista para permanecerem na sua escuta como a lembranga de uma
duvida mortal. A personagem, molestada por este ruido incémodo, prefere “esquecer a
significagdo” (idem, ibidem, 2009) deste som na tentativa de combater uma “tensdo na
memoria” (BARTHES, 2007).

Como outra possibilidade de estudos de cinema, na segunda parte desta dissertacéo
vislumbramos as experiéncias cotidianas mostradas nos filmes de Lucrecia Martel. Uma
opcdo de encenacdo que se distancia dos grandes fatos historicos para promover a
aproximacdo de uma histéria que esta presente no corpo, nos gestos e em pequenos

acontecimentos. Nestes trés filmes, a busca por uma “encena¢do do comum” (LOPES, 2012)
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aparece marcada por uma temporalidade do cotidiano. Narrativas onde a espera se apresenta
através dos personagens imersos no seu dia-a-dia. Nos trés filmes da cineasta Lucrecia
Martel, todos os personagens habitam uma pequena e mesma localidade, lugar isolado no
norte da Argentina, Salta. As situacGes cotidianas deste lugar sdo representadas nos filmes e
nos, espectadores, temos a sensacdo de ter vivido ou ouvido algo parecido em algum outro
lugar. Familiarmente estranho ou estranhamente familiar, meu caminho, inicialmente, foi
rastrear por onde este estranhamento se manifestava no corpo dos personagens. Fascinados
por orelhas, priorizamos na primeira parte da dissertacdo uma analise dos filmes que parte da
experiéncia de escuta dos personagens; momentos nas quais, por diversas vezes, 0S
personagens foram mostrados experimentando situacdes auditivas incobmodas.

Contudo, pretendemos nesta segunda parte promover uma discussdo sobre como 0s
ruidos podem flutuar entre estas duas dimensdes, concreta e subjetiva, para revelar momentos
de contingéncia nos filmes. Pequenos momentos de “aparente plenitude do cotidiano” que
brotam nos nossos objetos de analise serdo mencionados no inicio desta segunda parte através
dos estudos sobre a contingéncia no cinema realizados por Mary Ann Doane (2002; 2012). A
autora nos lembra que a possibilidade da aboli¢do do fugaz e de uma degradagédo do sentido
na linguagem cinematografica pode acontecer sob a forma de singelos acontecimentos que
prendem a aten¢@o ao promover uma evacuacao de sentido.

Assim, apresentamos a necessidade de nos voltarmos para uma discussdo sobre os
espacos e as narrativas no Nuevo Cine Argentino, a partir de uma pluralidade temaética e
estética que recusou, de certa maneira, uma demanda politica e identitaria de um movimento.
Em virtude de uma conexdo com o presente, as producdes das Ultimas duas décadas na
Argentina se detiveram em narracOes abertas que transformaram as relagdes entre producéo e
estética, segmentando a elaboracdo dos filmes para o seu financiamento por instituicfes e

fundos estrangeiros (AGUILAR apud ROSARIO-NUNEZ, 2009, p.29). Neste sentido, em
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relacdo ao Nuevo Cine Argentino e a experiéncia apresentada nos filmes de Lucrecia Martel,
distanciamo-nos de classificacOes estéticas para aceder a transformac6es de diferentes zonas
de producao audiovisual da qual a estética é parte integrante. Nestas duas Ultimas décadas da
cinematografia argentina, outro novo dado também foi incorporado nas produgdes com a
presenca de atitudes corporais femininas que aparecem nos filmes como “signos de uma
desordem interior, reveladoras de uma subjetividade em crise” (AMADO apud AGUILAR,
2009, p.32).

Em O Péantano, A Menina Santa e A Mulher Sem Cabeca, a presenca de uma
corporalidade feminina delineia os tracos de uma familiaridade confusa. As atitudes corporais
dos personagens se manifestam nos espacos da intimidade doméstica; aparecem como ruidos
de um mundo onde a relacdo entre os personagens femininos e masculinos ja ndo é a mesma
de anos atras. Mais de uma vez, a cineasta propde uma reflexdo que gira em torno de atitudes
corporais femininas a partir de um terreno movedico, onde as multiplas possibilidades de
representacdo estdo centradas na conversagdo de vozes: vozes que gritam aos nossos ouvidos
e outras que habitam lugares mais profundos, intimos através de sussurros, rumores de falas
do passado e respiracdes ofegantes.

Prosseguindo, destacamos alguns exemplos sobre como os sons podem ser usados para
constru¢ao de ‘“uma massa sonora indiscernivel”, com ruminagoes, sussurros € sons audiveis e
invisiveis. A partir de uma anélise de Gonzalo Aguilar sobre o uso da banda sonora no Nuevo
Cine Argentino destacam-se sons e vozes que ocultos (desprovidos de sua imagem) adquirem
sentidos que ultrapassam seu sentido semantico: sons promovidos para instaurar uma
perturbacdo nas narrativas (AGUILAR, 2010). Um espaco indiscernivel e rarefeito é tambem
mencionado a partir das criticas de David Oubifia (1997) sobre os filmes de Lucrecia Martel.
Atenta as diversas possibilidades de se representar o0 tempo e 0 espac¢o no cinema, as obras da

cineasta sdo analisadas pelo critico por revelarem uma subversdo através da acumulacao de

21



pequenas coisas. O acumulo de histérias que ndo se resolvem criam desarranjos espacos-
temporais, revelando acdes interrompidas. Uma fissura no tempo é criada a partir da sucessédo
de cortes que sugerem desfechos que nunca serdo revelados na imagem, apenas pressentidos
através de um resto de som que sobra. Perdido o sentido, um escrinio sonoro sera revelado em
outro acontecimento na narrativa, provocando uma fissura entre a sensacdo de tempo passado
e tempo futuro.

Assim, na segunda parte desta dissertagdo, destacamos uma analise sobre a
indiscernibilidade do espaco e algumas figuracdes do tempo e do corpo apresentadas sob a
Otica de Ana Amado (2009), David Oubifa (1997) e Gonzalo Aguillar (1997). A partir da
interiorizacdo da escuta de Amalia (A Menina Santa) e Verd (A Mulher Sem Cabeca), ou com
acontecimentos acidentais, externos, concretos e, por isso, irreversiveis mostrados no comeco
das narrativas de O Pantano e A Mulher Sem Cabeca, foram decisivos para adentramos nos

espacos subjetivos e tempos rarefeitos da poética dos sentidos de Lucrecia Martel.
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AS DIMENSOES CONCRETAS E SUBJETIVAS DO SOM
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Capitulo 1. A Experiéncia Acusmatica

1.1. Uma Apresentacgéo de Lucrecia Martel

Lucrecia Martel nasceu em 14 de dezembro de 1966, na provincia de Salta, Argentina.
Diretora, roteirista e produtora de cinema, a cineasta estudou animacao na Escuela Nacional
de Experimentacion y Realizacién Cinematografica (ENERC) em Buenos Aires por alguns
anos, além de Ciéncias da Comunicagdo. Lucrecia Martel se interessou pelos ritmos e
sentidos narrativos do som desde a infancia, quando ouvia os contos narrados pela avd

durante a hora da siesta. Segundo a cineasta®, ja naquela época percebia uma dupla qualidade

> Em “Charla con Lucrecia Martel y el director de sonido Guido Berenblum”, pagina 2. Entrevista

gravada em 12 de novembro de 2008, e acessado em 22/09/2012, no site - -
http://www.sonidoanda.com.ar/descargas.htm vinculado ao departamento de Disefio de Imagen y Sonido de la
Universidad de Buenos Aires - CATEDRA SEBA/UBA.
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sonora no uso das palavras com os diversos sentidos, significados e também os ritmos, tons,
texturas e intensidades presentes nas conversacdes e contos. Usado como estratégia de
imobilizacdo das criancas no meio da tarde, os contos de terror provocavam momentos de
fascinacdo na cineasta através de uma puesta en sonora® praticada pela sua avé. Nas suas
primeiras experiéncias cinematogréaficas, esse modo de percep¢do em relacdo aos relatos e
narrativas se transformou de distintas maneiras até se concretizar numa forma de observar as
coisas do mundo, uma percepcao de algo em relagdo as cenas que precedia 0 pensamento
sobre a trama. Em 1983, Martel ganhou a primeira cdmera de video do seu pai. Camera fixa,
pessoas transitando pelos espacos da intimidade — a cozinha, o corredor que liga a sala com 0s
quartos, o banheiro. Cinco horas de movimentacdo! Filmando muito tempo do cotidiano da
sua familia, a cineasta foi criando um arquivo memorial com o registro dos momentos de
intimidade da sua casa.

Florescia, antes de tudo, um modo de criacdo e de aproximacdo do universo da
representacdo filmica dado pela experiéncia da observacdo de imagens e sons do cotidiano da
cineasta. O universo de conversacfes familiar que proporcionou durante sua infancia uma
percepcdo de ambientes sonoros e situagdes de ritmo, alterando a compreensao do sentido das
palavras, fez com que a cineasta estabelecesse uma premissa sonora diante da criagdo de suas

obras — a de que “o som exerce uma dupla qualidade, quando emitido através de palavras

® “Yo siento que la deuda mas grande que tengo yo en el trabajo de cine es con las narraciones orales familiares:
los cuentos... muchas cosa que en mi casa esta relacionada con las mujeres, con el mundo de las mujeres, las
fotos de mi abuela, las conversaciones, las visitas a casa de amigas de mi abuela, el mundo de las conversaciones
es creo yo el espacio sonoro que primero me cautivo. [...] Cuando yo era chica, la hora de la siesta, era una hora
donde nos trataban de dejar quietos en un cuarto para que puedan descansar las personas, es un horario bastante
sagrado en el interior, en las provincias, y si los chicos estan gritando en la calle o en la casa, es un horario
imposible para los adultos que trabajan, y en esse horario mi abuela con los cuentos de terror, la mayoria
terribles y espantosos, trataban de inmovilizarmos y efectivisimamente a tal punto que es el dia de hoy que todos
mis hermanos y yo para subir a la cama saltamos como si fuera una isla a la que hay que llegar evitando las
zonas adyacentes porque puede salir algo de abajo de la cama y agarrarte. ElI sonido mas alla del sentido
horroroso de los cuentos, el sonido y el ritmo de esos cuentos, tenia como objetivo inmovilizar, atrapar, dejar
quieto a criaturas, y me parece a mi y por supuesto que esto no es algo de lo que me daba cuenta a los seis o siete
afios, pero con el tiempo la fascinacion que gerebaban esas horas, no eran solamente el contenido de los cuentos,
sino que era toda esa puesta em escena sonora de mi abuela para inmovilizar, asique creo yo que la primera
relacion que tengo con lo narrativo y el mundo del relato es sonora”. (idem, ibidem, p. 2)
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pode conter muitissimos sentidos além do que significam os seus ritmos e seus tons””. Nos
seus filmes, os sons deveriam ser usados em relacdo a importancia dada ao sentido das
palavras e aos outros sentidos conferidos pelas qualidades sonoras. Distante de uma formacéo
a partir das regras de manuais de roteiro, a cineasta preferiu voltar-se para 0 seu universo
familiar e cotidiano em busca de uma atitude perceptiva especifica que pudesse concretizar
suas ideias sonoras nos filmes. No caminho da formacdo de sua puesta en escena sonora,
Lucrecia Martel dirigiu alguns curtas entre 1988 e 1995, dentre eles, El 56 (1988), Piso 24
(1989), Besos Rojos (1991) e Rey Muerto (1995), este Gltimo integrou a coletanea de curtas-
metragens argentinos "Historias Breves" e foi vencedor do prémio Coral do Festival de
Cinema de Havana, na categoria “melhor curta-metragem”. Para a televisdo também criou
obras como D.N.l. (1995), Magazine For Fai (1996) e o documentario Las Dependencias
(1999). Nestes filmes, os temas retratados pela cineasta sdo diversos e vao desde um faroeste
ficcional baseado numa experiéncia pessoal (Rey Muerto®) até a biografia da escritora Silvina
Ocampo (Las Dependencias) ou simplesmente um estado sensorial destacado por beijos
provocantes (Besos Rojos). Para a cineasta, suas observacfes de experiéncias cotidianas,
relatadas sempre sob um tom ndo realista, aparecem assim talvez porque chegam atravessadas
pela Otica do que permaneceu daquele seu arquivo memorial; como uma &audio-visdo das
reminiscéncias do seu passado.

Em 2001, seu primeiro longa-metragem apresentou uma familia da classe média

saltefia vista de um lugar um pouco estranho. Em O Pantano (La Ciénaga), vencedor do Urso

7 «g| sonido tiene la doble cualidad de cuando son palabras tener muchisimos sentidos y ademas todo lo que

significa los ritmos, los tonos” (MARTEL, 2008). A entrevista da cineasta Lucrecia Martel e do diretor de som
Guido Berenblum foi concedida & Alejandro Seba, por ocasido de uma palestra conferida para Cétedra Seba, na
FADU/Universidad de Buenos Aires, em 12 de novembro de 2008. “Charla com Lucrecia Martel y Guido
Berenblum”, disponivel e consultado em 08/08/2012, no site http://www.sonidoanda.com.ar/

8 A cineasta relata em entrevista a revista El Amante (2001, n.100 — Es de Salta y hace faltal) que na sua
infancia observou uma briga entre o verdureiro e a sua mulher, na cidade de Salta. A mulher enfurecida atacava
0 marido com uma faca enorme e 0 homem se protegia com uma caixa de madeira. O curta-metragem Rey
Muerto, que posteriormente foi incluido na coletanea de curtas argentino Histdrias Breves, nasceu desta pequena
histéria. O filme de 12 minutos tem como trama principal a histdria de uma mulher que junto aos seus filhos
foge da cidade depois de uma brusca separacdo do marido.
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de Ouro de Berlim e de vérios outros prémios, ndo vemos as transi¢cdes espaciais, nem uma
paisagem ampla e bonita, ndo se escutam musicas extra-diegéticas na trilha sonora — suas
mausicas surgem de dispositivos sonoros em cena — e 0S personagens sao apresentados a partir
do acontecimento de acidentes. Com um modo de visdo e de escuta muito particular, esta
diretora foi apurando sua sensibilidade em relacdo ao mundo e definindo uma maneira de
filmar seus objetos e temas de interesse. Estratégias estabelecidas nem tanto por sua formacéo
intelectual, mas principalmente por um modo de percepcdo do sensorium que ressalta as
potencialidades narrativas e expressivas do som no cinema. Posteriormente, em 2004,
escreveu e dirigiu o longa-metragem A Menina Santa (La Nifia Santa), com o qual concorreu
a Palma de Ouro do Festival de Cinema de Cannes e recebeu mencéo honrosa dos criticos no
Festival Internacional de Cinema de S&o Paulo, no mesmo ano. Nestes dois primeiros longas-
metragens, a cineasta incorpora a sonoridade de objetos diegéticos como elementos de
expressao e como meio de sugestdo e simbolizacao.

Fugindo de um condicionamento do espaco e tempo lineares, a dissocia¢do entre som
e imagem dada nos seus filmes com o uso do espaco fora-de-campo ressalta as tensdes, a néo
coincidéncia, as lacunas e as rupturas fomentando uma discusséo sobre o cinema como lugar
da efetuacdo de fendmenos sensoriais. Com a observacdo de situacbes emocionais da
intimidade familiar, o espectador tem que lidar com uma perturbacdo criada sobre aquilo que
nem sempre tem uma explicacdo causal e ndo € visto na tela. Retirada a possibilidade da
demarcacdo de um espago e de um tempo linear e estavel, o espectador encontra-se
submergido numa permanéncia de sensacOes e estados afetivos dos personagens
representados através de suas experiéncias auditivas. Impedidos de enxergar as fontes dos
sons que surgem nas cenas, 0s personagens sdo molestados por sinais acusticos de Deus ou
por ruidos inaudiveis causados pela Sindrome de Maniére.

Assim como A Menina Santa, seu terceiro longa-metragem A Mulher Sem Cabeca (La
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Mujer Sin Cabeza, 2008) foi coproduzido pelos irmdos Almodovar e indicado a Palma de
Ouro no Festival de Cannes. Neste filme, um aparente estado de afasia e apatia demarca uma
instabilidade na narrativa posterior a audicdo de um som forte dado no espaco fora-de-campo.
A personagem Veronica (Maria Onetto) mantém-se perturbada e duvidosa em relacdo a causa
desse estrondo — neste caso, 0 som de um atropelamento que pode ter sido produzido pelo
impacto de um cachorro ou de uma crianca no carro. A trama deste filme € conduzida, desde
seu inicio, pelo elemento fantasmatico desta presenca-auséncia: o rastro estrondosamente
sonoro que remete ao atropelamento. Uma atmosfera de suspensdo espaco-temporal se instala
no filme através de elementos que ndo foram vistos, mas ouvidos e partilhados entre a
protagonista e os espectadores.

Imagem que nunca se V&, a morte se precipita nas suas narrativas ficcionais através do
uso do som fora-de-campo, evidenciando assim, um lugar potencialmente virtual, podendo ser
simplesmente a continuacdo do que o campo delimita ou ainda podendo enfraquecé-lo. Nestes
filmes, a perda da referencialidade das fontes sonoras, a permanéncia das sensacdes e estados
afetivos aparecem como demarcacdo de uma instabilidade; uma presenca-auséncia que habita
0 espaco da representacdo (a divida da morte).

Com efeito, através do uso do som, da representacdo de um modo de escuta e da sua
articulacao especifica com a imagem - a experiéncia de escuta acusmatica (SCHAEFFER,
1988)-, séo relativizadas as articula¢des entre o campo e o fora-de-campo - como elementos
constitutivos do imaginario e da ficcionalizacdo — e entre o quadro e o fora-de-quadro como

elementos para a construcao da diegese, 0 espaco da representacdo (AUMONT, 2012).
NA——
Recentemente, a cineasta produziu e dirigiu os curtas-metragens Nueva Argiropolis (2010),

Pescados (2010) e Muta (2011).
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1.2. Breve contexto historico sobre a paisagem sonora: a experiéncia acusmatica como

condicao de escuta esquizofénica do mundo

Desde o século XIX, sdo intensas as transformacdes ocorridas no ambiente acustico
mundial. A industrializacio e a urbanizacdo nas grandes cidades modificaram
significativamente os sons do nosso cotidiano. Sirenes, buzinas, motores e, recentemente, 0s
sons digitalizados intensificaram a proximidade existente entre os homens e as maquinas. As
formas de geracdo, difusdo e amplificacdo dos sons mudaram, radicalmente, com as invencdes
de novos dispositivos sonoros como o telégrafo, o telefone e o fonografo. No livro A
Condicao da Escuta: midias e territérios sonoros (2008), o musico Giuliano Obici aproxima
0s conceitos de acusmatica, proposto por Pierre Schaeffer (1988) e esquizofonia, de Murray
Schafer (2001) com o intuito de demonstrar como esses dispositivos sonoros inauguraram
novas formas de escuta através da “presentificagdo” de fontes sonoras invisiveis (OBICI,
2008, p.22). A partir de uma investigacdo sobre os novos dispositivos sonoros e modos de
escuta reproduzidos ao longo do século XX, Obici (2008) nos apresenta uma reflexdo sobre
como o excesso e a fragmentacdo dos ruidos das maquinas afetou a experiéncia auditiva do
ser humano.

Conforme Obici (2008), para 0 musico e pesquisador Murray Schafer (2001), no inicio
do século passado trés novos dispositivos sonoros provocaram uma revolugdo nos modos de
percep¢ao e no comportamento humano e “com o telefone e o radio, o som ja ndo estava mais
ligado ao seu ponto de origem no espaco” (SCHAFER, 2001, p.132). Por sua vez, “com o
fonografo ele [o som] foi liberado de seu ponto original no tempo” (idem, ibidem p.132).

Obici (2008) destaca ainda, que novas técnicas reproduzidas nas midias sonoras como a
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introducdo da dindmica, dos efeitos de eco, da separacdo de recursos, a incorporacao de
dispositivos com qualidades referenciais especificas e 0 uso do gravador para fazer incisdes
em um material gravado significaram uma quebra no tempo entre o passado e o futuro. Para o
autor, com a incorporacdo dessas novas técnicas 0 homem se via diante de um novo poder
através da possibilidade de viver num mundo fragmentado, repleto de espagos acusticos
"interrompidos™ (OBICI, 2008, p. 22).

Na perspectiva do pensamento sonoro de Murray Schafer, “o rompimento entre um som
original e a sua transmissdo eletroacustica estaria diretamente relacionado ao uso da palavra
esquizofrenia; conferindo, assim, um sentido de aberracdo e drama para o afastamento dos
sons do seu contexto original” (SCHAFER, 2001, p.135). O conceito de “esquizofonia” é
usado na pesquisa de Murray Schafer para se referir aos efeitos causados no comportamento
dos seres humanos ao lidarem com uma paisagem sonora esquizofénica, cujo ambiente
acUstico lo-fi® esta marcado profundamente pela presenca de sonoridades constantes e pouco
definidas. Com uma grande densidade de sons ruidosos, o sinal de ruido é mascarado e
“perde-se a perspectiva. Na esquina de uma rua, no centro de uma cidade moderna, ndo ha
distancia, ha somente presenca” (idem, ibidem, p.72). A “presentificagdo” de sons invisiveis
no mundo urbano e industrializado estaria caracterizada pelo poder dos ruidos das maquinas,
sendo percebidos como um fundo sonoro indiscernivel.

Na contemporaneidade, o excesso de producdo de ruidos nos proporcionaria uma
experiéncia auditiva no mundo marcado por uma condicao de “escuta anestesiada” (OBICI,
2008, p.48), “proximo a agonia de sentir o ego desfragmentado” (idem, ibidem, p.47).

Conforme Obici:

% SCHAFER, Murray. “Abreviagio de baixa fidelidade (low fidelity), que é uma razdo sinal/ruido desfavoréavel.
Aplicado aos estudos da paisagem sonora, o ambiente lo-fi € aquele em que os sinais se amontoam, tendo como
resultado o mascaramento ou a falta de clareza”. Em A Afina¢do do Mundo, 2001, p.365.

30



M. Schafer diagnostica na paisagem sonora a atrofia do sensivel como um
estado de faléncia. Assim como o esquizofrénico artificial dos hospicios é
aquele que esgotou, ou ainda, que levou ao maximo a poténcia de produzir
conexdes, atingindo um estado de paralisia, a esquizofonia descrita por M.
Schafer tende & paralisia dos ouvidos (OBICI, 2008, p.48).

A partir do conceito de esquizofonia, Murray Schafer (2001) apresenta a experiéncia
auditiva contemporanea como sintoma de um modo de producéo capitalista esgotado, onde o
ser humano encontra-se paralisado diante da producdo incessante de conexfes de sentidos e
informagdes. Como antidoto para combater esse “estado de paralisia auditiva”, Schafer
propoe uma “limpeza dos ouvidos”, onde a primeira tarefa dos ouvintes seria reaprender a
ouvir nos espacos acusticos (SCHAFER, 2001, p. 291). Schafer (2001) refere-se ao espaco
acustico como um volume de espaco no qual o som pode ser ouvido, definindo por suas linhas
acusticas uma comunidade ideal (idem, ibidem, p.299). Espaco acustico onde os sons dos
detalhes do cotidiano ainda podem ser percebidos sensivelmente. Nesta comunidade acustica -
lugar onde 0 homem deve habitar uma area da qual se pode ouvir a sua voz - a experiéncia de
escuta € dada pelo siléncio. Na experiéncia proposta por Murray Schafer, os ouvintes -

19 (idem, ibidem, p. 288) devem aprender a respeitar os momentos de

“projetistas acusticos
siléncio para preservacdo das marcas sonoras, do ritmo e do tempo do espaco acustico. Os
sons, mesmo ouvidos em volume minimo, devem ser percebidos audiveis e significantes,

mantendo a referencialidade das coisas em relacdo ao mundo.

Obici (2008) aponta uma contraposicdo entre as diferentes abordagens do mdusico

0" Com este termo, o autor estabelece uma relagdo entre arquitetura e engenharia acUstica a partir da figura do
projetista acustico, um tipo de ouvinte especializado em paisagem sonora que desenvolve a tarefa de planejar os
efeitos destinados a provocar respostas especificas nos ouvintes. O projeto acustico do compositor tenta resgatar
a importancia do amplo tema da reconstru¢do ambiental em espacos publicos, demonstrando uma estreita relacéo
entre o espacgo arquitetural e os seres humanos. Segundo Schafer (2001), o projetista aclstico ou o compositor,
antes de tudo, devem conhecer o seu material, 0 ambiente com o qual esté lidando a partir de uma compreenséo
de distintas areas como a acustica, psicologia, sociologia, musica, fisiologia, biologia, artes; “trata-se na verdade
de promover o resgate de uma cultura auditiva significativa, o que é uma tarefa de todos” (2001, p.288).

31



concreto Pierre Schaeffer e do pesquisador e musico canadense Murray Schafer, acerca da
influéncia dos novos dispositivos sonoros € modos de escuta no comportamento humano.
Impondo certa distancia da abordagem negativa®* dos ruidos afirmada pela ecologia actstica
de Murray Schafer, propGe-se uma aproximacdo da experiéncia da percepcdo auditiva na
musica concreta. Com a aproximacdo do conceito de experiéncia acusmatica proposto por
Pierre Schaeffer, pretende-se refletir sobre a possibilidade de uma experiéncia auditiva
cinematogréafica que emprega praticas de descondicionamento dos sons de suas conotacdes
simbolicas tradicionais. Pierre Schaeffer (1988) nos apresenta uma abordagem da escuta
acusmatica como um instrumento capaz de tornar audiveis e nos afetar sensivelmente através

da revelacéo de forcas sonoras inaudiveis e invisiveis.

1. 3. Aexperiéncia acusmatica como subjetivacdo do som

Na mdsica concreta, o termo acusmatico se fixa aderindo ao aspecto da escuta presente
em nosso cotidiano a partir do surgimento de dispositivos sonoros com alto-falantes. Em

“Tratado de los objetos musicales™? Pierre Schaeffer refere-se ao rompimento entre um som

1 Ver OBICI, Giulianno. “A Condi¢do da Escuta: midias e territorios sonoros”, 2008. Conforme Obici, “A
esquizofrenia € o universo das maquinas desejantes produtoras e reprodutoras, a universal produgdo priméria
como ‘realidade essencial do homem e da natureza”. (Deleuze, Guattari apud OBICI, 2008). Segundo o autor, no
livro AntiEdipo: esquizofrenia e capitalismo, de 1972, Deleuze aponta que a maquina nao se restringe somente
ao aparato fisico, mas a todo tipo de situagcdo que gera algum funcionamento de algo humano ou nao-humano.
Neste livro, a esquizofrenia € trabalhada como um modo de producéo, e o esquizofrénico um produtor universal.
“O esquizo seria uma fonte desejante de fluxo continuo, que estd em constante atividade, operando sempre por
cortes e ligagBes numa producdo incessante de sentidos. Essa concepcdo do termo subverte as visdes
psicanaliticas e psiquiatricas da doenga e a logica do capital.” Obici propde a concepgao deleuziana do termo
como contraposi¢do ao pensamento schaferiano de “aberracao” e “drama”. A partir dessa mudanca no sentido, a
esquizofonia, como funcionamento da escuta a partir de situacfes geradas pela producdo constante de sons,
disponibiliza um estado de ligagdo e corte constantes nos fluxos sénicos. Produz ininterruptamente escutas e
relacbes com 0 mundo que ndo necessariamente tem um sentido negativo, como na obra de Murray Schafer.

2 \ler SCHAEFFER, Pierre. “Acusmatico, se dice de un ruido que se oye sin ver las causas de donde proviene”.
Tratado de los objetos musicales. Madrid: Alianza Editorial, 1988. Versdo espanhola da obra completa “Traité
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original e a sua cadeia de transmissao eletroacustica como “acusmatico, ¢ um ruido que se
ouve sem ver a sua fonte sonora causal” (SCHAEFFER, 1988, p.57). O autor nos propde uma
abordagem do termo na esfera da linguagem musical, relacionando o som acusmatico para
promover uma escuta reduzida através da cisdo entre 0 som e a imagem. A situacao
acusmatica contribui para a experiéncia de um novo modo de percepcdo para apreensao do
“objeto sonoro em si”. Experiéncia marcada pela “destitui¢do da relacdo causal da escuta,
retirando [0 som] de um contexto que se impde pelo olhar, pela posicdo dos corpos, seus
movimentos e gestos” (OBICI, 2008, p.31-32).

No pensamento sonoro schaefferiano, com os adventos tecnoldgicos sonoros
transformaram-se as relacdes de fazer e de escutar os sons. Na década de 50, a partir das
técnicas de captacdo e registro para isolamento do acontecimento sonoro faz-se da escuta um
instrumento de analise e experimentacdo do som. Schaeffer nos apresenta o ouvido como um
instrumento de andlise para promover uma discussdo em torno da dimensdo subjetiva e
objetiva da escuta que, em sua obra nunca serd dissociada da producdo. Conforme Obici
(2008), a experimentagdo sonora na musica concreta de Pierre Schaeffer “propunha o contato
direto com o objeto sonoro, no qual o aprendizado da propria sonoridade [do mundo] se
impunha a qualquer estruturagao musical” (OBICI, 2008, p.12). Assim, a concepgdo de
musica afirmada pela poética concreta inaugurava “o formato sonoro de uma arte midiatica”
(GARCIA apud CAMPESATO, 2007, p.12) delimitada pelos efeitos técnicos** do microfone
e do alto-falante.

Com o advento da fonofixacdo, a transformacdo dos modos de producédo e recepcao

sonora se fixou na formulagdo da ideia “de uma pan-musica, de uma mausica na qual cada

des Objets Musicaux”, Paris: Editions du Seuil, publicado originalmente em 1966, p. 57.

3 No ambito da musica eletroacUstica, a obra que passa por um processo de fonofixagdo oferece uma maneira
particular de escritura e de decodificagdo. Conforme o musicologo Michel Chion (1994), optamos pela adogao
da classificacdo dos efeitos técnicos de base em seis niveis: captacdo, telefonia (retransmissdo), fonofixacao
(gravacao), amplificacéo, geracéo e remodelagem (manipulacéo). (CHION, 1994, p. 13-23)
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evento sonoro possa ter seu lugar — na medida em que a intencdo assim o deseje”
(MENEZES, 2009, p.18). A incorporacao do ruido a partir das suas qualidades sonoras e a
separacao entre 0 som e a imagem da sua fonte sonora possibilitava para 0 musico concreto a
perda da referencialidade na linguagem musical. A obra fonofixada criou um novo modelo de
performance musical, “composta por aquilo que foi fonocaptado, fonofixado, amplificado,
transmitido por telefonia” (VALENTE, 2012, p.4), e posteriormente, por sinal digital.

No final dos anos 40, apos as contribuicdes de compositores modernos como Stravinsky
e Edgar Varese que inseriram sons ruidosos em suas pecas musicais classicas, uma das
primeiras experiéncias musicais de Pierre Schaeffer foi veiculada em outubro de 1948 com a
difusdo do Concert de Bruits pela RTF — Radiodiffusion-Télévision Francaise. O Concert de
Bruits foi apresentado pelo musico e radialista como uma série de pequenos estudos musicais.
O material apresentado era, prioritariamente, produzido com os sons de passos, de portas, das
vozes e de maquinas que foram captados, fixados no suporte da fita magnética e remontados
no Studio D'Essai, desde 1942. Em 1952, Pierre Schaeffer publicou “A La Recherche de Une
Musique Concreéte: Esquisse d'une solféege concret” no qual formalizou algumas das suas
primeiras ideias sobre a musica concreta, termo cunhado pelo autor desde 1948. A
composi¢do da musica concreta era produzida diretamente no suporte material, ndo passava
por notagdes gramaticais e ndo se importava sobre a origem do som — se instrumental,
sintético, objetual ou ambiental. Neste periodo, a discussao realizada pela proposta da musica
concreta enfatizava uma nova experiéncia contemporanea em suas diversas modalidades de
criacdo e de escuta. Como principais mudancas apresentadas, destacamos a importancia dada
a compreensdo das potencialidades da percepcdo sonora e sobre o descondicionamento de
conotacdes culturais relacionadas a escuta. Com o grande avanco das mudancas técnicas e
tecnoldgicas, as formas de contemplacdo naturais da musica foram transformadas e

desritualizadas quando saidas das salas de concerto para tocarem repetidas vezes nos
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dispositivos sonoros domésticos.

Neste contexto, Menezes (2009) aponta que a repeticdo na poética concreta era
empregada para que se pudesse “esquecer a significagdo” (MENEZES, 2009, p.18),
questionando assim “o dado mais fundamental do percurso histérico da musica ocidental: o
fato de que a evolucao das formas constitua em si mesma o proprio objeto da musica escrita”
(idem, ibidem, p. 19). Neste processo composicional, a dissociacdo entre significacdo e forma
era realizada por meio da variacao da matéria, destituida da sua significacao pela separacdo do
som do seu ataque caracteristico. O processo composicional tipico da mdsica concreta, ao
incorporar ruidos extraidos do cotidiano, afirmava-se radicalmente em oposi¢do a “abstra¢ao”

da escrita musical, promovendo a desnaturalizacdo da fonte sonora.

Separar 0 som do ataque constituia o ato gerador. Toda a musica concreta
estava contida em germe nesta acdo propriamente criadora da matéria
sonora. [...] A musica classica abstrai, parece-nos, formas de toda matéria. A
masica concreta, ao contrario, da as costas a tais formas puras, e, se ela
renova a matéria, apresenta-se também como uma espécie de enorme
degradacdo. (SCHAEFFER apud MENEZES, 2009, p. 19)

Como aponta o compositor Flo Menezes, a proposta de musica eletroacustica de Pierre
Schaeffer caracteriza-se contraditoria na linguagem musical a partir dessa concepcao da
dialética apresentada entre matéria e forma. Menezes (2009), no livro “Musica Eletroacustica:
historias e estéticas”, discorre que a compreensdo da poética concreta schaefferiana emergiu
destes dois aspectos paradoxais: por um lado, a associacdo direta da significacdo a forma; de
outro, o fendbmeno musical poderd emergir, apenas por meio de uma variacdo da matéria
destituida de significacdo (MENEZES, 2009, p.19).

Em “A experiéncia da musica e as escutas contemporaneas”, o pesquisador Rodrigo
Fonseca e Rodrigues ressalta que a masica concreta surgiu a partir de um contexto no qual a

inflacdo de signos sonoros e a exposicéo excessiva foram decisivas para repensar na masica o

35



que ‘“‘contribuiu para dissolver o culto e a demanda ritualizada de concentragdo da
experiéncia tradicional” (RODRIGUES, 2002, p. 116). A experiéncia dada atraveés de sons
cotidianos foi enfatizada por diversos musicos que surgiram neste contexto. Como exemplo,
Rodrigues destaca as obras de John Cage, que desde suas primeiras composi¢es (como em
Imaginary Landscapes, 1939) nos chama atencao para apreciacdo dos ruidos diarios. Trata-se
de “descobrir e deixar-se levar pela diversidade material que é gerada pela reiteracdo de
padrdes sonoros, nao abarcavel pela representacao” (FERRAZ apud RODRIGUES, 2002, p.
117). Segundo Rodrigues (2002) a musica criada por John Cage realiza uma subversdo da
sintaxe musical para além das propostas de uma escuta schaefferiana que se atenha a sua
sonoridade mesma. Na escuta material do som empregado pelo minimalismo, o ouvinte é
exposto a jogos reiterativos com duracdes mais longas que o habitual para redefinir a escuta
do ouvinte na intensidade perceptiva de cada momento. Evidentemente, trata-se ndo apenas
do surgimento de novos modelos performaticos na linguagem musical, mas também de um
grande debate promovido em torno da insercdo do ruido como um elemento contestador do
sistema tonal.

A partir dessas novas premissas nos processos de criacdo da musica concreta e do
minimalismo propunha-se uma critica a forma pura e abstrata de uma escritura musical
apoiada em elementos notados e redigidos da mdsica classica. O dmago desta contradicao
caracteriza-se no fato de o proprio compositor Pierre Schaeffer admitir, em um segundo
momento do seu trabalho, o carater eminentemente linguistico e perigoso dos ruidos. Desse
ponto de vista, com a admissdo de uma abordagem linguistica nas opera¢des que mantém
esforco de articulacdo entre ruidos cria-se um ponto de fissura no processo composicional da
masica concreta.

Na linguagem cinematogréfica, similarmente, é no esforgo empreendido no processo de

organizacgdo dos sons em relacdo a imagem e a narrativa que a matéria sonora repetida passa a
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comportar um potencial significante. Mesmo quando excluida do campo de visdo do
espectador, a matéria sonora ainda relaciona-se com o dominio dos fragmentos sonoros
extraidos do cotidiano dos personagens, plenos de um poder associativo, significante e
referencial. E neste sentido, no qual se delineia uma contradicdo evidente e com o qual
podemos estabelecer conexdes entre as formas de significacdo na linguagem audiovisual e as
experiéncias de escutas da musica concreta e minimalista.

Neste momento, nos aproximamos novamente dos objetos de analise desta dissertacao
para destacar as possibilidades de experiéncias de escutas destacadas nos filmes de Lucrecia
Martel. Interessada na representacdo cinematografica de experiéncias de estiramento do
tempo, da fragmentacdo do movimento e da contingéncia, a cineasta aposta numa nova forma
de organizacdo entre a imagem e a banda sonora para concretizacdo do seu pensamento
sonoro na linguagem audiovisual. No seu processo de criacdo, podemos apontar que uma
dupla-pertenca expressiva do som - incorporando as qualidades materiais do som e 0s seus
sentidos diversos (semanticos, causais e figurativos) - ressurge primeiramente na proposta de
uma experiéncia de pré-escuta da cineasta para num segundo momento aparecer na
representacdo da experiéncia auditiva dos personagens dos seus filmes. Contudo, antes de
adentrarmos no universo de representacao dos filmes de Lucrecia Martel, faz-se necessario
contar um pouco a histéria sobre como o0 termo acusmatico se insere na linguagem
audiovisual. Com os estudos sobre o som no cinema promovido por Michel Chion, um dos
discipulos do musico concreto Pierre Schaeffer, o termo se insere na linguagem audiovisual
através da possibilidade de criar sobre a imagem diversas temporalidades e da manutencéao de
um suspense em relagdo ao segredo da causa e do aspecto fisico da fonte sonora emissora do

som.
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1.4. Deslocamentos, posicdes e trajetdrias: a experiéncia acusmatica no cinema

Chion (2011) adota o termo acusmatico de Pierre Schaeffer para contrapor-se a escuta
visualizada na linguagem cinematografica. Conforme o autor (2011), em “sentido estrito, 0
som fora de campo no cinema é o0 som acusmatico relativamente aquilo que é mostrado no
plano, ou seja, cuja fonte ¢ invisivel num dado momento, temporaria ou definitivamente”
(CHION, 2011, p.62). O autor detém-se em apontar dois tipos de trajetorias que 0s sons
estabelecem ao serem organizados no processo de montagem audiovisual: sons que podem ser
imediatamente visualizados e depois acusmatizados (saem para o espa¢o fora-de-campo), e
sons gue podem ser inicialmente acusmaticos para serem visualizados posteriormente (entram
no campo de Vvisao).

Conforme Chion (2011), um som que € inicialmente acusmatico, ¢ “proprio dos filmes
de mistério e de ambiente, preserva durante muito tempo o segredo da sua causa e do seu
aspecto, antes de revela-la. Mantém um suspense, uma expectativa, e constitui em si um
processo dramatargico puro, analogo a uma entrada em cena anunciada” (idem, ibidem, p.61).
Para Chion, um som ou uma voz mantida acusmatica tem a possibilidade de representar
diversas temporalidades ou mesmo momentos de suspensdo na narrativa. Ainda assim, na
linguagem cinematogréafica, com a imagem e o0 contexto narrativo, quase sempre nos
relacionamos com o som através da sua causalidade. Segundo Chion (1999), as formas
distintas de causalidade foram adotadas pela reproducgéo sonora na linguagem cinematografica
para manter um acordo com as concessdes naturalistas. O “causalismo sonoro” - explicado
pelo autor como uma das formas que adota a ideologia do naturalismo (p. 163) - acontece em

diferentes meios de reproducdo sonora quando:
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hay una reduccién implicita del sonido a algo fundamentalmente distinto de
él, su causa 0 sus causas — ya sean reales, supuestas o imaginadas -, o bien el
lugar, las circunstancias, el marco de su emision, etc., y cuando esta reducion
es una doctrina que se hace pasar por un “hecho natural” que no se puede
poner em duda; o también cuando es uma eleccidn estratégica y comercial
que permite vender un producto artistico, terapéutico u otro”.(CHION, 1999,
p.163)

Paradoxalmente, a adocdo de concessdes naturalistas na linguagem cinematogréfica
permitiu que se empregassem investigacdes estéticas sobre a sua matéria, a forma e a textura
em funcdo da cena. Porém, o estabelecimento de regras ou de uma doutrina causal teria
contribuido para ocultar da audicdo dos espectadores diferentes sons e diferentes modos de
articulagdo sonora'®. Um som néo necessariamente precisa ser semelhante & imagem e, muito
menos a sua especificidade figurativa estd atrelada a uma discursividade, ao contrario, €
“quando surge a semelhanga — ou seja, quando ela aparece por aparicao, por inevidéncia, por
inquietude, por abertura e por estranhamento” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p.26)"* que os
ouvidos se abrem aos diferentes sons. Para Chion, é necessario correr o risco de romper essa
unidade “natural” entre o som e a imagem cientificista (2011, p.165), ou se pensarmos nos
termos do filésofo Didi-Huberman (2011) “entrar num tempo € num lugar do fascinio da
ameaca para romper o arranjo do proprio pensamento” (DIDI-HUBERMAN, 2011, p. 50). No
combate das consequéncias de uma posicdo naturalista, Michel Chion elege os sons
acusmaticos - invisiveis pela sua dissociacdo da imagem da fonte sonora e nao ilustrativos a

imagem - como elementos expressivos poderosos, capazes de despertar 0s sentidos

¥ Ver Chion, M. 1999, p. 164. “Los efectos negatives de este causalismo en el plano del conocimiento, de la
investigacion y de la creacion son, em cambio, numerosos: el oyente, el investigador y el compositor “dejan
escapar” la riqueza y la diversidad de los sonidos que les oculta la unicidad de la causa reconocida. [..] e
inversamente, se vuelven sordos em la relacion con la identidad de otros sonidos que se encuentran mas alla de
la disparidad de sus origenes.[...] Una accién circular no produce un sonido circular; una fuente voluminosa no
desencadena forcozamente un sonido voluminoso; un choque violento no tiene necessariamente como
consecuencia un ruido intenso, y assi sucessivamente”.

%5 Ver Didi-Huberman, Georges. “De semelhanga a semelhanca: a semelhanga interminavel como vasta noite”,
Revista Alea, n. 13, volume 1, 2011.
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perceptivos dos espectadores em busca de um fascinio, de uma ameaca, do inacessivel e do
irreversivel.

Em “Audiovisao” (2011), o autor elege ainda um grupo de cineastas do passado que
ndo aceitaram manter as concessdes naturalistas, a qual também se refere como uma iluséo de
“amalgama” natural entre o SOm e a imagem. Estes cineastas clamavam em “um grande grito
ecologico: déem-nos um som completo e sem aditivos” (CHION, 2011). Jean-Marie Straub e
Danielle Huillet, Jacques Rivette, Hitchcock, Fritz Lang, Jacques Tati e Marguerite Duras
teriam sido cineastas que, de alguma maneira, clamaram pelos efeitos perceptivos de
estranheza com o som, subvertendo técnicas e procedimentos para fugir do “trompe-I-oreille”
(idem, ibidem, p.80). A imagem, o som, 0 cenario e todos 0s outros elementos expressivos dos
seus filmes eram estruturados respeitando uma forte Idgica interna, em funcdo de uma
encenacdo ou mesmo da sua contestacdo (CHION, 2011, p.76). Hitchcock (Psicose,
Blackmail e Janela Indiscreta), Jacques Tati (As Férias do Sr. Hulot) e Fritz Lang (M.- O
Vampiro de Dusseldorf) manipulavam as gravacGes de som direto, dublavam seus filmes,
escumavam os sons. Mesmo assim, sdo mencionados ao longo do livro pela exploracdo de
procedimentos da linguagem cinematografica que enfatizaram o uso da dissociacdo entre o
som e imagem (sons fora-de-campo), da profundidade (sentimento de afastamento da fonte
sonora) e das variagdes de extensdo do campo (contencdo do espagco com 0s rumores da
cidade). Jacques Rivette, em A Religiosa (La religieuse, 1966) e Marguerite Duras, em India
Song (1975) deixavam os sons demoradamente no fora-de-campo para depois serem ligados a
imagem, onde reencontravam o vazio provocado por um siléncio.

Chion cita cenas de trajetorias orais singulares, lugares percorridos pelas vozes e pelos
sons (rumores, ruidos fisioldgicos, ruminacgdes) que séo tdo singulares como 0s corpos dos
personagens gque aparecem em tela. Opacos aos sentidos, 0s sons surgem de lugares ocultos

onde os discursos nao eram permitidos a esses personagens. Segundo o autor (2011), os mais
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radicais desses cineastas pagaram o preco da perda da inteligibilidade dos elementos sonoros
nos seus filmes e provocaram um efeito de estranheza total no espectador (idem, ibidem, p.57-
59). Em 1970, os cineastas Jean-Marie Straub e Danielle Huillet escreveram o manifesto
“Othon contra a dublagem”lG. O manifesto partiu de uma recusa dos cineastas em “sacrificar”
seus filmes com um processo de dublagem, que “(sur) prende a vida” (STRAUB-HUILLET,
2012, p. 29)*". Em defesa do filme Othon... ou [Os olhos ndo querem sempre se fechar ou
talvez um dia Roma se permita fazer a sua escolha], de 1969, os cineastas afirmavam que
trata-se de um filme que se fundamenta nas coisas que ndo podem ser reproduziveis. Para 0s
cineastas Straub e Daniéle Huillet (2012), o uso da dublagem seria uma substituicdo terrivel,
processo enganador da consciéncia mental do espectador. Citando Pierre Schaeffer e Lénin,
Jean Marie Straub afirmava que “a industria culturalou a cultura de massas sdo um mito
totalitario, ao qual recuso me sacrificar dublando Othon. N&o creio na massa, creio nos
individuos, nas classes sociais e nas minorias (STRAUB-HUILLET, 2012, p. 28). Para o casal
de cineastas, a condenacdo da dublagem e de procedimentos que escumam 0S SOns Nao se
reduzia a uma questdo naturalista e sim perceptiva, ja que diziam os sons fornecem ondas que
sdo contidas pelos espectadores. No cinema de Straub-Huillet, “as ondas que um som
transmite ndo sdo apenas ondas materialmente sonoras. [S&o] as ondas das ideias, dos

movimentos, dos sentimentos que também passam pelo som” (STRAUB-HUILLET, 2012,

* STRAUB-HUILLET; Ernesto Gougain (org.)... [etc e tal]. Ver “Othon contra a dublagem”— S0 Paulo.
Catdlogo da Mostra Straub-Huillet, Centro Cultural Banco do Brasil. Publicagdo original: “Il doppiagio é un
assassinio. Othon contro il doppaggio”. In Filmcritica, nimero 203, janeiro de 1970. O manifesto lido foi uma
versdo da traduc@o espanhola de 1976, “Othon contra el doblaje”, publicada em Manuel Asin (ed.). Jean-Marie
Straub y Daniéle Huillet — Escritos. Intermedio, fevereiro de 2011. Traducdo de Calac Nogueira.

''E, “(Sur) prender a vida é também (sur) prender o ruido, (sur) prender no instante da voz”. Straub faz um jogo
de palavras com sorprender e prender — surpreender e prender, para se referir ao enclausuramento perceptivo que
somos submetidos com a exclusdo de determinados sons da paisagem. Muito proximos do significado de
escotomizacdo de Chion, Straub-Huillet também consideravam os sons objetos significantes fundamentais para o
homem e, que teriam sido excluidos do nosso universo simbolico pelos meios de comunicacéo de massa. Para 0s
cineastas é necessario resgatar uma experiéncia sonora com 0s rumores e os ruidos que estdo contidos no mundo.
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p.93)8,

Na proposta de cinema materialista de Straub-Huillet a paisagem sonora tem uma
importancia fundamental por possuir as marcas especificas e um ritmo intrinseco dos lugares.
E a paisagem quem dita qual o plano que deve ser feito para captura-la; a invengdo deve ser
reduzida a0 minimo e abrir-se ao acaso™®. Em um de seus filmes (Da nuvem a resisténcia, de
1979), vemos e ouvimos de costas dois personagens conversando, em um longuissimo plano,
onde a filmagem esta sempre “em risco de confronto com a natureza” (Adriano Apra, 1992,
p.194). A imagem e 0 som estdo trepidantes, dentro do bloco de espago-tempo que se
encontravam 0s carros de bois e os deuses do Olympo. A experiéncia cinematografica seria
como uma abertura ao estranhamento, preenchida por uma espera fisica que percorre 0s
caminhos do desvio, da errancia, que nos afasta da procura falsa pela aparéncia. A paisagem
passa, escutamos 0s sons que encarnam a vida, o ranger das rodas de madeira, a presenca das
nuvens. Em um determinado momento (numa longa sequéncia em que o0s personagens falam
de costas, assim como os cineastas parecem falar para 0 mundo) Tirésias olha para paisagem e
fala para Edipo que “as coisas do mundo sio rochas, estavam aqui muito antes dos homens e
dos deuses, quando o mundo era s6 o mundo”?°, Os sons, 0s sussurros, um suspiro de um
personagem, a tremulacdo das vozes, as intrusdes sonoras na rodagem, as mudancgas de luz e

as surpresas da vida fazem parte desse mundo, o modificam a cada instante. Em um mundo

8 STRAUB-HUILLET; Ver p. 92-104. “Entrevista com J.M. Straub e D. Huillet — Sobre o Som”. Catalogo da
Mostra STRAUB-HUILLET, 2012, CCBB. Traducdo do francés de Bruno Carmelo, de trechos da entrevista
publicada na revista de musica italiana GONG e posteriormente na Cahiers du cinéma, “Entretien avec J. M.
Straub et D. Huillet — Sur le son”, nimeros 260, 261, outubro € novembro de 1975. Para Straub filmar som
direto significa montar de uma maneira especifica, “ndo se pode brincar com as imagens: existem blocos com
certa duracio e nos quais nio se pode meter a tesoura assim, por prazer, para fazer efeitos”. Para Huillet, “E
justamente a impossibilidade de se enganar na montagem que é encorajadora. Ndo se pode montar o som direto
como se montam filmes em que vai existir dublagem: cada imagem tem um som e nds temos que respeita-lo.
Mesmo quando o enquadramento é vazio, quando o personagem sai de quadro, ndo da pra cortar, porque nos
ainda escutamos, fora-de-quadro, o ruido dos seus passos se afastando”.

9 APRA, Adriano; Ver p-193 a 196, catdlogo STRAUB-HUILLET, 2012. “Prefacio a um volume de Textos
Cinematograficos de Straub e Huillet”, publicagdo original 1992.

2 Da Nuvem & Resisténcia (Dalla nube alla resistenza, 1979) foi projetado na mostra Straub-Huillet, em 2012,

no cinema do CCBB/SP.
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onde se acreditava numa concepcdo materialista dialética, as relacdes de producdo
determinavam todas as outras producBes que existem entre os homens na sua vida social,
portanto, os filmes deveriam respeitar a paisagem que ali j& existia, mesmo que este lugar

esteja em ruinas.

1.4.1. A “escotomizac¢ido” do ouvido-microfone no cinema

No cinema comercial contemporaneo, os sons sdo retirados (captados e fixados em
um suporte) do ambiente acustico real para serem remodelados e organizados nos processos
de edicdo e de mixagem; transformados em sons que, por vezes, podem alterar ou reforcar a
significacdo dada as imagens cinematograficas. Para realizacdo dos processos de gravacédo,
edicdo e mixagem, os profissionais de cinema, geralmente, dividem os sons em diferentes
tipos. As vozes (dialogos), os sons ambientes (background sounds), os sound effects (sons
especificos e pontuais e, neles também se incluem os foleys — sons gravados em estudio) e a
masica sdo articulados e tratados de maneiras distintas. Tradicionalmente, as vozes do dialogo
sdo verificadas e, se ndo estdo inteligiveis, sdo regravadas no processo de dublagem para que
se tenha certeza da sua audibilidade. Ainda assim, no processo de pés-produgdo a voz é
destacada pelo aumento da sua intensidade, como uma garantia de que o texto dito pelos
atores seja bem compreendido nas salas de cinema. As intrusdes sonoras espontaneas e 0s
efeitos de ressonancia do ambiente da filmagem que revelam o uso do microfone, por sua vez,
também sdo controlados na tentativa de resguardar a inteligibilidade dos elementos sonoros,
principalmente do didlogo (texto).

Nestes filmes, a maneira como se estrutura 0s sons mantém vivo um acordo com as
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convencoes de reproducdo sonora pelas praticas técnicas de “escotomiza¢do” do microfone-
ouvido do espectador. A “escotomizagao” ¢ um termo de origem complexa na teoria
psicanalitica e que o critico francés Michel Chion toma de empréstimo do psicélogo de
Edouard Pichon®:. Segundo Chion (1999, p.116), durante a maior parte do tempo,
escotomizamos nossas proprias percepgdes sonoras privilegiando os sons diretos (em
detrimento dos sons reflexionados), com o intuito de extrair o “sentido” de um sinal actstico.
Inabarcaveis e foracluidos da simbolizacdo dos espectadores, 0s ruidos tornaram-se na
linguagem cinematogréafica sinbnimos de sons que podem representar momentos do acaso
(BURCH, 1992) ou enfatizar um momento de tensdo através da permanéncia de sensacdes
causadas em ambiente sonoros e situacfes de ritmo, com velocidades diversas construidas
dentro das cenas. No seio desta perspectiva, nos filmes de Lucrecia Martel, por muitas vezes,
sentimos que os ruidos sdo usados para destacar acontecimentos bruscos e acidentais, mas
também se destacam através da representacdo da interiorizacdo da escuta. Personagens
escutam sons inaudiveis e invisiveis que estdo relacionados com 0s seus pensamentos, afetos

e emogcoes.

L C.f. ROUDINESCO, Elisabeth; PLON, Michel. Dicionario de Psicanélise; Traducdo Vera Ribeiro, Lucy
Magalhdes; Supervisdo da Edicao Brasileira Marco Antdnio Coutinho Jorge. Rio de Janeiro: Zahar, 1998, p. 245.
Ver termo Foraclusdo (Verwerfung). Na obra “Des Mots a la pensée. Essai de Grammaire de la Langue
Frangaise”, Edouard Pichon introduzia na Franga, o termo “escotomizagdo™ para designar o mecanismo de
enceguecimento inconsciente pelo qual o sujeito faz desaparecerem de sua memoria ou sua consciéncia fatos
desagradaveis. Em 1925, uma polémica opds Freud a René Laforgue a propdsito dessa palavra. Laforgue
propunha traduzir por escotomizacdo tanto a renegacao (Verleugnung) quanto um outro mecanismo, proprio da
psicose e, em especial, da esquizofrenia. Freud recusou-se a acompanha-lo e distinguiu, de um lado, a
Verleugnung, e de outro, a Verdrangung (recalque). A situagdo descrita por Laforgue despertava a idéia de uma
anulacdo da percepcdo, ao passo que a exposta por Freud mantinha a percepgdo, no contexto de uma
negatividade: atualizacdo de uma percepgao que consiste numa renegacdo. Posteriormente, em 3 de fevereiro de
1954, Lacan comecou a atualizar a questdo do foraclusivo e da escotomizagdo, por ocasido de um debate com o
filésofo hegeliano Jean Hyppolite (1907-1968), ele prdprio confrontado com essa questdo por intermédio da
Verneinung, a qual propunha traduzir por denegacdo, em vez de negacdo. Lacan inspirou-se no trabalho de
Maurice Merleau-Ponty (1908-1961), Phénoménologie de la perception, e, sobretudo nas paginas desse livro
dedicadas a alucina¢do como "fendmeno de desintegracdo do real”, componente da intencionalidade do sujeito.
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1.4.2. Percepcéo bi-sensorial sonora: Co-Vibracédo e Janela Auditiva

Com uma retro-alimentacéo auditiva particular - a ergo-audic&o, os seres humanos s&o
emissores e receptores auditivos dos mesmos sons que refletem em todas as direcdes no
espaco. Ouvimos desde 0 nosso interior (por co-vibragdo dos sons) ao nosso exterior (através
da janela auditiva de nossa orelha e da co-vibrag¢do dos sons internos), porém com a passagem
da infancia para a fase adulta percebemos menos as reflexdes dos sons e tornamo-nos menos
conscientes dos ruidos que emitimos. Segundo Chion (2011, p.77), a escotomizacdo do papel
do microfone acontece com a exclusdo dos seus efeitos significantes (os ruidos e as distor¢des
decorrentes da amplificacdo) do campo consciente do ouvinte. No cinema, lugar onde
ouvimos a voz e 0s sons internos do outro, 0 microfone deve permanecer excluido ndo s6 do
campo visual e sonoro como também da representacdo mental do espectador. Para o autor,
uma concessdo naturalista teria permanecido apegada ao som, mesmo apés as discussdes da
teoria cinematografica dos anos 60 e 70 terem contestado a idéia de “transparéncia” da

imagem e de uma ilusdo unitaria entre 0 som e a imagem.

assim, esta conce¢do muito corrente, evocada no capitulo anterior® e a que
podemos chamar de naturalista, postula a partida uma harmonia natural entre
0S sons e as imagens, e admira-se por ndo a encontrar no cinema, atribuindo

22 Tradugdo propria. “Hay, por tanto, ergoaudicion cuando el oyente es al mismo tiempo, total o parcialmente, el
responsable, consciente o no, del sonido que oye. [...] En esta situacion se produce un feed-back particular que-
en ausencia de descondicionamiento aprendido — es susceptible de influir sobre el emissor al respecto da
natureza del sonido que emite o controla” [...] “Independientemente de su descubrimiento, no parece plantearse
ninguna cuestion sobre la complejidad del “oirse hablar”, que no solamente articula uma voluntad y un efecto,
sino tambiém unas percepciones externas y una percepcion interna que, aun cuando se vinculen, no se
fusionan”. CHION, M. “El Sonido: musica, cine y literatura...”. Barcelona: Paidos, 1999, p. 114,117 .

0 capitulo anterior do livro “Audiovisdo”, o qual Chion se refere trata da delimitagdo espacial do som pela
imagem. Segundo o autor, em “A Cena audiovisual” (2011, Capitulo 4, p.57-77) a localizacdo espacial do som é
delimitada no cinema pela localizagdo da imagem da sua fonte e as relagdes entre campo e fora-de-campo séo
construidas por um fora-de-campo mais mental do que fisico, a partir das conexdes que o espectador estabelece
entre som, imagem e a narrativa. Como exce¢do a essa regra, 0 autor aponta o exemplo da musica de fosso -
“aquela que acompanha a imagem a partir de uma posigao off, fora do local e do tempo da a¢do” (CHION, 2011,
p. 67). Neste sentido, 0 autor levanta a ideia de que a referencialidade do som a imagem seria responsavel pela
concretizagdo de um ideal de “transparéncia” do som, ideal que em relagdo a imagem € questionado pela teoria
de cinema desde a década de 60.
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isso a uma falsificacdo técnica na realizacdo. Se nos contentassemos em
captar tal e qual os sons da rodagem sem os alterar em nada, talvez
encontrassemos essa unidade. (Chion, 2011, p.79)

Na maioria dos casos, nos processos de captacdo e pos-producdo os sons sao escumados
de certos ruidos e enriquecidos com outros. Nas filmagens, a direcionalidade do microfone
também é determinada a fim de evitar as fissuras e os efeitos disruptivos na percep¢do do
espectador. Chion aponta que tais concessdes da linguagem cinematogréfica sdo reforcadas
pelas praticas de técnicas de reproducdo sonora de isolar e dominar o som (idem, ibidem,
p.81-85). Nas salas de cinema e nas produtoras de edi¢do e mixagem procura-se tornar o som
0 mais limpo possivel, purificando-o e tornando-o potente e definido. Os equipamentos de
alta-fidelidade sonora (hi-fi) desenvolvem, cada vez mais, mecanismos adaptados para que 0s
ouvidos fiquem protegidos dos ruidos e das intrusGes sonoras no cinema. O ouvido do
espectador deve habitar um lugar estavel, seguro, plano e continuo, que o deixe percorrer
facilmente os caminhos da narrativa.

Neste sentido, falar que a cadeia de alta-fidelidade sonora (amplificadores, transistores e
etc.) e a materialidade fisica do som no cinema produzem efeitos sonoros que podem
controlar o universo simbélico do espectador, seria reduzir o som a uma reificacdo®’. Ao
contrario, Michel Chion demonstra no livro “El sonido” (1999), a partir de dez motivos por
que a reificacdo de um som nao pode ser possivel. O musico concreto recusa considerar o som
como um objeto da percepgdo que pressupde uma causa e consequéncia (efeito) natural. O

primeiro motivo elegido por Chion acontece com a revelagcdo da ambiguidade do termo som.

24 “Réifier. Verb transitif. (du latin res, rei, chose).Reificacién (nom féminin réifier). En philosofie, processus par
lequel on transforme quelque chose de mouvant, de dynamique en étre fixe, statique. Transformation effective
d'un rapport social, d'une relation humaine en “chose”, c'est-a-dire en systeme apparemment indépendant de
ceux pour lesquels ce processus s'est effectué”. (Le concept de réification est di a Marx; mais el a été surtout
développé par Lukécs.) Larousse Dictionarie Online. “Reificagdo em portugués ¢ descrito como o processo em
gue uma realidade humana ou social perde ou parece perder seu dinamismo e passa a apresentar a fixidez de um
ser inorganico, com perda de autonomia e, no caso do homem, de autoconsciéncia; Coisificacdo [ O conceito foi
desenvolvido pelo filésofo George Lukacs (1885-1971), tendo em mira uma critica aos mecanismos do sistema
capitalista]”. [plural: - ¢bes], [F.: reificar + -¢d0. Cf.: alienaco.]. Dicionario Online de Portugués Caldas Aulete.

46



Com a definicdo da “Encyclopédie de la Musique et Dicionnaire du Conservatoire de
Lavignac”, Chion (idem, ibidem, p. 61) descreve que o som funde-se entre um fenémeno
objetivo, onde propagacgao e a reflexdo do som sdo consideradas como a “causa” de sensa¢des
sonoras e um fendémeno subjetivo - ndo existente fora do corpo do sujeito, e por isso,
dependente da sua subjetividade.

No primeiro longa-metragem de Lucrecia Martel (O Pantano, 2001) os ruidos de tacas,
latidos de cachorros, sons de trovdes, ruidos de panelas sdo usados para conferir ritmos
sonoros diferentes as cenas, mas também sdo abarcados através de uma ambiguidade de
sentidos para dentro do campo simbolico dos personagens. Como exemplo, destaco os latidos
de cachorro ouvidos através do muro do vizinho da personagem Tali, e que ao longo do filme,
sofre uma alteracdo de sentido. A historia popular contada por uma das adolescentes as voltas
da piscina e ouvida pela crianca Luchi (filho mais novo de Tali) nos fala sobre como uma
rata-africana selvagem é confundida com um animal doméstico. No final do filme, a anedota
pode ser compreendida como um anuncio, um sinal. A precipitacdo de uma tragédia €
anunciada através daquilo que é exposto como muito familiar e que pode adquirir um sentido
mais assombroso e selvagem. Os sons internos de Luchi, ou seja, aquilo que o amedrontava
intimamente no seu pensamento ganha forca, torna-se externo apds a escuta desta lenda oral.
Na cena final desta pelicula, 0 mesmo latido de cachorro percebido em cenas anteriores como
um ruido banal, concretiza-se a partir da sua variagdo como um ruido ameacador e mortal.

No segundo longa-metragem da cineasta, ouvem-se gritos e conversas continuas que
reverberam nos corredores de um hotel, além da presenca constante dos sons de dgua. Em A
Menina Santa, os sons surgem do espaco fora de campo para revelar a paisagem sonora de um
mundo em constante movimento e transformacao através dos ouvidos da adolescente Amalia

(Maria Alché) e, especialmente, “os murmurios e os dialogos a meia voz criam uma dimensao
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significante que ndo tem nada a ver com o sentido das palavras”25 (AGUILAR, 2010, p.95).
Estes sons, distantes de uma compreensdo semantica, acentuam uma sensacdo deliquescente e
conferem uma atmosfera perturbadora ao filme. Uma perturbacdo que aparece somente
qguando os sons sdo ocultados. Amalia (Maria Alché) escuta um chamado divino, voz interior
e inaudivel de Deus que oferece a ela uma missdo. Sua mée (Helena, interpretada por
Mercedes Moran) é afetada pela Sindrome de Meniére e perturba-se com a variacdo de
intensidade e tons de um zumbido sibilante provocado por ruidos inaudiveis. A doenca,
especialidade do médico otorrino Dr. Jano (Carlos Belloso), é definida como um complexo de
sintomas com causa desconhecida e pode afetar a audicdo e o equilibrio. Desse modo, repleto
de eventos sonoros que comentam a narrativa, a representacdo de uma experiéncia da escuta
de sons acusmaticos pelos personagens concretiza-se numa tensdo auditiva; uma desordem

perceptiva provocada em ouvir sons invisiveis e inaudiveis.

25 Tradugdo minha. “los murmullos y los didlogos a media voz crean uma dimension significante que no tiene
nada que ver con el sentido das palabras”. (idem, ibidem, p. 95)
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Capitulo 2 - O ouvido como instrumento de subjetivacdo do som nos filmes

de Lucrecia Martel

Para a cineasta Lucrecia Martel, o pensamento sonoro acerca das suas peliculas
acontece previamente as filmagens, guiando-a nas escolhas para captacdo e organizacdo do
material: “Primeiramente, escolho certa tonalidade sonora que dara identidade ao filme e que
me guia nas escolhas cotidianas da encenagﬁo”%. Em entrevista a Jean Michel Frodon, por
ocasido da participacdo do filme A Menina Santa (2004) no festival de Cannes, Martel
completa a frase comentando sobre o seu processo de criacdo: “e de resto, eu decido
diariamente, ja tendo feito algumas escolhas prévias™?’.

Em “Dangereuse jeunes filles”, critica publicada junto a entrevista na Cahiers du
Cinema (setembro de 2004, n.593), Mia Hansen-Love destaca algumas marcas estilisticas
presente no filme O Pantano, 2001, que ressurgem no filme A Menina Santa. Segundo
Hansen-Love, no segundo filme da cineasta a presenca de uma lugubre danca das geracdes
entre mées e filhas; certo deslizamento entre a languidez juvenil e um estado de morbidade
causado por actfenos e acidentes; além da insisténcia no uso da piscina como um elemento

central, promovem uma sensacdo de constante proximidade e foram as mesmas marcas

estilisticas que conferiram um tom estridente (le ton grincant)® ao filme O Pantano

% Tradugdo minha. “J'ai d'emblée en téte une certaine tonalité sonore, qui donnera son identité au film, et me
guide dans le choix quotidiens de mise-en-scéne”. Trecho de uma entrevista da cineasta Lucrecia Martel
concedida a Jean Michel Frodon, por ocasido da cobertura do Festival de Cannes no ano de 2004. “Le cinema
comme espace collectif”, Cahiers du Cinema, n. 593, p.31, setembro de 2004.

2" |dem, ibidem, p. 31. “pour le reste, je décide chaque jour, mais en ayant fait quelques choix & l'avance”. Na
entrevista, entre as escolhas feitas previamente as filmagens de A Menina Santa, foram destacadas pela cineasta:
a preferéncia em trabalhar com planos mais curtos, a opcao de estabilizar o quadro com o uso da cadmera fixa e 0
uso de lentes objetivas de 50 mm e 70 mm para trabalhar a profundidade de campo.

BCf HANSEN-LOVE, Mia. “Dangereuses jeunes filles”, CAHIERS DU CINEMA, Septembre 2004, n. 593,
p.30. “L'orientation est restée la méme: mais em approfondissant l'univers de La Cienaga, La Nina Santa peu a
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(CAHIERS, 2004, p.30).

Com efeito, gostaria de destacar como as palavras tonalidade (tonalité) e tom (ton)
aparecem nestes dois discursos, da cineasta e da critica, associando-se a uma tensdo
estridente. No discurso da cineasta a palavra tonalidade aparece relacionada a experiéncia de
uma pre-escuta, como se fosse uma sonoridade especifica imaginada pela cineasta e, segundo
a qual, definira suas escolhas de encenagdo. Enquanto no discurso da critica, a palavra tom
aparece associada a qualidade sonora da estridéncia, adquirindo o sentido de uma friccédo
entre os varios elementos estilisticos presentes nas obras de Lucrecia Martel.

No seu processo de cria¢do, podemos apontar que o uso do som da-se sob a premissa de
uma dupla-pertenca expressiva através da incorporacao de suas qualidades sonoras (ritmos,
intensidade, textura e timbre) e de sentidos diversos (semanticos, causais ou figurativos) em
relacdo aos valores da imagem da fonte sonora. Essa dupla-pertenca do som ressurge neste
capitulo com a proposta de uma experiéncia de pré-escuta da cineasta para, num segundo
momento, apontarmos através da analise filmica como os sons séo usados para representacéo
da experiéncia auditiva dos personagens do seu Ultimo longa-metragem, A Mulher Sem
Cabeca (2008).

A preferéncia em iniciar a analise pelo seu ultimo longa-metragem produzido, deu-se a
partir da escolha de um tema e ndo de uma ordem cronoldgica da sua producdo. Em A Mulher
Sem Cabeca, o tema do “esquecimento de um acontecimento” (BARTHES, 1997) dado na
narrativa e revelado somente por sons nos conecta diretamente ao tema tratado no primeiro
capitulo.

O esquecimento da significacdo dos sons referido atraves do termo acusmatico

peu déparé d'une certaine outrance stylistique qui pesait sur l'autonomie des choses montrées. On assiste de
nouveau, en un seul lieu ou presque, a une danse des genérations, danse frisant le macabre et que Martel
orchestre virtuosement. Cependant, le frottement du vierge au dégradé, le glissement de la langueur juvénile & la
morbidité et vice versa, qui donnaient le ton grincant de La Cienaga, cedent peu a peu la place a un intérét plus
posé pour la mécanique sexuelle d'une jeune héroine. Amalia conduit I'histoire en canalisant I'énergie dispersée
de Martel”.
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(SCHAEFFER, 1988; SCHAFER, 2001; CHION, 2011) aparece como motivo central desta
analise que destaca o ouvido dos personagens para depois adentrar no universo de

representacdo das varias casas retratadas nos filmes de Lucrecia Martel.

2.1. As praticas e as maneiras de incorporac¢do dos sons

Ainda na etapa de pré-filmagem, como uma das préaticas de incorporacdo dos sons nos
filmes, a cineasta e o diretor de som Guido Berenblum relnem-se para definir as qualidades
sonoras dos objetos que serdo usados em determinadas cenas®®. Os objetos de cena sdo
escolhidos pela sua textura plastica sonora, priorizando qualidades perceptivas dos sons
produzidos com a agua, com o vidro e com alguns metais. Provenientes de objetos do
cotidiano dos personagens, alguns sons foram escolhidos neste primeiro momento através da
incorporagdo de texturas semelhantes com o intuito de definir certa variagéo da sonoridade,
ligada a uma ldgica interna do filme. Para Berenblum (2008), presente na gravacao dos trés
longas-metragens da cineasta, com a utilizagdo de objetos sonoros do cotidiano dos
personagens produz-se, além de uma definicdo da sonoridade geral, uma manera de
acercarse® do universo de representacdo dos filmes de Martel. Um personagem ou uma
situacdo podem estar identificados com um som especifico e a partir da variacdo desse som
(com 0 mesmo som ou outro som que tenha qualidades sonoras semelhantes) podem-se alterar

os valores das imagens ao longo do filme.

2% para maiores informagdes sobre as conversacdes entre o diretor de som e a cineasta, ler a entrevista com
Guido Berenblum incorporada em anexo a esta dissertacao.

% Termo cunhado pelo diretor de som Guido Berenblum, na entrevista “Charla com Lucrecia Martel y Guido
Berenblum”, 2008, Catedra SEBA/FADU. Guido explica em entrevista que trata-se de comentar sobre como o
som foi usado para construir uma maneira de aproximacdo do universo ficcional dos filmes, com determinados
personagens identificados por determinados objetos que produzem som na cena.
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Pode-se apontar como uma das consequéncias desta pratica de experimentacdo dos sons
diegéticos, a identificacdo de personagens e comodos da casa com algumas situacbes de
escuta dos sons especificas. No primeiro trabalho desenvolvido entre Martel e Berenblum, O
Pantano (2001), o roteiro estava recheado de descri¢cdes sonoras e o trabalho do técnico de
som direto consistiu em concretizar a percepcao auditiva desse ambiente narrado. Na busca da
construcdo de um estilo sonoro, estabeleceu-se um “modo de aproximagdo” dos objetos em
cena com a criacdo de uma légica de ambiguidades em relacéo a causa da fonte sonora.

A partir da plasticidade sonora dos objetos criou-se um jogo entre 0s objetos da casa de
Mecha que tinham texturas sonoras semelhantes — o trovdo no ambiente externo da casa
produz uma sonoridade mais grave, pesada, e que pode ser confundida com o som grave de
uma porta enferrujada, de um dos comodos da casa. Também alguns personagens da trama
aparecem em cena sempre delineados pelas qualidades sonoras dos objetos: Mecha sempre
aparece acompanhada de um copo de vinho com gelo e seu som especifico anuncia sua
chegada nos ambientes. Na cozinha de Tali, todos os personagens sempre aparecem sob 0s
efeitos auditivos da algazarra das criancas, a excecdo de uma das cenas finais na qual o
siléncio aparece instaurado por um acidente mortal.

Muitos dos sons usados em O Pantano aparecem como elementos expressivos de brusca
irrupcdo, ruidos que pela sua intensidade e plasticidade criam uma percepcdo estridente,
penetrante; enquanto outros sons emergem a partir do siléncio dos personagens para que se
possa ouvi-los numa escala de percepcao global sutil, ressaltando a sonoridade dos minimos
detalhes do cotidiano, os murmurios e as respiragdes dos personagens.

Na etapa de filmagem, o conhecimento das texturas dos sons e a defini¢cdo das suas
funcBes na narrativa — se para provocar um forte estrondo, uma interrupgédo na fala ou mesmo
para revelar mais da intimidade dos corpos com ruidos fisiologicos — foram determinantes

para a realizacdo de uma captacdo do som que empregava diferentes enquadramentos e
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distancias entre o microfone e a fonte sonora. Objetos e personagens tinham seus ruidos e
vozes captados com diferentes distancias e angulagdes do microfone o que proporcionou uma
possibilidade maior de combinacdo e variacdo destes sons no processo de pos-producdo.

Dada a possibilidade do uso de materiais com texturas semelhantes, da organizacéo dos
sons em funcgdo da narrativa e em relacdo as imagens, no decorrer dos filmes a repeticdo e a
variacdo dos sons podem exercer ainda uma fungdo na ativacdo da memdria auditiva dos
espectadores, conferindo um valor significante ao som nestas peliculas. Por sua vez, nas
filmagens de A Menina Santa, a captacdo do som direto concentrou-se na cobertura de vozes e
ruidos do entorno do espaco da filmagem, no interior dos grandes corredores do hotel Termas
de Roséario de la Frontera. Essa cobertura de som, posteriormente mixada nos canais
surround (laterais e fundos da sala), serviu para constru¢do de um espaco fantasmagorico,
ambiente de vozes e sons nunca visualizados pelo espectador que confere certa variacdo de
ritmos e tons para determinadas cenas.

Priorizando ruidos minimos — como as pontuais gotas da chuva, a respiracdo de um
personagem - ou 0s sons estrondosos e espessos de um trovdo que interrompe uma fala em
cena, a cineasta também se utiliza da reiteracdo de padrdes sonoros para criar uma atmosfera
de estranheza familiar aos espectadores e personagens. Contudo, procuramos destacar a
criacdo de uma banda sonora experimental que se utiliza de ruidos diegéticos para destacar as
emocdes, afetos e outras figuras ficcionais através de motivos sonoros que se repetem e
confundem a percep¢do sonora dos ouvintes. Optando por um jogo paradoxal entre
significantes ruidosos e a perda da referencialidade dos sons, a cineasta apresenta nos seus
filmes sons cotidianos que ao serem reiterados modificam os sentidos da imagem apresentada.
Intrigados com sons que aparecem no dia-a-dia, 0s personagens parecem ser molestados por
ruidos e deixam escapar seus significados. Um latido de cachorro ou os ruidos provocados por

um theremin podem ser metaforas para algo monstruoso que se esconde no cotidiano e repete-
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se longe da vista dos personagens como se quisesse ser trazido para o universo simbolico. Os
personagens incapazes de lerem estes sinais sonoros, somente podem sentir através dos seus
corpos um incémodo transmitido para os espectadores atraves de uma gestualidade languida e
angustiada. Sem se haver com o significado real dos sons apresentados nas narrativas, 0s
personagens experimentam uma escuta que abarca alteracbes ritmicas e melddicas nédo
representaveis, momento de puro deleite temporal de um espaco subjetivo, inacessivel aos

olhos e ao pensamento.

2.2. A representacdo de um modo de escuta contemporaneo do som

No longa-metragem A Mulher Sem Cabeca (2008), uma mulher apés sofrer um acidente
vé-se diante da necessidade de esquecer para depois lembrar. Neste filme, a partir da
representacdo de uma situacdo acusmatica experimentada pela protagonista percebem-se
pequenos eventos sonoros, ruidos invisiveis e, por vezes, inaudiveis que molestam o cotidiano
da personagem e podem revelar outro mistério da narrativa: a experiéncia e o estranhamento
em ouvir-se internamente, a ergo-audicdo. Em conjuncdo as escolhas de mise-en-scéne
presente nos dois primeiros filmes dirigidos pela cineasta, O Pantano (2001) e A Menina
Santa (2004), pretendo apontar no texto como 0s sons provenientes do espaco fora-de-campo
(acusmatizados) sdo usados para apresentar a idéia de um "acontecimento de esquecimento™
(BLANCHOT, 2007).

No pensamento schaefferiano (1988), a situacdo acusmatica é apresentada como uma
experiéncia de “‘suspensdo”, que promove por si mesma uma escuta reduzida. Com o

isolamento do “objeto sonoro em si” pode-se experimentar um modo de escuta para
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contemplagdo dos sons do mundo, uma experiéncia que nao se produz no “jogo dos numeros
e nos segundos do metrbnomo, mas com pedacos de tempo arrancados do cosmos”
(SCHAEFFER apud MENEZES, 2009, p.20). Enquanto modelo temporal, Schaeffer apontou
a periodicidade dos sons como um procedimento de repeticdo do ruido para producgdo e
variacdo de formas sonoras e musicais. Com um pensamento relacionado a fenomenologia,
Pierre Schaeffer lanca duvida sobre os limites que definem o sujeito e o objeto na experiéncia
auditiva, baseando-se na negacdo da existéncia de uma percepcdo fora da consciéncia.
Conforme Obici (2008), Schaeffer props um modo de escuta que considera 0 som como
existente dentro e fora da nossa consciéncia, a partir do momento em que o percebemos
(OBICI, 2008, p.28).

Na mdasica concreta, o ouvido como modelo temporal estaria sempre marcado por uma
dupla pertenca do som, ndo apenas compreendido como instrumento receptor de um som
“externo” (fora da nossa consciéncia), mas um som que se faz “interno” ao existir na nossa
consciéncia. Como vimos, na experiéncia cinematografica os sons nos fornecem uma escala
de percepcdo global e, de certo modo, pode nos paralisar impedindo de ouvir outros sons,e,
também pode nos colocar em estado de alerta.

Nas andlises de Gonzalo Aguilar e Mia Hansen-Love sobre os filmes da cineasta
Lucrecia Martel, os sons foram destacados por diversos sentidos e significados. Para Aguilar
(2010), sons audiveis, inaudiveis e invisiveis criam uma atmosfera significante distante do
sentido das palavras. Mia Hansen-Love (2004) prefere se distanciar das palavras e vozes para
lembrar a presenca da agua da piscina e outros elementos do ambiente que conferem uma
sensagdo aquosa de proximidade. Contudo, na experiéncia de escuta destes filmes, os ruidos
que escutamos seriam 0s mesmos percebidos pelos personagens? Eles escutariam esses sons
conscientes ou inconscientemente? A partir destas questfes, destaco a presenca de uma

situacdo de escuta acusmatica apresentada no inicio do filme A Mulher Sem Cabeca. Nesta
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pelicula, uma ameaca sonora prolonga um acontecimento acidental e confere uma sensacgéo de
duvida até o final da narrativa.

Logo, numa das primeiras cenas do filme, de dentro do carro vemos uma estrada cheia
de curvas e montanhas distantes. Sem dialogo, o siléncio da aos ouvidos o som do atrito dos
pneus em contato com o chéo terroso. Ouve-se também uma musica de Nana Mouskouri que
toca na radio do carro Soleil, Soleil, uma melodia alegre e popular dos anos 70. O plano, que
antes mostrava um angulo de visdo frontal, é substituido por um plano lateral mais fechado,
mostrando o perfil de Verdnica (Maria Onetto) dirigindo. Ver6 € a Unica pessoa presente na
imagem e, nds, espectadores, a olhamos de muito perto, ao seu lado, do ponto de vista do
passageiro. Vé-se através do espelho do carro, o seu rosto, a passagem rapida de galhos secos
e uma vegetacao rasteira encoberta pela poeira da estrada. Um ruido virtual surge, parece com
o0 toque de um celular. Verdnica abaixa-se para busca-lo (o celular) na bolsa e ndo vemos mais
0 seu rosto. Ouve-se um estrondo, um solavanco no automoével como o produzido por um
atropelamento. O carro é parado, o atrito do pneu do carro desaparece e a mulher resta imoével
por um tempo que é o necessario para percebermos duas pequenas manchas no vidro do carro,
o rastro de uma delicada méo infantil. Ainda ouvimos o telefone e a musica que tocam por
mais alguns segundos até o0 momento em que \Verdnica pega um oOculos, liga o carro e resolve
seguir adiante. O siléncio se estabelece e pela imagem refletida no retrovisor do carro vemos,
em fragdes de segundos, 0 que parece ser o reflexo de um cdo estirado e encoberto pela poeira

da estrada (figuras 1, 2, 3,4 e 5).
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Figura 1. Figura 2.

Figura 3. Figura 4.
Figura 5.
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A mulher matou um cdo ou uma crianca? O rastro das maos seria da crianca
atropelada ou da crianca que aparece presa dentro do seu carro, ainda nos primeiros minutos
do filme? N&ao saberemos nunca, pois a acdo desta cena acontece no espaco fora de campo e
sO a imaginamos pelo impacto de um som acidentado e trémulo. Nas imagens e acles da
personagem posteriores so reforca-se uma sensacao de duvida. Nesta cena, temos um som de
sustentacdo acidentado e trémulo que cria uma atencdo tensa e imediata sobre a imagem,
colocando o espectador em estado de alerta pelo seu carater de impacto descontinuo. O som
do impacto do acidente e a imagem da ndo reacdo de Verdnica surgem como um contraponto a
musica alegre de Nana Mouskouri. Tal contraposicdo dada pela articulacdo entre a imagem do
acidente e a musica parece tentar nos adiantar outra ironia: de que por detrds da imagem
apaziguadora do cdo atropelado podera ressurgir a qualquer momento uma tensao contréria,
uma fissura na imagem que indique a morte de uma crianca. A personagem Verdnica (Maria
Onetto), apds sofrer o choque acidental se encontra diante de um problema: um som externo
que atingiu seus ouvidos se faz “interno” ao permanecer na sua consciéncia como lembranca
de uma duvida.

Ao longo do filme, a protagonista refaz os seus caminhos e descobrimos juntos,
espectador e personagem, que certas evidéncias das suas agdes foram apagadas, restando-lhe a
opcao do esquecimento. A ideia sobre o esquecimento permeia todo espaco da narrativa nos
gestos lentos da personagem, na sua ndo reacdo verbal as conversas ou ainda, na insisténcia
da cineasta em realizar enquadramentos que decepam a sua cabega. Novamente, através da
articulacdo entre posicdo corporal, movimentos e velocidades diferentes entre a imagem e a
banda sonora, percebe-se a sensacdo de um tempo letargico, do cansaco, da fadiga. Neste
sentido, nesta terceira pelicula da cineasta, podemos acrescentar que as interrupcdes dos

ruidos representam sonoramente uma ténue e delicada tenséo entre o esquecimento e a fadiga,
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como uma “tensao da memoria” (BARTHES, 2007).

Resgatando uma lembranca barthesiana, outra ideia sobre o esquecimento ¢é
apresentada em “Fragmentos de um Discurso Amoroso” (2007), onde Roland Barthes pontua
que todo episodio de linguagem que encena a auséncia de um objeto para o ser humano coteja
o seu esquecimento. Conforme o autor, “a auséncia bem suportada nada mais ¢ do que o
esquecimento. Sou intermitentemente infiel. Esta é a condicdo de minha sobrevivéncia, pois
se ndo esquecesse morreria. O amante que ndo esquece algumas vezes morre por excesso,
cansaco e tensdo da memoria” (BARTHES, 2007, p.35). Neste sentido, relembro ainda outro
evento sonoro desta pelicula, onde o paradoxo entre esquecer para viver e 0 da memaoria como
condicdo de morte se anuncia. Antes da cena do atropelamento, ainda sobre a imagem de
criancas correndo dentro de um canal ouve-se um ruido metalizado. O pequeno estalido agudo
e ritmado, aparentemente sem uma justificativa, retorna sobreposto ao som da chuva no final
da sequencia do atropelamento (figura 6). Como um sinal da morte, esse som aparecera
diversas vezes, mas sempre nos momentos onde VerOnica mostra-se isolada e parece
rememorar 0 evento sonoro do acidente. Em outra cena, primeiro momento no qual a
protagonista passa novamente pela estrada do acidente (figura 7), ouve-se novamente o ruido
metalizado. A personagem sai do carro para buscar o ténis de um dos adolescentes que esta
dentro do carro, mas detém-se de costas para 0 quadro no momento em que se ouve 0 som.
Veronica teria escutado esses sons conscientemente? Este som, o qual ndo visualizamos a sua
fonte sonora pertence ao universo da narrativa ou & um ruido extra-diegético?

Assim como o espectador em relacdo a duvida mortal do filme, ndo temos como
responder exatamente essa pergunta. A duvida sera mantida, mesmo que o espectador assista
novamente ao filme. Este som faz-se ambiguo pela sua repeticéo e variagcdo da materia sonora
que produz diferentes sentidos e significados em relacdo a cada imagem e a cada momento

que retorna na narrativa. Primeiramente, o som que surge do espaco fora de campo, é
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apresentado proximo a estrada onde se encontram apenas as criancas (figura 8) para, num
segundo momento, surgir em outros momentos na mesma estrada onde houve o acidente.
Molestada por ruidos que rememoram o acidente, a escuta da personagem seria colocada em
“estado de espera”. A figura da precipitacdo parece ser substituida pela figura do
esquecimento ou ainda de um “acontecimento de esquecimento” (BLANCHOT, 2007, p.171)
onde € necessario promover uma dilatacdo tempo da imagem para destacar cada
acontecimento que se esquece. Sem afirmar ou negar, a personagem prefere esquecer a

presenca da morte, evitando a fadiga e o cansaco.

Figura 6. Figura 7.
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Figura 8.

2.3. A partilha da escuta entre espectador e personagens: um modo de aproximacao

Até este momento, a ideia da fadiga e do esquecimento apareceu de forma
significativa neste capitulo evocando diferentes acepcdes, mas sempre relacionadas a uma
tonalidade estridente, impactante. No pensamento sonoro de Murray Schafer, a fadiga estaria
presa dentro da evocacdo de um estere6tipo sonoro da paralisia dos ouvidos. Na primeira
parte desta dissertacdo, a experiéncia auditiva contemporénea da esquizofonia foi destacada
da obra de Murray Schaefer por estar ligada a uma ideia de atrofia do pensamento. A
presentificacdo dos ruidos na metrdpole, a crise da sensibilidade humana sdo marcas de um
mundo urbano e capitalista, a0 passo que, a experiéncia de escuta de uma paisagem
provinciana, do campo, seria a da audi¢cdo dos sons minimos, suaves, que nao agridem e nem
paralisam as conexdes significantes com o mundo através de excessos de intensidade e
fragmentacéo.

Mais adiante, em “A experiéncia acusmatica como subjetivacao do som", migrando
da acepcéo de fadiga como um estado generico de letargia, o esquecimento foi evocado na

poética concreta schaefferiana pela sua condigdo de instrumento da escuta. Ao contrario de
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uma incapacidade, o esquecimento surge na acep¢do de uma degradacdo da linguagem
musical, como uma experiéncia auditiva com sons acusmaticos que arrancam ‘“pedagos de
cosmos” ¢ colocam os nossos ouvidos em estado de “suspensdo”. Na tipo-morfologia
schaefferiana, 0 mascaramento dos sons provocado pelo excesso de ruidos no mundo urbano e
industrializado se converte numa experiéncia positiva. O funcionamento da escuta a partir de
situacOes geradas pela producdo constante de sons disponibilizaria um estado de ligacéo e
corte constantes nos fluxos sonoros, capazes de penetrar na percepcdo e descondicionar 0s
comportamentos habituais de escuta (OBICI, 2008).

Mas, dentre todos os aspectos referidos e que se fazem diversos nas peliculas de
Lucrecia Martel, é o tratamento dado a banda sonora o qual destaco com maior relevancia em
relacdo a construcdo da mise-en-scéne. O tratamento dado ao som nos filmes da cineasta
adquire mais autonomia e, ndo é, necessariamente, empregado para reafirmar o movimento
das imagens. A partir da representacéo da experiéncia auditiva dos personagens, suas historias
adquirem novos sentidos e revelam uma marca estilistica no uso da banda sonora. Com uma
pratica de experimentacdo de sons e a determinacdo de materiais sonoros destaca-se a
importancia do som para representacdo de diferentes formas discursivas sobre o tempo e
sobre 0 esquecimento.

Em A Mulher Sem Cabeca, a ideia sobre 0 esquecimento ressurge COmo um processo
auditivo invisivel e interno quando a protagonista esquece uma significacdo externa para
ouvir-se internamente. Constatamos que sons ambientes e fora do campo visual do espectador
também podem representar uma experiéncia auditiva internalizada, subjetiva dos personagens,
conferindo um clima misterioso a narrativa. Nos filmes analisados, ouvir a consciéncia
tambem pode ser perceber a partir dos diferentes sentidos, ritmos e significados dos sons e das
palavras. Neste sentido, o esquecimento de uma significacdo exterior disponibilizaria um

estado de consciéncia para a escuta no qual os seres humanos podem penetrar mais na
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percepcao tatil, textural do som. Ouvindo os sons dos minimos detalhes do cotidiano dos
personagens ou mesmo fortes estrondos acidentais, 0s ruidos exercem uma “fun¢ado
topoldgica, espacial e temporal”, marcando os lugares e a €poca nos quais 0s personagens se
encontram (CHION, 2011, p. 63).

Com o trecho analisado, pode-se constatar que alguns ruidos também exercem a funcéo
de criar uma emocdo especifica em relacdo ao acontecimento revelado pela imagem. A musica
de Nana Mouskouri e 0s ruidos ocos e secos do atrito do carro na estrada cheia de
pedregulhos sdo usados para ressaltar um “efeito anempatico”, como referido por Michel
Chion (2011). Descrevendo a influéncia do som sobre as percepcdes das imagens na
linguagem audiovisual, Chion destaca que as musicas sdo constantemente usadas para
exprimirem diretamente a sua participacdo nas cenas. As masicas conferem um ritmo, um tom
e um fraseado as imagens, os quais foram adaptados a linguagem audiovisual em funcdo dos
codigos culturais, das emocdes e dos movimentos representados pelos corpos dos personagens
nos filmes. A musica empatica, nome que surge do termo empatia segundo o autor, se refere a
uma mausica que representa a faculdade de partilhar o sentimento dos outros (CHION, 2011,
p.14), ou seja, que reforca a imagem revelada pelos corpos dos personagens ou situagdes
mostradas na tela através de um momento de suspensdo da emocédo, da contemplagdo. Na

outra esfera, situa-se o efeito anempatico:

o efeito anempatico, na maioria dos casos, diz respeito a musica, mas
também pode ser usado com ruidos: por exemplo quando numa cena muito
violenta ou ap6s a morte de um personagem, um processo qualquer (ruido de
maquina, barulho de um ventilador, jato de um duche, etc.) continua a
desenrolar-se como se nada tivesse passado (CHION, 2011, p. 15).

Anempatico trata-se do uso do som para reforcar a imagem através de uma indiferenca
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ostensiva em relacdo a situacdo mostrada pela imagem, inserindo-a numa ordem
estranhamente banal e frivola. Chion pontua que este tipo de relacdo de indiferenca
estabelecida entre a musica e as imagens foram reconhecidas em certas Operas e usadas para
representar um emocao mais forte que o habitual. Nestas dperas, certos tipos de regressao
psicotica ou a paralisacdo das reacOes dos personagens eram representados. Em A Mulher Sem
Cabeca, podemos constatar que o efeito anempatico é utilizado com essa mesma funcéo,
reforcando uma sensacao de paralisia atraves da ndo reacdo da personagem Verd a situacdo do
acidente. Ironicamente ap0s o acidente, continuamos a ouvir o0 som do motor do carro e a

musica alegre de Nana Mouskouri.

Ao suscitar diferentes possibilidades de sensacdes neste filme, o som seria o elemento
capaz de delimitar o espaco mesmo sem sabermos exatamente o que ha nele. Entdo, prestar
atencdo ndo seria somente iluminar os dados preexistentes na imagem, seria realizar o
contraponto entre o som e a imagem a fim de delimitar uma presenca acusmatica no cinema,
“em outros termos, ndo existe no cinema um campo sonoro auténomo, ele estd em
colaboracdo com a imagem ao criar suas dimensdes reais e imaginarias, que ao mesmo tempo

ndo deixam de ser transbordadas e transgredidas pelo som™** (CHION, 2003, p. 222).

A classificacdo de um som é dada a partir da sua relagdo com a imagem, assim a
definicdo de espacos e tempos na linguagem audiovisual habitam zonas entre as quais existem
diversas gradaces e lugares ambiguos. Ao conceber a escuta como entendimento, podemos
constatar que o tedrico Michel Chion toma o som como objeto de observacdo e o examina
como elemento da representacdo cinematografica vinculado a construcdo do espaco cénico.
Ao aproximarmos fenomenologicamente das pesquisas de Michel Chion, destacamos o

conceito de acusmatica como base para a reflexdo sobre a possibilidade de exemplificar

3! Traducdo minha. CHION, Michel. Les trois frontiéres. In: Un art sonore, le cinéma: histoire, esthétique,
poétique. Paris: Essais - Cahiers du Cinema, 2003, 221-225 p.
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diversas experiéncias de escuta presentes nos filmes de Lucrecia Martel.

Em O Pantano e A Mulher Sem Cabeca, as historias retratadas iniciam com duas
mulheres, Mecha (O Pantano) e Verodnica (A Mulher Sem Cabeca) vivendo a fatalidade de um
acontecimento, acidente que detona uma crise cheia de lapsos, auséncias e angustias sobre o
esquecimento do seu passado. Ha um paralelismo entre a situacdo dessas personagens: a
deciséo de esquecer o acontecido ao apaga-lo da memdria, ocultando os fatos do seu entorno.
Mecha deseja esquecer a vida caotica e decadente ao lado de um marido morimbundo e em
uma fazenda onde nada acontece. Por sua vez, Verbnica desiste de descer do carro apos o
acidente e ao tentar ser convencida pelo marido e amante de que nada grave se sucedeu,
retoma 0s seus passos desde o acidente para descobrir que ndo ha mais sinais desse
acontecimento. Nesta contraposicdo, entre revelar e ocultar os sons, entre lembrar e esquecer
as imagens, a polifonia audiovisual caminha, pouco a pouco, no sentido de gerar algum tipo
de impacto no espectador. Neste caso, € 0 estranhamento que desperta a nossa atencdo. A
utilizacdo do siléncio, as conversas em tons baixos e 0S sussurros entre oS personagens
revelam um ambiente externo repleto de informacGes sonoras subentendidas, ambiguas.

Acerca da ambigtidade, segundo Eduardo Seincman (2008), na cadeia comunicativa a
experiéncia estética, qualquer que seja, envolve uma sequéncia de lapidacdes de seu autor e

intérprete-ouvinte que funcionam da seguinte maneira:

A cadeia comunicativa requer técnicas que consubstanciem, por um lado, os
meios de expressar-se (sair de si, atuar de dentro pra fora, do interior para o
exterior), 0S quais por sua vez, irdo garantir as possibilidades de
impressionar-se (voltar a si, sofrer a agdo de fora pra dentro, do exterior ao
interior). Expressar-se e impressionar-se retroalimentam-se continuamente:
se 0 primeiro associa-se a memoria de si, 0 segundo relaciona-se com o
esquecimento de si (SEINCMAN, 2008, p. 36).
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E desse desdobramento do espectador cinematografico, entre ouvintes e intérpretes da
obra, que na comunicacdo audiovisual cria-se uma compreensdo. Neste caso, ouvir e
interpretar também poderia ser completar as lacunas com as informacGes sugeridas ou
subentendidas pelo proprio filme. Esteticamente, ndo ha impressdes sonoras que ndo sejam
acompanhadas das impressdes visuais ou tateis, ja que sentimos com todos os sentidos. Essas
impressdes sdo variaveis conforme as nossas condi¢des culturais e sociais de ouvir. O recorte
sonoro e 0 seu direcionamento no espaco ndo pode ser concebido como o olhar, se
considerarmos a natureza omnidirecional do som e da escuta que se propaga em direcdo a
todos os lados. Com efeito, sdo 0s gestos, as reacOes e as ndo reagdes dos personagens ou o
direcionamento dos olhares que nos indicam a localizacdo de um som. Aliados, nos filmes de
Lucrecia Martel, os sons e a gestualidade dos corpos dos personagens conferem uma variagdo
de ritmos e sentidos as imagens. E, mesmo que nenhum personagem reaja ao ouvir um som
ruidoso ou ao escutar uma masica para localizarmos a fonte do ruido, a forma como este som

é apresentado também pode influenciar a percepcao do espectador.

Nos dias atuais, diversas sao as propostas de unido dos sons e das imagens no cinema
que foge de um padrdo que repete antigos codigos naturalistas, segundo 0s quais temos a
narrativa centralizada nos dialogos e no uso de masicas e ruidos como elementos redundantes
em relacdo ao que a imagem ja nos informa. Entretanto, cada vez mais, o espa¢o dado aos
sons e aos ruidos cresce no cinema, sejam elas forcas expressivas na construcéo de narrativas
que provocam rupturas, a preservacao ou a renovacao de estilos. Os modos de construgédo da
narrativa dos filmes escolhidos para realizacdo desta pesquisa estdo relacionados a quebra de
uma ordem espaco-temporal linear, a criagdo de diversas temporalidades através do uso do
som e que podem representar tanto espacos subjetivos (consciéncia e estados emocionais dos
personagens), quanto espacos concretos (ambientes externos aos personagens). Estes sons

transitam por um espacgo de flutuacdo do discurso e entre os limites do campo e do fora de

66



campo para produzir um impacto constante no espectador por ndo localizar na imagem 0s
acontecimentos no momento mesmo em que eles se desenrolam. Os sons, as musicas e as
vozes nao afirmam o gesto do personagem, provocando uma perturbacéo no espectador que €
impedido de embarcar na historia pela trama ou por uma ordem espaco-temporal linear,

reconduzindo-o ao tempo da experiéncia das sensacoes filmicas.
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A CASA DE LUCRECIA
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Capitulo 3. “Es Siempre lo Mismo”

O que pode ser mais insensato do que desejar fazer da
linguagem a sede do imediato e o lugar de uma mediacéo,
a captura da origem e 0 movimento da alienacdo ou da
estranheza, a certeza daquilo que estd apenas comecando e
a incerteza daquilo que sempre recomeca, a Vverdade
absoluta daquilo que, no entanto, ainda nao é verdadeiro?
(BLANCHOT, O livro por vir, 2005, p. 67-68)

3.1. Por uma poética dos sons cotidianos

A segunda parte desta dissertacdo tem a finalidade de realgar figuragdes do corpo e
modalidades do tempo nos filmes de Lucrecia Martel. No final da primeira parte desta
dissertacédo, ressaltamos a presenca de ruidos nas narrativas ficcionais de Lucrecia Martel que
exercem as funcBes topoldgico-espaciais e outros que sdo usados para criar uma emogao
especifica em relacdo a acontecimentos revelados pela imagem. Sons que foram

acusmatizados e repetidos se inserem na narrativa transitando entre as funcbes topologicas e
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espaciais (que conferem presenca a imagem), para depois revelarem uma emocdo, um
pensamento ou uma sensacao especifica experimentada pelos personagens no seu cotidiano.

A partir de certas derivas de sentido, constatamos que o som surge nos longas-
metragens de Lucrecia Martel como se introduzissem um elemento de vida, concreto,
minimo, o detalhe de uma contingéncia ou mesmo 0 excesso dela. Nos seus momentos de
excesso, 0 som apareceu pela sua inabarcavel e incontrolavel presenca, provocando certa
perturbacao nos espagos habitados pelos personagens através da perda da sua referencialidade
causal, figurativa ou semantica. Estes sons, escutados na abertura de O Pantano e de A
Mulher Sem Cabeca, imprimiram sua marca continua nos acontecimentos acidentais. Com
imagens dos momentos antes e depois, as imagens ausentes destes acidentes foram inscritas
num tempo real através do uso de sons de trovGes estrondosos, de tacas estridentes ou de
suaves silvos metalicos. Vimos que 0s mesmos sons que inseriram 0s acontecimentos numa
irreversibilidade constituiram a representacdo de uma contingéncia marcada pelas ideias de
esquecimento e de fadiga.

Conforme Mary Ann Doane (2012), a representacdo do tempo na linguagem
cinematogréafica também se da a partir de acontecimentos que se implicam com aquilo que é
fortuito, acidental, transitério e imprevisivel. Em “La Emergencia del Tiempo Cinematico”
(2012), o termo acontecimento aparece como um indicador déitico do tempo, de algo que
esta se transformando (que esta sucedendo) como a indicagdo de um lugar que ainda esta

desprovido de sentido® (p. 210). Doane enfatiza que a representagdo de acontecimentos para

32 «Aunque el término acontecimiento implica lo fortuito, lo accidental, lo transitorio y lo imprevisible (como en
la expresién los acontecimentos nos sobrepasan), también puede emplearse para denotar un alto grado de
construccién, como en los conceptos de un suceso medidtico o un evento social. EI Oxford English Dicionary
extrae la raiz etimoldgica del término event [ acontecimiento, evento, suceso] del latin eventus [acontecimiento,
suceso] y del francés évenir [suceder, producirse]. El acontecimiento es un indicador deictico del tiempo, un esto
esta sucediendo, esto esta teniendo lugar. Como tal, es una mera indicacion desprovista de significado. En el
psicoanalisis freudiano, el trauma es consecuencia de la falta de asimilacion de un acontecimento que tiene
repercusiones psiquicas afios después.” Ver: DOANE, Mary Ann. “El tiempo muerto o el concepto de
acontecimiento”. In: La Emergencia del tiempo cinematico: la modernidad, la contingencia y el archivo. Murcia:
Cendeac, 2012, p. 209.
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a psicandlise, mesmo aparentemente desprovidos de sentido, produzem sintomas que
atravessam 0s anos e deixam marcas psiquicas e corporais no sujeito.

Desse modo, apontamos nossas reflexdes para dentro do contexto de encenagdes
minimas e da representacdo de diversas temporalidades e espacos subjetivos nos filmes de
Lucrecia Martel discutidas através dos estudos de Denilson Lopes (2012), Mary Ann Doane
(2012) e Ana Amado (2007). Através dessa aproximacdo, destacamos uma reflexdo sobre as
relacGes entre o uso dos ruidos do cotidiano dos personagens e a producdo de uma banda
sonora que nos faz repensar um espacgo estético da contemplacdo do som no cinema. Nos
filmes de Lucrecia Martel, a representacdo da experiéncia de escuta dos personagens revela
um estranhamento de ouvir a si mesmo ou provoca Ssustos ao ouvir os sinais do mundo.
Enceguecidos, uma interiorizacdo da escuta dos personagens acontece no decorrer da
narrativa através de alteracdes de sentidos do mesmo som que transitara entre a concretude do
espaco fisico e geografico para representar alguma angustia, medo ou crise imaginada pelos
personagens. O medo de ouvir os sons do mundo ou o0s préprios sons internos, seus
pensamentos e desejos, interditam a visdo dos personagens.

Nestes filmes, 0 acesso ao olhar e ao desejo serd sempre impedido por algum som que
perpassa a narrativa, interrompendo falas e provocando acidentes mortais. Estes sons tem sua
entrada anunciada nas cenas para provocarem uma perturbacdo, pois possuem o poder de
destruir aquilo que se deseja ver ou possuir. A relacdo estabelecida entre som e imagem nos
filmes de Martel nos impede de termos certeza sobre a veracidade dos acontecimentos
insinuados.

Outro elemento que contribui para construcdo deste espaco de incertezas e insinuagoes,
a imagem revelada pelo enquadramento axial (que corta a cabeca e as pernas) mostra apenas o
tronco dos personagens. Este tipo de enquadramento aparece em O Pantano e em A Menina

Santa, pouquissimas vezes, porém surgem nos momentos decisivos, aumentando 0 enigma em
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relacdo aos eventos anunciados. Enfatizando o jogo entre olhar e escutar, a cineasta escolhe 0s
momentos antes ou depois dos acontecimentos acidentais para usar esse enquadramento.
Logo no inicio d'O Pantano, as imagens dos troncos de corpos feios, sudorosos e bébados se
mantém como um eco na lembranca dos personagens e espectadores para ser reavivada no
ultimo plano do filme. Em A Menina Santa, o enquadramento axial nos é apresentado nos
primeiros instantes do filme através do olhar de Dr. Jano para o corpo de Helena, que esta
com a cabeca atras de uma janela. Juntos a0 médico, espiamos apenas as costas de Helena
recortada pelo decote sensual do seu vestido. No ultimo filme da cineasta, A Mulher Sem
Cabeca, 0 enquadramento axial permanece e ganha forca aparecendo em quase todas as cenas
onde Ver6 é mostrada. O mesmo enquadramento aparece, diversas vezes, em todos os filmes
da cineasta também para ocultar a boca dos personagens que falam ou para ocultar um
acontecimento dado somente pela escuta do seu som e que manterd o suspense sobre a sua
forma fisica até os ultimos momentos dos filmes.

Sob a Otica desta perspectiva, os filmes de Lucrecia Martel reafirmariam uma
linhagem na qual pensar sobre 0s movimentos, deslocamentos e trajetorias dos personagens é
pensar também sobre "um cotidiano global" (LOPES, 2007, p. 15). Ndo somente a partir dos
estudos de fluxos migratorios e diasporas, mas através de um “espago da acdo que se dissolve
de tal maneira em favor de um acontecimento de metamorfoses continuas, o espaco da agdo é
como uma paisagem continuamente modificada por variacdes de luz, por objetos e formas que
surgem e desaparecem” (LEHMANN apud LOPES, 2012, p. 122).

Trata-se de uma perspectiva que Denilson Lopes aponta nos seus ultimos livros, "No
coracdo do mundo" (2012), "Cinema, Globalizacdo e Interculturalidade" (2010) e “A
Delicadeza: estética, experiéncias e paisagens” (2007), livros nos quais o local, o comum € o
minimo aparecem pensados como possibilidades na busca de uma encenagdo minimalista em

pequenas localidades. Nos filmes analisados por Denilson Lopes, destacam-se elementos de
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uma encenacdo onde "ha uma perseveranca no concreto, nas estérias minimas sem
melodrama, dissolvidas em vérias cenas e subenredos que ndo se resolvem de todo, de
personagens que se friccionam e se esbarram™ (idem, ibidem, p.157). Segundo o autor (2012),
O Pantano apresentaria alguns elementos dessa encenacdo em busca do comum: sua narracao
segue 0s personagens a partir de atos banais destinados a ndo se realizarem, como a viagem a
Bolivia, uma queda a beira da piscina ou a morte de um boi. Acontecimentos interrompidos
que se encontram atravessados por uma encenacao onde a natureza € apresentada como uma
ruina hostil (AGUILAR apud LOPES, 2012, p.157), acidental. Nestes filmes, uma
dramaturgia desdramatizada encarnaria corpos marcados por feridas e impedimentos,
construindo uma narrativa ficcional onde os atos banais e acidentais sdo incorporados pelas
“logicas do azar” (AGUILAR, 2010) e parecem mover os personagens em dire¢do a morte.

A incorporacdo de uma logica do azar pode ser apontada também em relacéo ao uso dos
sons, que inseridos nas narrativas através de lendas sobre ratas-africanas (O Pantano) e
fantasmas de mulheres mortas (A Menina Santa, A Mulher Sem Cabeca) criam leves sustos e
estremecimentos nos personagens e espectadores. Em O Pantano, um som de um latido do
cachorro adquire sentidos assustadores para a crianca Luchi, criando uma confusdo em
relacdo ao sentido de um som que é habitualmente familiar e torna-se excessivamente
estranho, selvagem e ameagador.

Em A Menina Santa, temos 0 som estranho e inabitual da presenca de um theremin. O
instrumento no qual se toca sem encostar as mados nas cordas, torna-se objeto de fascinacéo
dos personagens e adquire o sentido de uma duvida espiritual com a descoberta do desejo pela
personagem Amalia. Durante a audicdo deste instrumento, a adolescente é levemente
molestada e ndo reage ao fato. O mesmo evento repete-se por mais uma vez e a personagem
comega a perseguir o médico molestador (Dr. Jano) sofrendo a confuséo entre os sinais de

uma vocagdo para salvar um homem e as tentagdes do demonio. Ao longo do filme, varios
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outros ruidos diegeéticos surgem inseridos do cotidiano dos personagens para serem
apresentados, posteriormente, adquirindo contornos assombrosos.

A perseguicdo do homem pela adolescente, que se esconde atrds das frestas de portas e
alambrados as voltas de uma piscina, acontece recheada por estes sinais sonoros que revelam
uma presenca espiritual, fantasmagorica. Estrondos ouvidos causam sustos nas adolescentes
para depois serem reveladas as imagens bizarras e banais da sua fonte sonora causal - um
homem nu cai de um apartamento vizinho; o som de tiros que parecem significar uma
perseguicdo diabodlica para a adolescente José, mas sdo apenas fruto de uma cacada de
animais; o som de um Onibus atravessando uma ponte que adquire contornos assombrosos
depois que ouvimos a historia de uma mulher morta sobre aquela ponte.

A histéria popular, contada por uma das adolescentes amigas de Amalia, nos fala sobre
um acontecimento, um acidente de carro. Uma mulher aparece para um caminhoneiro na beira
da estrada e pede ajuda para salvar um bebé. A mulher disse que viu o acidente, um carro caiu
numa vala perto da ponte e um casal estava morto, mas que ainda havia um bebé vivo.
Misteriosamente a mulher some. O homem desce na vala onde teria acontecido o acidente e
descobre que havia mesmo um bebé vivo, mas que a mulher que estava morta era a mesma
que pediu ajuda na estrada. A histéria, contada dentro de um énibus em movimento, termina
com a garota apontando para a ponte onde aconteceu 0 acidente. O som do atrito do pneu
numa massa de asfalto mais grossa, faz com que o espaco interno do Onibus seja invadido
pelo som grave e denso do atrito conferindo materialidade a cena.

Uma concretude fisica altera as sensa¢des auditivas das personagens, chamando atencao
para a ponte e a historia narrada, que acaba adquirindo contornos assombrosos quando
sobreposta a lenda que fala da morte. Também nos detemos, no final capitulo anterior, sobre
um som minimo, silvo metélico e agudo, que parece marcar a temporalidade das cenas atraves

da sensagdo de uma duvida sobre a morte em A Mulher Sem Cabega.

74



No conjunto das obras analisadas, podemos encontrar uma enunciacao que abre espaco
nos seus momentos mais sublimes para se separar dos seus enunciados. Uma separacao
proxima e semelhante as comentadas por Michel de Certeau (1998), quando destaca que
ocorre nas vozes operisticas uma perturbacdo como pequenos estremecimentos nas sintaxes
das palavras que revelam lugares do corpo que antes estavam ocultos, por ndo terem mais
capacidade de falar. Certeau cita também os “filmes de vozes” de Marguerite Duras que,
assim como as oOperas, sdo consideradas obras reveladoras dos “ruidos dos corpos dos
personagens” (CERTEAU, 1998, p. 256), gritos que escapam. Usando o exemplo dos filmes
desta cineasta e escritora francesa, Certeau (1998) nos fala sobre figuras ficcionais modernas
que traspassam o discurso para ouvir vozes que estdo ligadas pelo desejo, “Vozes de
mulheres... vém do espacgo noturno, como que elevado de um balcdo acima do vacuo, do todo.
Rasgam-se. Ignoram-nos. Ndo podem ser ouvidas" (CERTEAU, 1998, p.256).

Para o autor (2008), a partir do retorno dessas vozes € que um corpo social fala em
citacdes, em pequenos fragmentos de relatos e através de tonalidades das palavras que estéo
ligados como residuos de enunciados. Dentre as diversas maneiras de apari¢ao dos ruidos de
corpos apontadas pelo autor, destacam-se a incorporacgédo de algumas formas de oralidades nas
narrativas ficcionais como as cantigas de rodas, as rimas e 0s escrinios sonoros de sentidos
perdidos, que revisitam as lendas e os fantasmas que continuam povoando a vida cotidiana”
(idem, ibidem, p. 259).

Uma discussao sobre a incorporagdo de formas de oralidade nas narrativas ficcionais
fomenta outro debate que se estende a outras formas da linguagem que néo a literatura. Neste
sentido, pretendemos apontar uma relagdo entre o processo de incorporacdo de uma dupla-
pertenca do som nas narrativas e a identificacdo de algumas citacdes, lendas ou escrinios
sonoros que surgem na linguagem inquietas; perturbacdes que sdo capazes de alterar a

organizacgéo espaco-temporal nestes filmes. Operando sob este dominio, tais escrinios sonoros
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e lendas apareceriam como um comentario ou analise para producdo de historias a partir de
vestigios e rastros sonoros retirados de uma tradicdo oral (idem, ibidem, p. 250). Neste
sentido, a identificacdo de formas de oralidade nos interessa para apontar nas peliculas de
Martel como através do uso de lendas sobre ratas-africanas e fantasmas de mulheres mortas se
estabelece um ponto de mudanca na narracao, certo tipo de impressdo sonora que aparece na
narrativa ficcional para “demarcacdo de uma instabilidade” (CERTEAU, 2008, p.247). A
insercdo destes escrinios sonoros a partir de uma légica ambigua constréi uma experiéncia
espacial no ponto de uma passagem, espago de eminéncia e desapari¢ao “onde ha um risco de

se perder a qualquer instante” (LOPES, 2012, p.185).

3.2. O Nuevo cine argentino e suas figuras ficcionais contemporaneas

Para o critico de cinema argentino Gonzalo Aguilar, assim como uma nova geragdo
de jovens cineastas, Lucrecia Martel se concentrou em produzir narrativas ficcionais que
mostrassem olhares enviesados sobre as ruinas da sociedade argentina, “ao contrario de
ressaltar elementos alegoricos, constituem histérias que se desenvolvem em torno de
desencontros e perdas™® (AGUILAR, 2010, p.48). A precariedade das relacdes sociais e 0
desfacelamento dos nucleos familiares tradicionais se encontrariam presentes nos filmes
através de eventos acidentais e ruinas que antecedem as historias. Em “Otros Mundos: un

ensayo sobre el nuevo cine argentino” (2010), Gonzalo Aguilar reconhece duas tendéncias nos

33 Tradugdo minha. “Las ruinas aparecen en el film mostradas al sesgo y, antes que elementos de una alegoria,
constituyen el dmbito en el que desarolla una historia de pérdidas y desencuentros. No son ruinas de una
antiguedad prestigiosa ni del lejano siglo XIX, son —como las estaciones del servicio — ruinas de la moderninad.
[...] Mediante el accidente y la ruina, estas historias se abren al presente y al reconocimiento de que ya no hay
narracion previa que sefiale los caminos a seguir. El accident o las ruinas estan antes de que la historia comience
y eso hace que todas las conexiones sean débiles”. Ver: AGUILLAR, Gonzalo. Otros Mundos: un ensayo sobre
el nuevo cine argentino. Buenos Aires: Santiago Arcos Editor, 2 edi¢do atualizada, 2010, p. 48.
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modos de producdo no Nuevo Cine Argentino. Aguilar (2010), baseado nos mecanismos da
dispersdo e da permanéncia, do nomadismo e do sedentarismo, nos apresenta uma analise
sobre os filmes do nuevo cine argentino. Neste recorte, o autor procura analisar os filmes nos
quais os impactos surgem de um fora mais absoluto, através de acidentes que se anunciam a
todo o momento, mas nunca se sucedem nas narrativas ou ddo-se no espaco fora-de-campo.
Para Aguilar (2010), no cinema argentino as recentes figuras da ficcdo ndao mais produzem
um sentido de pertencimento a partir da permanéncia de uma ordem capitalista ou da eficacia
dos lacos de associacao tradicionais e modernos da familia. Com uma analise centrada em
cineastas especificos como Lisandro Alonso, Pablo Trapero, Martin Adjemian, Adrian
Caetano e Lucrecia Martel, Aguilar estabelece uma divisdo em relacdo ao tipo de movimentos
dos personagens e temas retratados na filmografia argentina nas duas Gltimas décadas.
Conforme Aguilar (2010), na linha de um mundo do desejo nédmade predomina as
narrativas ficcionais orientadas pelo constante deslocamento dos personagens de classe média
que j& ndo tem um lugar fixo de moradia ou sentem o vazio de transitar por varios espacos
onde nenhum se converte em ponto de retorno. Como exemplo, pode-se constatar nos filmes
Pizza, birra, faso, de Adrian Caetano, Mundo Grula, de Pablo Trapero e La Liberdad, de
Lisandro Alonso a revelagdo de “um estado contemporaneo de permanentes movimentos,
translagdes, situacdes de ndo pertencimento e a dissolucdo de qualquer instancia da
permanéncia™* (AGUILAR, 2010, 43). Para Aguilar (2010), no lado oposto desta revelagdo
localizado na linha da decomposicdo de instituicdes sedentarias, encontram-se os filmes da
cineasta Lucrecia Martel que estariam marcados por uma experiéncia precéria centrada nas
situacOes claustrofobicas de decomposicdo do nucleo familiar. Nas peliculas de Lucrecia

Martel, a presenca de uma paisagem em ruinas pode ser detectada através da eclosdo de

34 Tradugdo minha. “Es decir, no entendemos el nomadismo como una evasion romantica hacia el precapitalismo
0 una linea de fuga segin lo propone Gilles Deleuze, sino mas bien como un estado contemporaneo de
permanentes movimientos, translaciones, situaciones de no pertenencia y dissolucion de qualquer instancia de
permanencia”. (AGUILAR, 2010, p.43).
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acidentes e corpos descompassados que surgem sem nenhuma explicacao prévia.

Aguilar (2010) nos conduz para enfrentar o embate ético e estético de refletir sobre
0S espacos e as narrativas da intimidade ao destacar uma poética do cotidiano como
instrumento de analise de um cinema contemporaneo marcado pela globalizagdo. Um cinema
que se afasta do conceito de cultura nacional para destruir as fronteiras com a producao de
filmes nos quais habitam personagens comuns e desprovidos de referenciais temporais,
espaciais ou reflexivos. Filmes que se concentram em representar os afetos e as emoc¢des dos
personagens errantes ou demasiadamente fincados num lugar que ja se desfez em ruinas ha
muito tempo. Nestes filmes, pode-se dizer que a contencdo dos afetos e a rarefacdo dos
espacos sdo exploradas através da materialidade dos elementos cinematograficos - a luz, o
som, a cor, 0s enquadramentos e angulos de imagem destacam-se enfatizando certo
formalismo através da reducdo dos signos por meio da sua repeticdo e da sua duragdo
(AGUILAR, 2010; LOPES, 2007; LEHMANN, 2007).

Conforme Aguilar (2010), o uso do som nas peliculas de alguns cineastas, que
surgiram no contexto do Nuevo Cine Argentino, ndo se encontra tdo estratificados e, em
muitos casos, pode-se constatar que a textura sonora teve tanta importancia quanto a
compreensdo do significado das palavras (p. 45). Para o autor (2010), em Los Muertos
(Lisandro Alonso, 2004), Los Guantes Magicos (Martin Rejtman, 2003), Sabado (Juan
Villegas, 2001), Pizza, Bira e Faso (Adrian Caetano e Bruno Stagnaro, 1997), Nadar Solo
(Ezequiel Acufia, 2004) e nos filmes de Lucrecia Martel existe "uma massa sonora na qual o
indiscernivel estd em constante tensdo com a diferenciagdo. Assim, muitas vezes, os diadlogos

sdo tratados como bandas sonoras”**(idem, ibidem. p. 95).

3 Tradugdo minha. “El sonido em las peliculas del nuevo cine argentino no estan tan estratificado (musica,
didlogo, sonidos ambientales) sino que se genera uma verdadera red, una masa sonora en la que lo indiscernible
esta en tension con la diferenciacion. Asi, por ejemplo, los dialogos son tratados como bandas de sonidos y
muchas vezes su textura sonora tiene tanta 0 mas importancia que la comprension del significado das palabras."
(idem, ibidem, p. 95)

78



Um dos primeiros filmes dessa nova geragédo de cineastas, O Pantano se concentra no tema da
degradacdo do espaco de convivéncia familiar. Nas duas casas retratadas neste filme, temos
exposta a indefinicdo dos vinculos de parentesco entre duas familias do noroeste argentino. A
incorporacdo do acidental se apresenta no uso de sons diegeéticos advindos do espaco fora de
campo que aparecem na cena como brusca irrup¢do sonora. Trata-se para 0 autor de ressaltar
a énfase dada pelo uso do som como um elemento de textura expressiva que impulsiona o
espectador a percepcdo das sensacdes corporais e afetivas dos personagens e que, em sua
maioria das vezes, ndo cabem ser nomeadas através da fala e nem descritas previamente nos
roteiros.

Neste sentido, pode-se constatar que nos trés longas-metragens de Lucrecia Martel, o
som aparece filtrado pela subjetividade dos ouvidos dos personagens em cena e as divisoes
espaciais — se in, off ou fora de campo - utilizadas entre som direto, dialogos, ruidos e masica
ndo se apresentam tdo discerniveis. Nestes filmes, a assimilacdo de sons do cotidiano dos
personagens gera sustos, suspensdes, saltos, interrupgdes e leves estremecimentos na ordem
espaco-temporal, ressaltando as diversas potencialidades expressivas e narrativas do som.
Tradicionalmente no cinema, os didlogos provocam uma atitude de escuta semantica no
espectador que para interpretar a trama dos personagens selecionam aquilo que é importante
ouvir em detrimento de um sentido. Caminhando paralelamente, outras atitudes de escutas séo
ativadas para que possamos compreender as narrativas ficcionais.

No cinema, segundo Chion (2011), ao ouvir sons que surgem da instancia diegética
dos personagens, os espectadores acionam uma escuta causal quando identificam a fonte
sonora em relacdo ao seu objeto causal ou mesmo quando seguem um som a partir de uma
mudanca de pressdo, de velocidade e de amplitude podem seguir a sua historia causal (idem,
ibidem, p. 28). Outra atitude de escuta especifica que podemos encontrar na fruicdo

cinematogréfica, a escuta reduzida implica na fixagdo dos sons em um suporte que possa ser
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analisado. Acessada pelos técnicos, cineastas e criticos, a repeticdo da escuta de um mesmo
som afastaria num primeiro momento as relacfes figurativas, causais e semanticas para
promover uma escuta que esteja atenta as qualidades especificas de timbre e de textura (idem,
ibidem, 29-31). Neste sentido, quando se identifica os intervalos entre dois sons ou percebem-
se as qualidades perceptivas entre 0 agudo estridente de uma taca e a densidade grave de um
estrondo estamos utilizando uma escuta reduzida para isolar as qualidades sonoras.
Pretendemos apontar a seguir, como nos filmes de Martel uma massa indiscernivel sonora é
criada através do deslizamento das fungdes do som nas narrativas, 0 que provoca uma
constante tensdo entre uma escuta atenta as qualidades sonoras - a qual poderia nomear como
“escuta textural”- e uma escuta semantica.

A “escuta textural” ¢ usada como termo pelo musico e pesquisador Silvio Ferraz no
livro “Musica e Repeticdo: a diferenga na composi¢ao contemporanea”. Para o autor, este tipo
de escuta estd relacionado a um modo de sintese do tempo. Neste livro, Silvio Ferraz
estabelece uma relacdo entre a saturagdo de um determinado espago sonoro que tornam uma

densidade alta e guia 0 ouvinte para uma escuta textural.

A escuta textural se d& no terreno da ménada indivisivel, suas dobras sdo
infindaveis e sua totalidade inabarcavel, de certo modo estamos entre a
constatacdo e a ndo constatacdo do som. Estamos entre os “espagos surdos”
— 0 do som do carro que nao era percebido - e as dobras irrepetiveis do som,
sendo que a cada nova escuta se destacam diferentes dobras. (FERRAZ,
1998, p.165).

Trata-se de apontarmos aqui um tipo de escuta que foi priorizada nas obras de
musicos minimalistas onde a diferenciacdo dos sons ndo se da através do excesso dos sons,
como apontado por Ferraz, mas, ao contrario, quando a saturagdo da-se pela auséncia. Nas
obras musicais minimalistas, a escuta textural desenrola-se percorrendo um s espaco através

de uma repeticdo extensiva - com a sucessao de eventos iguais — e de uma repeticao intensiva
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—na qual a repeticdo do mesmo evento sonoro revela-se totalmente diferente a cada instante.

Anteriormente, apontamos uma aproximacdo da estética minimalista atraves da
priorizacdo de encenacdes que usam a repeticdo, a duracdo e o siléncio como elementos que
revelam os momentos de uma plenitude sensivel do cotidiano, lugar onde a enunciagéo
separa-se dos seus enunciados. Para estabelecer melhor esta relacdo estrutural entre o siléncio
e a repeticdo na estética minimalista, saimos do territorio da linguagem cinematografica e
musical para recorrermos a um conceito da teoria da comunicacao social.

Para a teoria da comunicacdo, a redundancia € a reiteracdo daquilo que foi expresso
em qualquer linguagem, seja ela visual, gestual ou sonora, a fim de garantir a transmissao de
uma mensagem36. No livro, “Os Cantos da Voz: entre o ruido e o siléncio” (1999, p.86), a
musicéloga Heloisa Valente relaciona essa acep¢do do conceito de redundancia com o uso do
siléncio pela musica de estética minimalista. Segundo Valente (1999), um aumento da
redundéancia significa, para a comunicacao visual, um aumento da previsibilidade, porém o
uso abusivo desta pratica resultaria numa ndo transmissao das informagdes, “pois a mensagem
ndo contera nenhum elemento novo a ser percebido pelo receptor” (p.87). Na musica
contemporanea de vanguarda, a repeticdo redundante dos elementos estruturais é utilizada
como um recurso expressivo pela masica minimalista. Os compositores minimalistas se
servem de “variagdes ritmicas discretas”, mas fundadas numa “pulsacdo pregnante” (idem,
ibidem, p. 87) e de imersdo nos ritmos sonoros que marca 0 tempo e fixa um
acompanhamento sensorial/corporal. Neste tipo de espaco minimalista, 0S processos sonoros
sdo revelados pelos compositores para privilegiar o microcosmo, o detalhamento e “parecem
se realimentar ndo da intervencéo do artista, mas da sua prépria logica autbnoma até atingirem

9937

a entropia”’ , ou um estado aparente de desordem.

% C.f. KOELLREUTTER, J.J. 1990, p. 119. “Terminologia de uma nova estética da miisica”, Porto Alegre:
Movimento.
37 Cf. Wisnik, José Miguel, ver p. 88. “Os Cantos da Voz: entre o ruido e o siléncio”. A entropia ¢ um conceito da
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A acepcdo do siléncio, neste caso, pode agir como um ruido de cédigo, um elemento
expressivo de delineamento, de simplicidade ou ainda enfatizar uma sensacdo de monotonia.
Para a historia da muasica contemporanea, a obra 4°33"" de John Cage foi um grande marco da
utilizacao do siléncio como elemento expressivo e que “tinha o intuito de despertar 0os nossos
ouvidos para os sons ambientes”. Nos longas-metragens de Lucrecia Martel, um alto indice
de reverberacdo e o siléncio sdo usados para ressaltar uma sensacdo de uma escuta intima,
corporal e tactil.

Sob esta dualidade, procuramos nos filmes desta cineasta eventos sonoros que
possam revelar, através da sua repeticdo, diferentes sons a cada instante, intensificando o
debate em torno do esvaziamento de sentidos e do aumento das experimentacdes sensoriais.
Assim, num primeiro momento nos atemos a apontamentos sobre 0 uso e a repeticdo dos sons
nos filmes, para num segundo momento apontarmos uma repeticdo gestual e corporal dos
personagens que reforcam a ideia de uma fadiga, cansaco, esquecimento ou saturacdo

aparente do espaco filmico.

fisica, referente aos estudos de Einstein sobre a perda de uma energia, ou ainda o equivalente a uma desordem.
Segundo Wisnik, Heloisa Valente e outros tedricos como Murray Schafer, a masica contemporanea de vanguarda
teria sido fortemente influenciada pelas leis de entropia, sendo um dos conceitos difundidos com o uso dos sons
ruidosos na musica. Para a teoria da comunicagdo a entropia “mede aquela parte da mensagem perdida, no
processo de passagem do emissor para o receptor. A mensagem transmitida deveria produzir um certo
comportamento que, no entanto, ndo se verifica” (VALENTE Apud TEIXEIRA COELHO, 1980: 132) A entropia
e a simetria foram ainda conceitos importantes para o estruturalismo de Lévi-Strauss. Segundo o antropdlogo
Mario de Almeida, “no estilo lévi-straussiano os tropos matematicos e fisicos tem um peso forte. Expressam
idéias basicas sobre a sociedade humana, e para Lévi-Strauss € mesmo essencial que essas metaforas venham da
fisica e da matematica, ja que entre essas idéias estd a de que a ordem humana se prolonga na ordem da natureza.
Ha duas metaforas basicas: uma, baseada na idéia de grupo de transformagdes, e cuja esséncia € a existéncia de
simetria; outra, baseada na idéia de maquina, e cuja esséncia é a nogdo de irreversibilidade. A primeira relaciona-
se com o olhar distante: no limite, um olhar que ndo se situa em nenhum lugar. A segunda relaciona-se com 0s
tristes tropicos: com a passagem do tempo e com a irrupgdo inevitavel da desordem” . Ver “Simetria e Entropia:
sobre a nocdo de estrutura de Lévi-Strauss”, Revista de Antropologia, v.42, n.1-2, Sdo Paulo,1999.Néo
pretendemos aqui utilizar estes dois termos apontados dentro da obra de Lévi-Strauss, mas apontar como as
derivacOes que esse tipo de pensamento estrutural levi-straussiano foi importante para a teoria musical do século
XX. Ver também, “A cidade polifonica: ensaio sobre a antropologia da comunicagdo urbana”, de Massimo
Canevacci, 1993

% C.f. Schafer, Murray. “A Afinagdo do Mundo”, 2001.
82



3.3. Sons fora de campo: elementos de perturbacédo na mise-en-scene

Neste ponto, faz-se necessario a retomada da analise a partir do viés de uma
estruturacdo imageética presente nos filmes de Lucrecia Martel. A experiéncia da representacao
do som e da escuta nos abre espaco para outras imagens, afetos e pulsdes que se destacam na
encenacdo desses filmes.

As voltas da questdo “tera a encenagdo morrido?”, Jacques Aumont constata na
abertura do livro “O Cinema e a Encenacdo” que a encenagdo no cinema contemporaneo -
mesmo com filmes que se situam distantes de uma concepcdo da arte do plano (ou da
planificacdo) - “permanece e, permanecera, na raiz de toda arte cinematografica imaginavel,
pelo menos enquanto o cinema consistir em filmar corpos humanos a exprimirem-se, a
representarem, a sentirem, a viverem num quadro, num meio, num espaco € num tempo”
(AUMONT, 2011, p.13). No seio desta perspectiva, Aumont (2011) destaca que as palavras
encenacdo (mise-en-scéne) e encenador (metteur-en-scéne) foram retiradas “quase a for¢a” de
uma heranca teatral, onde o texto e o lugar estabeleciam as regras de uma técnica, de um
fazer.

Desde os seus primoérdios, o verbo elegido como lugar central e a nogdo de espaco
trouxeram para a linguagem cinematografica uma série de questdes e problemas que ainda
ndo foram solucionados. O didlogo era base de uma organizacdo de entradas e saidas dos
atores em cena. Segundo Aumont, “a representacao teatral nesta concep¢ao do século XIX,
que ainda perdura e alimenta a televis&o, é feita apenas para ouvir um texto, para o ouvir dizer
e para o ouvir dito” (idem, ibidem, p. 25). O autor aponta que, ao longo do século XX, a
linguagem cinematografica e seus “encenadores” empreenderam inimeras tentativas de fuga
desse fantasma verborragico na busca de aproximar-se de uma capacidade expressiva (ndo

verbal) do corpo. J& no cinema mudo, a busca por uma representacdo que estabelecesse uma
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correspondéncia entre gestos e estados sensoriais e afetivos se manifestava nas bases de uma
gestualidade excessivamente expressiva e ha mimica do ator.

Entretanto, paradoxalmente a convencdo de gestos artificiais e impostados, também
brotava nos filmes deste primeiro periodo gestos naturais e espontaneamente copiados em
busca daquilo que Mary Ann Doane (2002) denominou como imagens marcadas pela
captacao do tempo ou momentos de “aparente plenitude” do cotidiano. Pequeninos gestos,
figuras que atravessam o meio do quadro com seus corpos contorcidos: o singelo sorriso de
uma atriz; um olhar que se perde em soslaio para acompanhar o movimento frenético de um
garcom (Partie d'Ecarte, 1896); folhas de arvores que se mexem no fundo do quadro
atravessando a imagem em primeiro plano dos pais dando comida a um bebé (Repéas de Bébe,
1895) (DOANE, 2002, p. 177).

Uma corporalidade descontrolada e espontanea, o tempo de um instante-qualquer que
se apresentava num ‘“‘cinema dos primoérdios” deu passagem ao cinema sonoro que teria
marcado outro momento da encenagdo na linguagem cinematografica. Momento apontado por
Michel Chion (2011) e Jacques Aumont (2011) como “regressdao a um estado primitivo da
encenagdo” no qual a imagem da camera foi aprisionada numa imobilidade e a montagem
perdeu sua fluidez (AUMONT, 2011, p. 28), além de o som ter sido reduzido a sincronicidade
de uma fala a imagem (CHION, 2011, 13-14). Com a escuta e o olhar enclausurados era 0
verbo quem dominava a cena. Segundo 0s autores, a nocao de espaco cinematografico estaria
atrelada a movimentacdo dos corpos dentro do quadro, naquilo que estava visivel e que era
verbalizado para o espectador. Essa questdo empreendida por Aumont, Chion e por muitos
outros criticos, cineastas e tedricos demonstrava certa crenga de que na linguagem
cinematografica seria “a liberdade do ponto de vista, somada aos elementos que constituem
sua especificidade técnica, [que] afastaria o cinema, em tese, do teatro” (OLIVEIRA JR.,

2010, p.5).
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No contexto de um processo evolutivo da linguagem cinematogréafica, relembramos
um momento especifico destacado na dissertagdo “Mise-en-scéne e Cinema de Fluxo”, de
Oliveira Jr. (2010) que traz a tona uma discussdo empreendida sobre a no¢ao de espaco e cena
a partir de um artigo escrito pelo cineasta Eric Rommer. Em “Le cinéma, art de l'espace”
(1954), Rommer apontou uma definicdo do espaco cinematografico que inseria os elementos

de transicdo de um cinema classico para um cinema moderno:

O espago cinematografico se definiu assim em relagdo ao da cena a um sé
tempo pelo estreitamento da superficie de visibilidade e pela extensdo do
lugar da acgdo; ndo é, portanto, s6 o interior de cada um dos planos que o
realizador deve determinar em funcdo de uma certa concepcdo da
espacialidade, mas a totalidade do espaco filmado®*. (ROMMER apud
OLIVEIRAJR., 2010, p. 28)

Como bem apontado por Oliveira Jr. (2010), numa comparacao entre cena e espaco
cinematogréafico delimitou-se uma possibilidade de compensacdo do espa¢o bidimensional da
tela com o extravasamento do contetdo visual do plano para um espago invisivel. O lugar da
acao estendeu-se para as bordas do quadro, provocando um prolongamento virtual da cena
“que inclui ndo apenas o fora-de-campo concreto (aquela porcao de espaco contigua ao plano,
ainda que ndo apreendida pelo campo da visdo) como também toda ideia de espaco criada
pela diegese” (OLIVEIRA JR., 2010, p.28-29). A polémica empreendida por Rommer e
ressaltada por Oliveira Jr. ¢ a de que no cinema moderno os procedimentos espaciais “‘se
tornam menos aparentes” (idem, ibidem, p. 29), no sentido de uma economia dos meios
expressivos e da plasticidade da imagem. Distante de uma posicdo polémica, gostaria de
ressaltar aqui tal momento de transicdo, no qual a encenagédo passa a ser considerada a partir

da poténcia de uma invisibilidade.

% 0 artigo de Eric Rommer foi originalmente publicado na revista La Revue du Cinéma, n. 14, junho de 1948.
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Em “Praxis do Cinema”, livro publicado originalmente em 1969, Noel Burch se refere
ao espaco fora-de-campo como um elemento de perturbacdo que seria, antes de tudo, “o
habitat natural do "acaso” no cinema, lugar onde existe a ameaca inerente a tudo que é
invisivel e fora de controle” (BURCH, 1992, p. 136). No inicio do capitulo sobre “O uso
estrutural do som”, o tedrico também aponta um principio de economia dos meios que estaria
presente nos filmes de cineastas deste periodo, como Robert Bresson (Mouchette, Le diable
probablement, L'argent...) e Gregory Markopoulos (A Twice Man, 1963) que substituiam
imagens por sons.

Das diversas relacdes dialéticas entre espaco visual e presenca sonora, Burch destaca a
possibilidade do som off** precisamente poder substituir a imagem a partir de um grau de
legibilidade variavel: “um grande plano sonoro de uma gota que cai numa banca de cozinha
podera ser tdo dificil de reconhecer pelo ouvido enquanto tal, como a imagem em plano de
pormenor da articulacdo do polegar de uma mulher (idem, ibidem, p. 112). O exemplo serve-
nos para aproximarmos das imagens evocadas pelos sons nos filmes de Lucrecia Martel. As
qualidades evocativas dos sons nas peliculas desta cineasta, por muitas vezes, estdo ligadas
aos poderes evocativos do espaco fora-de-campo e de todo o imaginario que se relaciona com
ele: também os olhares dos personagens direcionados ao espaco fora-de-campo trazem uma
indecifrabilidade para a imagem que ¢ lancada além daquilo que esta visivel.

Nos filmes de Lucrecia Martel, a experiéncia de significacdo dos seus filmes, ou seja,
de deslocar-se para um universo ficcional cinematografico nos quais 0s personagens, por

muitas vezes, ocupam planos opostos a experiéncia daqueles que veem e escutam, aborda 0s

0 Em “Praxis do Cinema" Burch utiliza a terminologia som off para designar um som que esta fora do espaco da
visualidade do espectador. Ao longo desta dissertacdo adotamos a terminologia referencial de Michel Chion, que
separa entre som off (fora da diegese e ndo visualizado), som in (pertencente a diegese e visualizado) e som fora-
de-campo (néo visualizado, mas pertencente a diegese). Além desta separacao, Chion ainda promove a separacéo
entre sons internos objetivos (fisiolégicos — sons de batidas do coragdo, rumores da respiragdo, etc...), sons
subjetivos (do pensamento, mondlogo interior) e sons territoriais (sons do cenario que sdo usados como
ambiéncia, sem apresentar necessariamente uso narrativo). Ver: CHION, Michel. Audiovisdo, 2011.
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pensamentos e 0s corpos dos personagens que em um sentido mais amplo, sao incorporados a
uma estrutura simbolica para serem viabilizadas na sociedade. Distante dos dominios da
visualidade, os elementos melddicos e ritmicos das vozes dos personagens - COmo 0S rumores,
0S sSussurros, a respiracdo - e a gestualidade possibilita a construcéo filmica o estabelecimento
de estratégias discursivas e sensoriais cada vez mais presentes na arte contemporanea. A partir
da utilizacdo das potencialidades do som e do siléncio, trata-se de propor uma interrogacédo
sobre as praticas que promovem exploracdes de um espaco subjetivo no nivel da vida psiquica
dos personagens através da repeticao de fragmentos sonoros que emergem do siléncio.

Nos filmes de Martel, a corporalidade e o desejo estariam presentes em um interesse
pelo feminino, onde a visualidade encontra-se as voltas de um sentir, dos afetos e sensacdes
corporais dos personagens, considerando outros dispositivos de sentido como a escuta e a
tatilidade. Por sua vez, o espectador vé-se preso dentro de um jogo onde se pode escutar, mas
ndo vé o que se escuta. Neste jogo entre ver e ouvir, 0s espectadores encontram-se proximos
das sensacgBes corporais, tateis dos personagens, mas ndo sabem muito bem o que aquilo
significa para a narrativa.

Num determinado sentido, pode-se destacar que nos longas-metragens da cineasta, 0s
espacos do cotidiano, o trabalho, a casa e os estados emocionais dos personagens estdo
submersos num aparente estado de imobilidade, desconexdo e clausura que adquirem um
novo sentido e nova temporalidade quando articulados com a banda sonora. Contudo, nos
itens a seguir pretendo demonstrar como um espaco indiscernivel é apresentado nos filmes
desde os momentos iniciais das narrativas ficcionais, subvertendo o espaco visual mostrado
nas cenas e impulsionando o espectador para perceber aquilo que se mantém além da
visualidade, presente na imaginacao dos personagens retratados. Na abertura de O Pantano, 0s
sons fora de campo ligam trés diferentes espacos apresentados para reforcar uma estranheza

apresentada pelas imagens. O espago torna-se indiscernivel para o espectador que se mantém
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preso numa teia de histdrias acidentais até 0 momento no qual todas as histdrias se unem a

partir da escuta de um mesmo som que nunca se Vé.

3.4. As pequenas subversfes acidentais na casa, na piscina, no cerro e na estrada: os
espacos rarefeitos e as cadéncias evitadas nos filmes de Lucrecia Martel

Nos trés filmes analisados nesta dissertacdo, pode-se notar um jogo posto entre a
visdo e a escuta, e, muitas vezes, escutamos sons e vozes que mantém dividas sobre a sua
fonte sonora causal. Ouvem-se respiracdes, sons asperos, evaporacdes, vozes e ruidos do
ambiente acustico da filmagem que ndo sabemos muito bem o que significam, mas conferem
uma atmosfera misteriosa as narrativas. Como uma das praticas desse jogo, pode-se apontar
em O Pantano, uma organizacdo da montagem que destaca a articulacdo entre som e imagem
dada por pontos de sincronizacéo deslocados ou evitados, que chamam mais atencéo do que
aqueles realizados.

Como exemplo, apontamos duas cenas: a primeira mostra o adolescente Joaca (Diego
Baenas) apontando um rifle em direcdo a uma vaca atolada com a crianga Luchi (Sebastian
Montagna) entre sua mira, porém é a detonacdo do disparo que apenas chega aos ouvidos do
espectador, ja que a imagem é retirada para fora-do-quadro (figuras 9, 10 e 11); em outro
exemplo, vemos a imagem de Momi (Sofia Bertolotto) correndo para saltar na piscina suja,
porém retira-se a imagem do pulo na piscina deixando restar apenas o som da garota
eclodindo sobre agua parada e lodosa da piscina, sem nenhum sinal de Momi. Alguns
segundos depois vé-se as costas dos adolescentes a beira da piscina. O ultimo corpo a ser
revelado é o de Momi, acariciando o cabelo de José (Juan Cruz Bordeu) (figuras 12, 13, 14 e

15). Esse tipo de articulacdo na montagem provocaria certo tipo de “cadéncia evitada”
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(CHION, 2011, p.52) ou mesmo uma "dissonancia audiovisual” (idem, ibidem, p.36) que gera
uma expectativa no espectador em relacdo a resolucdo dos acontecimentos sugeridos na

narrativa.

Figura 9. Figura 10.

Figura 11.

Figura 12. Figura 13
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Figura 14 Figura 15.

Desde os primeiros planos deste filme podemos dizer que as coisas sao insinuadas com
“planos que registram as agdes desde uma posicdo excéntrica e a decisdo de ressaltar ou
esconder determinados componentes da cena produz um tom levemente estranhado*”
(OUBINA, 2007, p.16). Com uma imagem que nos mostra os objetos e personagens a partir
da fragmentacdo, a cineasta Lucrecia Martel constr6i uma sequéncia de abertura onde pela
articulagdo entre os planos ndo é possivel alcangar nenhuma exatiddo. Em “Estudio Critico
sobre La Ciénaga”, o critico argentino David Oubifia aponta que ndo temos na abertura deste
filme, como convencionalmente no cinema narrativo, um plano geral (plano de
estabelecimiento) que serve para descrever o lugar e situar 0s personagens nas coordenadas
espaciais que orientam a percep¢do do espectador (idem, ibidem, p. 17). Ao contrario, em O
Pantano, a tormenta que ameaca cair no prélogo do filme e desata ap6s o acidente de Mecha
(Graciela Borges) seguira com seu murmurio trovejante instaurando a sensacdo da

precipitacdo de uma ameacga que perseguira 0s personagens até os ultimos momentos do

filme.

4 Tradugdo minha. “Los planos registran las acciones desde una posicion excéntrica y su decision de resaltar o
asordinar determinados componentes de la escena produce un tono levemente extrafiado”. Ver OUBINA, David.
Estudio Critico sobre La Ciénaga. Buenos Aires: Picnic, 2007.
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Entre o acidente de Mecha e a morte de Luchi, a sensacdo de precipitacdo perdura
como um instante prolongado. Instante prolongado que salta aos nossos olhos e ouvidos apds
os dois acidentes que marcam inicio e fim da narrativa. A impressdo de uma suspensao do
tempo como se a imagem estivesse congelada permanece logo apés a queda de Mecha,
qguando ouvimos um ruido longo e estridente de tacas quebrando. Este som que € dado no
espaco fora de campo — ja que ndo vemos a imagem da gqueda - atravessa a imagem fixa e em
plongée do acidente para irromper reverberando pelo espaco da diegese e invadindo os
préximos planos que mostram Momi, Isabel e Ver6 ouvindo o ruido.

No prologo d'O Pantano, lidamos com sons de trovdes, tiros, tacas e latidos que
conferem uma temporalidade estranhada em relacdo aos movimentos de inércia enfatizados
pela imagem. Pode-se dizer que uma estridéncia ruidosa escutada por espectadores e
personagens no momento da queda de Mecha inscreve o acontecimento acidental numa
impressdo de tempo real e irreversivel. Atravessando os planos, esse som reverbera do espaco
exterior para o interior da casa a fim de ligar o sentido de passado e do futuro através da
sensacdo da precipitacdo de uma tragédia. A mulher que cai bébada, mesmo apés o acidente,
continua ao longo do filme anunciando suas entradas em cenas através do som das tacas de
vinho. Em todas as cenas nas quais a personagem Mecha aparece vamos ouvir 0S sons
vibrantes da sua taca.

Conforme Chion (2011) nos lembra em Audiovisdo, “o valor figurativo e narrativo de
um ruido, reduzido a si mesmo, ¢ muito vago” (p.24), sendo que a representacdo de um
acontecimento ou a efetuagdo de fendmenos sensoriais com ruidos seria dada menos por um
realismo acustico do que atraves de critérios relacionados ao sincronismo e as convengoes
cinematogréaficas. Como influéncia do som sobre a percepcdo espaco-temporal na imagem
Michel Chion destaca o efeito de “vetorizagdo”, presente no prologo de Persona (Persona,

1966, de Ingmar Bergman), “onde imagens fixas e desprovidas de qualquer temporalidade se
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inscrevem num tempo real através de sons de agua e barulho de passos” (CHION, 2011, p.18-
19).
Segundo Chion, este efeito dado pelo som marca no plano imagético um ponto no qual
0 tempo se orienta de maneira precisa através de acdes causadas por forcas irreversiveis,
como os acontecimentos dados pelo efeito da gravidade (queda), do seu retorno a inércia ou
mesmo pela explosdo de algo que ndo pode ser revertido (idem, ibidem, p. 22-23). No
exemplo apresentado no prologo d'O Pantano, podemos constatar que o sentido de passado e
futuro da acéo - gotas caindo, a aproximacéao de passos e trovdes - € marcado pela influéncia
do som sobre a imagem ao criar uma sensacdo de eminéncia e expectativa em relacdo aquilo
que esta fora da visdo dos personagens e espectadores.
Contudo, na linguagem cinematografica a questdo do tempo real também pode se referir
a duracdo de um unico plano (single shot), assumido como um plano que ndo é nem rapido,
nem em slow motion, no qual a velocidade de projecéo € igual a sua velocidade de reproducéo
(DOANE, 2002, p. 172)*. O tempo real dado pelo aparato em relacdo ao tempo da cena é
destacado pela critica Mary Ann Doane, antes de tudo, como um momento de “aparente
plenitude” (idem, ibidem, p.172), que possui uma producéo incessante de sentido a partir da
contingéncia e, mesmo, da evacuacdo de sentido (idem, ibidem, p. 181). Para Doane, a
experiéncia cinematografica apresenta-se assim, profundamente, assombrada por uma lacuna
no espago; uma descontinuidade existente entre os planos que elide o tempo perdido

representado pelos intervalos entre os frames (imagens fixas ou quadro). O cinema é

*2 Tradugio minha. “In the technical language of filmmaking, the term real time refers to the duration of a single
shot (assuming the shot is neither fast or slow motion). If the physical film is not cut and its projection speed
equals its shooting speed [...], the movement on the screen will unfold in a time that is isomorphic with
profilmic time, or what is generally thought to be our everyday live experience of time — hence the term real”.
Ver: DOANE, Mary Ann.“Zeno's paradox: the emergency of a cinematic time”. In: The Emergency of a
Cinematic Time. Harvard College, 2002, p. 172. Conforme Mary Ann Doane (2002), o shooting speed esta
geralmente localizado entre 16 e 24 quadros por segundo. Para filmagem de O Pantano, (La Ciénaga ,2001) foi
utilizada uma Unica camera ARRI 535, a 24 quadros por segundo.
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apresentado pela autora como grande simulacro do tempo, produzindo o0 movimento continuo
OuU mesmo uma impressdo de movimento a partir de imagens descontinuas.

Contudo, Doane (2002) prefere apontar uma hipétese que parece destacar o0 movimento
como a garantia da sua capacidade de captar ou armazenar o tempo, onde 0 movimento na tela
pode se desdobrar em um momento que entra em isomorfia com o tempo de uma experiéncia
vivida no tempo cotidiano. No entanto, na producdo do sequenciamento de planos adotado
pela linguagem cinematogréfica, o intervalo foi disposto a partir de uma logica que ndo coloca
em causa a autenticidade e a autoridade do tempo de gravagdo. No capitulo “Zeno's Paradox:
the emergence of cinematic time”, a autora se debruca sobre uma pesquisa que busca
responder como nos primeiros filmes aparecem pequenos procedimentos e ldgicas de
organizacdo geral da diegese que mantinham esforco em criar uma relacdo coerente entre o
espaco filmico e o tempo. Para Doane (2002), ja nos primeiros anos de cinema, a unido dos
planos continham diferentes niveis de significancia. Conforme Doane (2002), trés praticas de
edicdo (a linearizagéo, a perseguicdo e a montagem paralela) encontradas nestes primeiros
filmes apontavam um tendéncia na construcdo da diegese cinematografica - enfatizavam
regras de continuidade classica a favor de uma localizagdo estavel do espectador. No entanto,
essa tendéncia pré-anunciada nos filmes do inicio do século XX, interessa-nos apenas pelas
suas formas de desvios e mesmo, de subversdo. Nas trés peliculas de Lucrecia Martel, a
construcdo do espago filmico ndo enfatiza regras, mas de alguma maneira, compreende-as
para que se possa destituir o espectador do seu lugar estavel.

Em O Pantano, assim como em seus outros longas-metragens, o que € perdido pela
invisibilidade ndo é preenchido pela dimensdo da sua falta com uma repeticdo temporal
(DOANE, 2002). Na sequéncia de abertura deste filme, observamos trés agdes diferentes
intercaladas em montagem paralela que se ligam, inicialmente, apenas pelos sons

acusmaticos: temos planos onde uma camera movel acompanha uma corrida que parece ser
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uma perseguicdo ou cacada com criangas e cachorros dentro de uma mata fechada; outros
planos onde imagens cambaleantes mostram fragmentos de corpos em “estado de espera” a
beira da piscina, com destaque para o corpo de uma mulher bébada servindo tacas de vinho ao
que esperamos ser seus convidados; e imagens em plongée que mostram adolescentes
deitadas em camas dentro de um quarto. A eminéncia de uma tormenta apresenta-se como um
evento anunciado pelos sons que se sobrepdem as imagens instaveis instauradas pela cacada e
que culmina no adolescente Joaca (Diego Baenas) apontando um rifle para uma vaca atolada
em uma ciénaga e na queda acidental de Mecha. Em oposicao, percebe-se 0 movimento lento
dado pela languidez das adolescentes na cama e pela apatia dos adultos a beira da piscina. Os
sons de tacas quebrando e do tiro de um rifle sugerem o acidente de Mecha e a morte da vaca,
mas nao vemos nenhum destes acontecimentos. Adiante, os planos posteriores concentram-se
na imagem do momento posterior a queda de Mecha, que detona a tormenta e liga 0s espacos
da casa a beira da piscina.

De acordo com Doane (2002) esse tipo de relacdo entre os planos ndo seria dado pela
adicdo ou acumulacdo de vistas diferentes de uma mesma acédo (légica da perseguicao), muito
menos pela relacdo de coeréncia entre o espaco e o tempo filmico (légica da repeticdo), mas
pela contaminagdo de elementos permeados pela ansiedade, pelo desejo ou pela ameaca,
proximos a uma logica da dramatizacdo do tempo, empreendida nos filmes de suspense
(p.187, 195-196). Desde os primeiros momentos em O Pantano, os sons do espaco externo a
casa aparecem na narrativa como uma ameaca ndo identificada em relagdo a familia de
Mecha, apenas sugeridos pela eventualidade deste primeiro acidente (figura 16). Se a
montagem paralela foi uma das primeiras ldgicas de montagem usadas pelos filmes de
suspense, sendo definida como um corte alternado entre duas cenas que sdo assumidas para
ter, de alguma forma, uma relacdo com a outra que pode ser compreendida como simultanea

ou quase simulténea, no caso d'O Pantano, a simultaneidade de eventos no inicio do filme &
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representada pela sucessao de cortes (cut-in) que interrompem a ac¢do imagetica, gerando uma
duracdo que € intensificada pela incapacidade de ver tudo.

O filme avanca com outro acidente que apresenta a casa da familia de Tali, prima de
Mecha. Um corte na perna da crianca Luchi (figura 17) é motivo para uma ida ao hospital,
onde as familias de Mecha e Tali se encontram. Martel escolhe ndo nos mostrar este acidente,
mas 0 seu momento posterior. Durante alguns dias, ndo se sucede nada mais. Observamos
muito proximos do ponto de vista da filha mais nova de Mecha (Momi, interpretada por Sofia
Bertolotto) os momentos de écio do cotidiano de férias das familias. As duas familias se
reencontram, as criangas transitam entre os espacos das duas casas, mas com exce¢do de uma
Unica cena na estrada, nunca observamos tais transi¢oes e deslocamentos entre 0s espacos.

Como aponta David Oubifia (2007), ndo observamos um Unico evento ou acdo que
culmina na espera da sua resolugdo, mas observamos a “acumulagdo de pequenas coisas™®
(OUBINA, 2007, p.33), como quando Tali comenta que Mercedes (Silvia Baylé) foi amante

do marido de Mecha, Gregdrio (Martin Adjemian); com Mecha pedindo para Gregdério dormir

no quarto dos fundos; com Rafael (Daniel Valenzuela) marido de Tali comentando que a casa

43 Tradug@o minha. “Esa “acumulaciéon de pequefias cosas” surge de las minimas distancias entre quienes
parecen semejantes o bien los puntos de contacto entre los que deberian mantenerse alejados.” Na citacdo, 0
autor se refere diferenca entre as personagens femininas, Mecha e Tali, apresentadas no filme através de gestos
intimos e semelhantes entre as duas, mas que vivenciam um dia-a-dia completamente direfentes. Na casa de Tali,
a mulher aparece completamente submetida ao marido que imp8e seu ponto de vista de maneira firme. Na
fazenda de pimentdes de Mecha, a casa é governada pela matriarca que mantém desprezo pelo marido que nao
faz nada. (OUBINA, 2007, p. 33)
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de Mecha “es un desastre”. A decadéncia e desorganizagdo familiar presente na casa de
Mecha € contraposta ao lugar seguro da casa de Tali, onde de alguma maneira, a voz
masculina ainda se impde dentro de uma ordem familiar (Acima, temos as figuras 16 e 17).

Na casa de Tali (Mercedes Moran), além da voz impositiva do seu marido, ouvimos
aparelhos de tv ligados, apitos da panela de pressao, a algazarra das criancas brincando e 0s
latidos de um cachorro vizinho - som fora de campo que nunca vemos. Esse latido pontua
insistentemente as cenas na casa de Tali anunciando um acidente que ainda esta por vir. O
latido do c&o, escondido atras de um muro vizinho, incita a curiosidade de Luchi, filho mais
novo de Tali, que ao tentar ver o cdo do outro lado do muro, cai da escada e mantém-se
desfalecido. Nesta cena, assim como no acidente de Mecha, ndo vemos o momento da queda,
mas planos com momentos antes e depois do acontecimento. A ameaca externa novamente é
dada por uma situacdo acusmatica e gera um momento de suspensdo num local onde por
muitas vezes 0s personagens transitaram despretensiosamente. Este acidente, marcado por um
momento de “plenitude aparente” (DOANE, 2002), ao contrario do ruido estridente das tacgas
que irrompem na cena de Mecha, é dado pelo siléncio e pelo encadeamento de quatro planos
seguintes que mostram os ambientes vazios da casa de Tali.

Para o critico argentino Gonzalo Aguillar (2010), os quatro ultimos planos ap6s o
acidente mostram uma rarefacdo ou diminuigdo de intensidade em relacdo a planificagdo do
inicio do filme, através do efeito de diminuicdo dos fenémenos expressivos apresentados nos
planos. Para Aguilar, com a rarefagdo da intensidade, “trata-se de recuperar a compostura
depois que a narracéo se estilhaca, resolvendo a um s6 golpe e abruptamente uma diversidade

2544

de historias que estavam em jogo™™" (idem, ibidem, p. 49). Conforme o autor, se, em principio

4 Tradugéo minha. “Tratan de recuperar la compostura después de que la narracion ha estallado, resolviendo de
un solo golpe y abruptamente la diversidad de historias que estaban en juego”. (AGUILAR, 2010, p. 49)
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0 acidente de Mecha e as suas relacdes familiares com Tali (Mercedes Moran), Momi (Sofia
Bertolotto), Isabel (Andréa Lopez) e José (Juan Cruz Bordeu) aparecem misturadas e
determinantes na narrativa, no final, a narracdo elege um acidente fatal com o personagem
“mais inocente” da historia, Luchi (Sebastian Montagna) (idem, ibidem, p.49). O
encadeamento dos planos dos ambientes vazios (figuras 20, 21, 22 e 23) aparecerem para
reorganizar aquilo que se apresentava fora de controle, como ameaca eminente a narrativa.

Neste tdpico, destacamos que em O Pantano, os acontecimentos que acontecem no
espaco fora de campo nos foram apresentados pela precariedade de momentos acidentais.
Instantes que escapam num tempo elidido através de uma narracdo que subverte as ordens e
I6gicas da linguagem audiovisual para incorporacdo das logicas do azar. A lacuna criada pela
perda da referencialidade da fonte sonora dada no espaco fora de campo, mesmo que por
alguns segundos, e pelo uso de um ponto de sincronizacdo evitado sdo determinantes para
pontuacdo e quebras de temporalidades diversas, além da demarcacdo de instabilidades neste
filme.

Neste sentido, apontamos que uma constante repeticdo dos mesmos ambientes
mostrados pela imagem — os espacos fisicos do cerro, da piscina e as duas casas - 0s quais
nunca se fazem ver pela sua totalidade completa em um plano geral, faz com que tenhamos a
sensacdo de que o0s personagens nao transitam entre o0s espacos. O desarranjo ou a subversdo
de um tempo e espaco linear estabelecido geralmente pelo uso do plano geral que apresenta 0s
personagens situados no espaco, como destacado pelo critico David Oubifia, proporciona aos
espectadores fragmentos de imagens que impossibilitam a definicdo exata do lugar e do
tempo em que se encontram 0s personagens. Uma série de impedimentos que se ddo na
narrativa, o uso do enquadramento axial e de planos curtos, no inicio deste filme, reforcaria
essa sensacdo de clausura dos personagens naqueles espagos, presos a espera da queda de uma

tormenta. Como destacado por Aguilar (2010), a suposta morte da crianga Luchi, em O
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Pantano, faz com que todas as sensacOes precipitadas e eminentes se encaminhem para
convergir em uma grande pulsdo de morte (DELEUZE apud AGUILAR, 2010, p. 50),
encerrando 0s personagens na constatacdo de um destino imutavel, tragico. Ironicamente,
podemos destacar que neste filme, os unicos planos que nos mostram uma visao geral do

espaco da casa sdo 0s quatro planos vazios que se sucedem apos a morte de Luchi.

Figura 18 e 19. Ao longo deste filme, por diversas vezes, a morte de Luchi é incitada como uma
brincadeira infantil. Na figura 11, podemos ver o plano onde Luchi é assassinado numa brincadeira
com outras criancas. Na figura ao lado (12), Luchi aparece quase na mesma posi¢cdo em um dos
Gltimos planos, morto ap6s uma queda da escada.

Figuras 20 e 21 (acima). Figuras 22 e 23 (abaixo).
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3.5. Es siempre lo mismo

Metaforicamente, podemos perceber o comportamento dos corpos inertes dos
personagens nos filmes de Lucrecia Martel semelhantes a imagem da vaca atolada nas
ciénagas formadas no verdo. Nestes pequenos alagadicos formados pela dgua do degelo das
montanhas, 0s corpos pesados dos animais afundam quanto mais movimento se produz para
sair do lamacal. A vaca atolada na lama, uma das primeiras imagens que aparece em O
Pantano permanece imovel mesmo com a agitacdo provocada pela chegada das criancas e dos
latidos dos cachorros. Outra imagem - que também surge nos primeiros instantes deste filme -
mostra corpos embriagados, bronzeados e sudorosos que se movem quase imperceptivelmente
cambaleantes arrastando cadeiras a beira da piscina. Nos proximos planos, vé-se 0s mesmos
corpos largados sobre as cadeiras (figuras 24, 25 e 26) e, mesmo quando uma senhora cai
sobre tacas de vidro quase ninguém se move para socorré-la — a excecao das garotas Momi,
\eronica e Isabel - como se estivessem vivendo um acontecimento que habitualmente se
repete naquele lugar.

Nestas imagens do filme O Pantano, os corpos dos personagens parecem estar

acometidos por uma sensacao semelhante a sensacdo vivida pela vaca atolada que cedeu ao
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cansaco e afunda no lamacal. A partir destas imagens de abertura, tudo se sucederd como se

uma forga tectOnica atraisse todos os personagens “para um fundo imovel que lhes impede de

agir™® (OUBINA, 2007, p.21 ). Uma corporalidade pesada, densa, e um tempo espesso

mantera a figura do cansaco presente nas imagens seguintes d'O Pantano.

Figura 24. Figura 25.

Figura 26.

** Tradugdo minha. “El de La Ciénaga es un tiempo espeso que arrasta a los personajes hacia un fundo inmévil
y les impide actuar. La metéfora, aqui, es la siesta: la eternidad suspendida de esas siestas de verano, pobladas de
historias legendarias y tremebundas” . Ver: OUBINA, David. Estudio Critico Sobre La Ciénaga. Buenos Aires:
Picnic, 2007. p. 21.
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Em 2001, ano do lancamento deste filme, as imagens descritas acima povoaram o
imaginario de muitos ao redor do mundo. Na maioria das andlises dos criticos de cinema
argentino, essas imagens eram ressaltadas por darem acesso a um fuera-del-tiempo de alcance
simbolico que retomavam as figuras de um derrumbe, da precipitacdo e das ruinas
(AMADO, 2009; AGUILAR, 2010; GUBINA, 2007) de uma “formagdo s6cio-econdmica”
liberal da Argentina. A retencdo em um espaco através de uma forca invisivel infiltrava-se por
todos os lados e foi descrita como “uma mesma pulsdo de parasitismo” (DELEUZE apud
AGUILAR, 2010, p. 50) que seria ressaltada nos filmes de Martel pelas modalidades de
tempo que a cineasta constréi. Este tipo de organizacdo do espago, como Vimos nhas
pontuacdes de Gonzalo Aguilar (2010), alimenta-se de cadéncias evitadas e espacos rarefeitos
para convergir todos os elementos do filme em torno de um “imenso campo de dejetos ou em
um pantano, onde o desejo dos personagens nunca sera poderoso o suficiente para motivar a
violéncia de uma transgressdo” (idem, ibidem, p.50). Ao contrario, os desejos dos
personagens transitam em torno da eminéncia de uma queda aparentemente suscitada pelos
varios acontecimentos acidentais que surgem alimentando as narrativas. A sensacdo de
clausura e de uma imobilidade dos personagens € reforcada pela reiteracdo dos espacos que
nunca se fazem ver pela sua totalidade completa — a piscina, o cerro e os cdmodos da casa — e
pela repeticdo geracional de historias dentro de um mesmo nucleo familiar.

Também para Oubifia (2007), na primeira pelicula da cineasta a impressdao da
“imobilidade”, de uma “suspensdo do tempo” ou “de um instante prolongado eternamente”
seria reforcada pela circularidade dos vinculos entre os personagens (OUBINA, 2007, p. 21).
Na lenta decomposi¢do de um nucleo familiar, a ideia da repeticdo das historias geracionais

aparece na insinuagdo de uma relagdo sexual proibida entre Mercedes (Silvia Baylé) e
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Gregorio (Martin Adjemian) no passado e, retorna na relacdo entre Mercedes e José (Juan
Cruz Bordeu) no presente, respectivamente, o marido e o filho mais velho de Mecha
(Graciela Borges). Diversas vezes, em frases curtas de adverténcias ou sobreavisos soltos em
meio as conversas dos personagens ouvem-se rumores sobre fatos do passado que ameacam
repetir-se novamente. Apontamos como exemplo, uma das poucas cenas de trajetorias que
mostra o deslocamento de personagens entre diferentes espacos*® — uma estrada que liga o
caminho entre a casa de Tali e a fazenda de Mecha (figura 27). Tali (Mercedes Moran)
aparece dentro do carro advertindo ao seu marido (Rafael, interpretado por Daniel Valenzuela)
que é necessario falar sobre alguns temas, como o caso de Gregorio e Mercedes, perante as
criangas “porque si no, después es peor: la historia se repite” (figura 28).

Insistindo sobre a ideia de uma repeticdo destacada por David Oubifia, podemos
também relembrar outro trecho deste filme, uma apari¢cdo de Mecha no fundo do corredor da
sua casa — depois de um plano que a mostra parada olhando para o quarto escuro aonde
Gregorio (Martin Adjemian) dorme no meio da tarde (figura 29). A personagem cambaleando
vagarosamente atravessa o corredor, alternando entre gritos e sussurros para que alguém
“atenda el teléfono” e constata que naquela casa tudo “es siempre 0 mismo! As frase ditas em
diferentes momentos, surgem com um sentido de adverténcia para a familia de Tali e como
um diagnostico para a familia de Mecha. A transicdo entre os estados corporais de
sobreavisos, sustos, inquietudes e a constatacdo de um sintoma parecem ser a sugestdo

daquilo que Martel pretendeu construir numa posicdo concreta, elegendo procedimentos

* Oubifia destaca como tema do filme “O Pantano”, a representacio de um mundo asfixiante e sem saida a partir
de um recorte sobre o horizonte das economias regionais tradicionalistas. Conforme o autor, a pelicula observa o
mundo decadente de Mecha em La Ciénaga desde um ponto de vista da personagem Momi - sem adota-lo
literalmente em relacdo a cAmera. A personagem também prognostica que “Mecha va a terminar prostada en su
cama, igual que la abuela" (2007, p.15). A cacula de Mecha é a Unica que tem o impeto de manifestar-se contra
essa repeticdo decadente e geracional que culmina em acidentes tragicos, ligando as familias de Tali (Mercedes
Moran) e Mecha (Graciela Borges). Os personagens formariam uma rede de pessoas em torno desse sistema,
percebendo as coisas intensamente e extremamente sensiveis como se imutaveis e transmitidas de uma geragao a
outra. Ver capitulo “El pantano y la siesta” em Estudio Critico sobre La Ciénaga: entrevista a Lucrecia Martel.
Buenos Aires: Pic Nic Editorial, 2007.
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formais para com imagens, sons e posi¢fes corporais dos personagens construir uma
experiéncia que assumisse os prazeres da lentiddo até os ultimos momentos do filme.

Dentro de uma perspectiva psicanalitica, a proliferacdo ou repeticdo de um sintoma
aparecem a falta de elaboracdo psiquica do sujeito e manifesta-se aparentemente como
desordem corporal. O esvaziamento da palavra, das atividades simbolicas, dos lacos sociais
familiares e sociais se localizam num tempo perdido para os personagens; fuera-del-tiempo do
inconsciente e num espaco subjetivo (KRISTEVA, 1999). A repeticdo de um sintoma atuaria
na tentativa da sua inclusdo dentro da ordem do simbdlico. Poderiamos pensar assim, que a
atitude de Tali (Mercedes Moran) ao assumir a ameaca da repeticdo de uma situacdo familiar
indesejada seria uma tentativa de trazer a histdria desta familia para dentro da ordem do

simbadlico.

Figura 27.
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Figuras 28 e 29.

Desse modo, a experiéncia da repeticdo do mesmo ndo aparece como uma repeticao
temporal, mas € insinuada a partir dos gestos, sons e palavras que atravessam a cena atentos a
subjetividade dos personagens, para criar diversas aproximacoes ao tempo. Enquanto Mecha
sussurra um diagnostico para si mesma, Tali adverte as criancas da ameaca de uma afasia
familiar, ignorando o fato de que mesmo o sujeito falante pode ainda ser acometido por uma
paralisia auditiva e ndo ouvir a tempo 0s sinais para se desviar das grandes tragédias da vida.
Podemos relembrar que é a partir de uma audi¢cdo paralisada pela contemplacdo de uma
melodia - que repetida dentro da narrativa surge trazendo a lembranga de um momento de
felicidade que ja passou - que a personagem Tali se distrai e ndo percebe o distanciamento da
crianga Luchi que se encaminha para o quintal, sobe numa escada, se assusta com o som do
latido do cachorro, cai e sofre um acidente fatal.

Como destacado por Gonzalo Aguilar (2010) nas imagens finais deste filme, a queda
da crianca fecha o ciclo da decomposicéo, de uma queda anunciada nas primeiras imagens do
acidente de Mecha que contaminaria até os mais “inocentes”, criangas que ainda acreditam
em contos e lendas de ratas-africanas e na salvacdo de santos e virgens. A ultima fala de
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Momi — “no vi nada” - encerraria 0 conflito entre crenca e desejo, apenas esbocado nas cenas
onde 0s personagens assistiam as reportagens da televisdo que mostravam a peregrinacao de
fiéis a uma caixa d'dgua aonde aconteceu uma apari¢cdo da Virgem Santa. Na cena final, a
adolescente Momi encerra o filme com a repeticdo do primeiro gesto da mae mostrado nesta
pelicula - o arrastar vagaroso da cadeira, retomando a temporalidade de uma siesta para
revelar que a crenga permanece “sempre fora” (AGUILAR, 2010, p.97) daquele espago, presa
na virtualidade de uma imagem televisiva. A frase em si aparece numa acep¢do negativa,
como tnica condi¢do de existéncia “no — vi nada”, onde o prazer de ver a si mesmo € ao outro
aparece vetado pelo simbdlico.

Também em 2001, outros cineastas foram associados a outro grupo de imagens, todas
destacadas como figuracOes subjetivas de uma crise Argentina. Em La Imagen Justa: cine
argentino y politica (1980-2007), a pluralidade de eventos histéricos-politicos que
compreende o periodo da configuracdo dessa crise - 0 acumulo de anos de estagnacdo
econdmica entre os anos de 1983 a 2001 — foram relacionados pela critica e professora de
cinema Ana Amado (2009), com as manifestacdes estéticas e politicas de impacto na meméria
individual e coletiva da sociedade argentina. Através de experiéncias sensoriais da luz, do tato
e dos sons de obras visuais criadas e/ou apresentadas (no caso das performances e instalagdes)
neste contexto, Amado destaca a operacdo da construcdao de imaginarios estéticos e politicos

que revisitam algumas “invenciones de la Historia a través de la memoria”:

Desde a metade dos anos noventa, o chamado Nuevo Cine Argentino, a
cargo de uma jovem geracdo de cineastas, dialoga com o tempo social e
politico a partir de reiteradas coordenadas teméaticas — memoria, pobreza,
exclusdo, margens -, em propostas formais cuja compreensdo ilumina os
cenarios de crise numa expressdo local e/ou regional e de dilemas que estdo
tambégl instalados nas sociedades globalizadas e de massa (AMADO, 20009,
p. 17)*.

a7 ~ . . ~ . .
Tradug¢do minha. “Desde la mitad de los afios noventa, el llamado Nuevo Cine Argentino, a cargo de una
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Neste livro, Amado (2009) apresenta um panorama de figuras da memdria social do
cinema argentino, escapando do peso que as imagens da vaca atolada ou dos corpos
arrastando cadeiras de La Ciénaga carregam para relacionar outras imagens das peliculas de
Lucrecia Martel e outros cineastas argentinos que exemplifiguem uma figurabilidade mais
plastica e com elementos mais ambiguos.

Para Amado o caminho escolhido foi apontar como 0 movimento dos corpos e gestos
organizados na forma de figuras inertes constroem um jogo visual e narrativo nos termos de
“figuragdes intimas de uma revolta” (KRISTEVA apud AMADO, 2009, p. 53). Na ultima
parte do seu livro, a autora se concentra na reflexdo de uma pergunta ja lancada antes por
Julia Kristeva® sobre como a politica se restitui através de novos universos simbélicos de
representacdo? A resposta € dada pela autora através de um recorte sensorial da
cinematografia argentina, ressaltando as maneras de acercase do politico a partir dos modos
de percepc¢do do sensorium, da corporalidade e de um arcaico psiquico. A partir deste recorte,
Amado busca relac@es entre politica e o cinema argentino que foram problematizadas através
de filmes e outras manifestacbes artisticas que ndo tentam explicar sociologicamente as
transformacdes sucedidas na sociedade argentina.

Destacada no inicio deste topico, a figura do cansaco (ja sugerida no final do segundo
capitulo numa acepcédo barthesiana da fadiga) apresentou-se até aqui distante dos horizontes

politicos da sociedade argentina. Conforme Amado (2009), o cansago como uma figura da

joven generacién de cineastas, dialoga com el tiempo social y politico a partir de reiteradas coordenadas
teméticas — memoria, pobreza, exclusion, margenes -, en propuestas formales cuya comprension ilumina los
cenarios de las crisis em la expression local y/o regional y de dilemas que estdn también instalados en las
sociedades globalizadas y massivas” Ver: AMADO, Ana. La Imagen Justa: cine argentino y politica (1980-
2007), 2009, p. 17.

* Os livros citados por Ana Amado em referéncia a obra de Julia Kristeva sdo Sentido y sinsentido de la
revuelta, (1999) e La Revuelta Intima (2001).
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subjetividade presente nos filmes de Martel aparece na pesquisa da autora a partir de um
pequeno desvio de sentido das analises de Deleuze sobre as obras do escritor Samuel Beckett
(AMADO, 2009, p.210). Amado usa o sentido de cansaco para descrever um estado vivido
pela sociedade argentina - como um clima de “enrarecimiento” social causado pelo acimulo
dos anos de crise, onde se destaca o correlato iconografico da cama (idem, ibidem, p. 217),
objeto reiterado insistentemente nas trés peliculas dessa cineasta. Conforme Amado (2009), a
figura do cansaco aparece como uma experiéncia intima aludida pela circulacdo reiterada das
camas, sendo que nos filmes de Martel o cansaco da passo a uma variante familiar do
esgotamento. No inicio do capitulo “Cansancio y Precipitacion”, Amado diferencia o cansago

de um esgotamento:

0 cansago, em seu sentido literal, pode ser descrito como uma condicéo
psiquica sentida pouco a pouco como um fardo ou uma fadiga, mas também
é simultaneamente um disparador da revolta; da identificacdo com a adeséo
e o reconhecimento do “outro” nas figuras de margem, enquanto suas
filiagOes bioldgicas ou metaféricas. Para falar do cansago, me refiro a idéia
de Deleuze em formar um par com 0 esgotamento, uma vez que ambos 0s
termos formam uma equagdo de proximidade e de distancia aos seus
significados. Ambos configuram uma imagem adequada de uma sociedade
que tenta recriar seus lacos comunitarios sem sofrer a interferéncia dos
poderes politicos que encurralam os cidaddo através de uma via econdmica:
algo que podemos traduzir aproximadamente como o esgotamento do
Estado, em paralelo ao cansaco generalizado dos cidaddos* (AMADO,
2009, p. 217).

Trata-se de uma leitura sobre a diferenciacdo cunhada por Gilles Deleuze entre

49 Tradugdo minha. “Cansancio en su sentido literal, es decir como condicién psiquica minada por el agobio y la
fatiga, pero simultaneamente como disparador de la revuelta; de la identificacion como adhesién vy
reconocimiento del “otro” em las figuras del margen, y a la vez sello biologico o metaforico de las filiaciones.
Para hablar del “cansancio”, tomo de Deleuze la idea de formar un par con agotamiento, ya que los dos términos
arman una ecuacion que retne y distancia, a la vez, sus significados. Ambos configuran una imagen adecuada de
una sociedad que intenta recrear lazos comunitarios sin el patronazgo de los poderes y con la politica acorralada
por la via contable: algo que puede traducirse aproximadamente como agotamiento del Estado, en paralelo con el
cansancio generalizado de los ciudadanos” (AMADO, 2009, p. 217).
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cansacgo e esgotamento, no seu ultimo texto intitulado “O Esgotado™ (2010). Para Amado
(2009), os personagens de Lucrecia Martel, mais do que cansados, estdo sob as circunstancias
de uma anulacdo diante de todas as possibilidades, do esgotamento (p. 221). Embora
possamos destacar que, talvez, as duas Unicas personagens que ainda lidam com alguma
possibilidade de realizacdo seriam as adolescentes Momi (em, O Pantano) e Amalia (em, A
Menina Santa) e a personagem Verénica (A Mulher sem Cabeca) que passam o longo do filme
em davida para decidir esquecer o acontecimento acidental para retomar a vida. Com uma
analise sobre a reiteracdo das posi¢cdes corporais horizontais mostradas nas camas (figuras 30
a 41), a autora questiona sobre a possibilidade da cineasta ter revelado uma intimidade
atravessada pelo social “como lugar da psicologia, das obsessdes, do erotismo, da visita do
fantasmal e por isso mesmo, do terror”™* (idem, ibidem, p. 220).

Nos filmes de Martel, os corpos femininos de Mecha, Tali, Isabel, Vero, Momi (O
Pantano), Helena, Amalia, José (A Menina Santa) e Veronica (A Mulher Sem Cabeca)

estariam em evidéncia, pois séo elas que se deixam restar sobre camas que se assemelham a

%0 Neste livro, Deleuze diferencia o “cansado como aquele que apenas esgotou a realizagdo, enquanto o esgotado
esgota todo o possivel”, ou seja, o cansado ndo pode mais realizar a minima possibilidade (objetiva), ndo dispde
de mais nenhuma possibilidade (subjetiva), porém a realizacdo do possivel procede sempre por exclusdo
supondo preferéncias e objetivos que variam. Neste sentido, sdo essas variacOes, preferéncias e disjuncdes
exclusivas que provocam o cansago. Ja o esgotamento acontece sob a conjuncdo das variaveis de uma situacao
com a condicdo de renunciar a qualquer ordem de preferéncia e objetivos, anulando a significagdo. O esgotado
ndo estd dentro da ordem da passividade — como é o caso do cansago - “estd em atividade, mas para nada”.
Deleuze utiliza essa diferenciagdo para analisar as obras de Samuel Beckett relacionando o “sentar” como agao
do esgotado que ndo quer retomar a energia do corpo, mas permanece — o autor utiliza a figura daquele que senta
e encosta a cabeca na mesa - , e o “deitar” como acdo do cansado que ainda conta com a possibilidade de
restabelecer a energia do corpo. “Os personagens de Beckett brincam com o possivel, sem realiza-10”, ou seja,
segundo a analise de Deleuze, nas obras de Beckett 0s personagens vao percorrer series exaustivas e esgotantes
de circunstincias que nunca sdo realizadas. Ver DELEUZE, Gilles. “O esgotado” (L'épuisé). Traducdo para o
portugués de Lilith C. Woolf e Virginia Lobo. Zahar, 2010.

! Tradugdo minha. “Remitem a un suplemento de historia personal, ya sea por via de los cuerpos —
representados o implicitos en las composiciones — o como lugar mismo de la psicologia, das obsessiones, del
erotismo, de la visita de lo fantasmal y por eso mismo, del terror. Situadas entre lo visible y lo invisible con la
mediaciéon de los cuerpos, las camas se transforman en una sinécdoque de lo social, o de la intimidade
atravessada por lo social. El agotamiento — ya no el cansancio — encontr, por su parte, una variante familiar en
el cine La Ciénaga (Lucrecia Martel, 2001), un filme en que las camas atraviesan la puesta em escena como
contraparte de personajes cuya extenuacion no parece reconecer diferencias generacionales.” (AMADO, 2007, p.
220)
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tumbas®?, de tdo escuras e misteriosas. Amado resgata algumas modalidades do tempo do
livito de Julia Kristeva “Sentido y sinsentido de la rebelion” (1999) para abordar a
corporalidade feminina em relacdo as acepcOes de revolta e mistério. Nas imagens abaixo,
podemos constatar uma variacdo entre as posicdes horizontais reiteradas nos trés filmes da
cineasta onde o0s personagens revelam uma intimidade subversiva através de uma

corporalidade inerte.

Figuras 30, 31, 32, 33.

2 . A s ’ . . e .
%2 As “camas tumbas” ¢ uma referéncia ao capitulo “Cansacio y Precipitacion”, no qual Amado desenvolve a

relacdo entre as imagens horizontais da cama e a chegada da morte com a queda — elemento vertical presente no
acidente de Mecha e de Luchi. Outra relagdo é também desenvolvida pela autora a partir da presenca da crenga a
virgem, no alto da caixa d'agua. Porém, podem-se apontar outros exemplos em relagdo a mesma ideia presentes
também no filme A Menina Santa, no qual a personagem Amalia (Maria Alché) aparece em uma cena dentro do
guarto do hotel onde sua mde, Helena (Mercedez Moran), esta dormindo na cama e comenta — Esta habitacion
parece una tumba. Em outra cena, é a vez de Helena mencionar ao sair da piscina para Amalia — No estas
morta?. Neste Ultimo exemplo, a palavra morta aparece com sindnimo de cansaco, no sentido de um
esgotamento fisico apds experimentarem o banho quente da piscina.
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Figuras 34, 35, 36, 37, 38, 39.

110



Figura 40. Figura 41.

Interessamo-nos aqui pela estranheza da representacdo de uma temporalidade e um
espaco subjetivo dos personagens. Nos filmes de Lucrecia Martel, € em meio ao didlogo
impossivel das falas sobrepostas que acontecem entre um personagem gue ndo se destina ao
dialogo com o outro exterior a si mesmo, ou aquele que da uma resposta rapida apenas para
livrar-se da situacdo, que podemos ver manifesto a busca por um tempo perdido do
inconsciente. As experiéncias retratadas estdo concentradas na exploracdo de espacos
subjetivos reveladores de diferentes aproximacdes com o tempo interno e externo dos
personagens: os didlogos ensimesmados, a algazarra do ambiente que destaca a figura
corporal daquele que permanece quieto, os siléncios dos personagens frente a camera ou
mesmo a estranheza quando ouvimos vozes, mas ndo vemos a boca se mover escondida atras
de algum obstaculo. Nos filmes de Lucrecia Martel e de outros cineastas do Nuevo cine
argentino, temos a representacdo de experiéncias intimas, voltadas a diferentes dramas da
subjetividade e a diferentes aproximagdes com o tempo.

Através do resgate das obras de Julia Kristeva, Amado nos propde uma analise das
figuras da subjetividade no cinema argentino como matrizes de sentido que nos permitem
analisar, tanto no nivel da cultura como no nivel do sujeito, um vinculo entre a desordem de

uma crise e a sua representacdo nas artes. Para Kristeva (1999), estas figuras da subjetividade
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presentes na cultura se apresentam, particularmente, como “formas artisticas insoélitas, feias
[...] Elas também se manifestam em um minimalismo rudimentario ou, pelo contrario, muito

»%3 (KRISTEVA, 1999, p. 23). Trata-se de obras presentes nas artes visuais, na

refinado
literatura e em outras manifestacGes artisticas que se encontram disseminadas no mundo
através da énfase de um formalismo minimalista. Nestas obras através do uso do siléncio, da
rarefacdo e da repeticdo, as formas insolitas e feias sdo ressaltadas a partir de fenémenos
sensoriais ou da estranheza de representacdo dos espacos e de temporalidades subjetivas.
Segundo Kristeva (1999), os espacos e tempos subjetivos foram exaustivamente discutidos
nas obras literarias e estudos de Freud, Roland Barthes e Sartre. Ao longo do livro “Sentido y
Sinsentido de la rebeldia”, Kristeva detém-se sobre a obra destes autores, porém inicia sua
pesquisa retomando uma experiéncia mais atual, relembrando a ocasido na qual assistiu na

Bienal de Veneza em 1993 as formas minimalistas das instalacGes de Robert Wilson e Hans

Hecke®,

%% Tradu¢do minha. “formas artisticas insélitas, “feas” [...] Pero también sucede que ellos se complazcan em un
minimalismo rudimentario o, por el contrario, refinado” (KRISTEVA, 1999, p. 23)

> “Las obras expuestas en esta Bienal no se situaban en la misma historia de lo Bello. Podiamos advertir, por
cierto, la perfeccion y la maestria técnica de la norteamericana Louise Bourgeois, que transforma el trauma en
fetiche, o los craneos del escultor francés Reynaud que aligera con mucha gracia o de manera cartesiana la
obsesién de la muerte; pero también se encontraba alli algo que me parecié como el emblema de esta Bienal e
incluso, tal vez, del arte contemporéaneo: efectivamente, dos objetos me impactaron de manera particular, pues
me parece que, a pesar de los artista que los produjeton, se encontran cargados de un sentido simbélico. Se tratan
de dos instalaciones o, si se quiere, de dos esculturas, una del alem&n Hans Hacke, la otra del norteamericano
Robert Wilson, que figuran de manera diferente el desmoronamiento de los fundamentos. La insolita instalacion
de Hans Hacke nos hace avanzar sobre un suelo que se sustrae, que se destruye; los fundamentos se derriban. Em
cuanto al suelo de Bob Wilson, éste no se desgasta sino que se hunde, va siendo engullido. Un campo de ruinas
por un lado, por otro un suelo que se empanatana, que se desploma. El pablico queda fascinado, conmovido por
estos volimenes, como si em aquellos dos espacios uma interrogacion muy estremecedora se hubiera apoderado
del cuerpo. Pérdida de una certeza, pérdida de la memoria. Pérdida politica, moral, estética? [...] La instalacion
de Bob Wilson llevaba por nombre Memory Lost. Em ella volvi a encontrar aquel acceso a lo arcaico que Proust
simboliza magistralmente con la Recherche. Uno ingressaba a un gran hall, retiraba sus zapatos y caminaba
sobre uma espuma donde se hundia un poco, donde tenia la impresion de perder pie. Un proyetor iluminaba un
busto de hombre con la cabeza rapada. Le entregaban a uno un texto. Era una experiencia sensorial de la luz, del
tacto, asi como del sonido. Uno vivenciaba una historia que le contaba que algln pueblo extrafio acostumbraba
rapar la cabeza de aquellos que se deseaba convertir em los esclavos, antes de exponerlos al sol. De este modo,
sus cabellos crecian hacia adentro y no hacia afuera del craneo, y perdian la memoria. Al contarnos esta fabula
por medio de diversas e intensas sefiales Bob Wilson nos invitaba a experimentar este peligro de perder la
memoria que el orden normalizador hace pesar sobre nosostros” . Ver: KRISTEVA, Julia. Sentido y Sinsentido
de la rebeldia: literatura y psicoanalisis. Tradugdo para o espanhol por Guadalupe Santa Cruz, 1999. p. 24 e 35.
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Ao longo das ultimas reflexdes, apresentamos sobre os filmes de Lucrecia Martel um
“espacgo indiscernivel” que se insere através de um jogo posto entre a visao € a escuta
(OUBINA, 2007) e um fuera-del-tiempo de alcance simbdlico que retoma as figuras de uma
queda e da precipitacdo de ruinas através de um jogo visual e narrativo (AMADO, 2009;
AGUILAR, 2010). Nestes dois jogos, podemos constatar que a indiscernibilidade da imagem
e a escuta textural dos sons fora de campo foram ressaltadas pela criacdo de uma relacdo de
estranheza familiar aos espectadores e personagens dos filmes analisados. Ao ouvir sons
inaudiveis e invisiveis, 0s personagens destas historias compartilham uma escuta interiorizada
e um espaco subjetivo, onde as imagens se mantém fora da nossa visualidade, apenas
precipitadas e imaginadas. Contudo, mesmo habitando lugares indiscerniveis e plasticamente
ambiguos os sons e as imagens estdo dotados de um sentido simbolico nestas narrativas. A
partir deste recorte, enfatizamos a representacdo de fendmenos sensoriais, das emocdes e
temporalidades diversas através da repeticdo dos sons, da repeticdo de enquadramentos e de
uma gestualidade ritualizada do cotidiano dos personagens.

Através da repeticdo e da variacdo dos sentidos em relacdo aos sons, as imagens e as
lendas orais contadas pelos personagens tecemos ideias sobre as figuras do esquecimento, da
fadiga, do cansaco e outras formas inertes que dao acesso a uma temporalidade interna e
externa. Contudo, nos atemos a um altimo exemplo de andlise filmica para demonstrar como
0s sons podem transitar pelas cenas transbordando dimensdes entre a realidade e 0 espaco
subjetivo dos personagens e espectadores. Sons que foram acusmatizados e repetidos se
inserem na narrativa novamente flutuando entre as funcGes topologico e espaciais (que
conferem presenca a imagem) para depois revelarem um ponto de escuta subjetivo dos
personagens, pontuando uma emogé&o sentida pela personagem Amalia.

Em A Menina Santa, a interiorizacdo da escuta acontece no decorrer da narrativa
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através de alteracdes de sentidos de um mesmo som que transita entre a concretude do espaco
fisico e geografico para representar alguma angustia, confusdo ou crise vocacional

experimentada pela personagem.

3.6. A interiorizagdo da escuta: ponto de escuta subjetivo e atmosferas deliquescentes

em A Menina Santa

Em “Crisis and Capitalism in Contemporary Argentine Cinema”, Joana Page identifica
gue A Menina Santa encontra-se precisamente localizada na intersec¢cdo desta questdo, lugar
onde o feio encontra-se indefinido — misturado - em relacdo ao belo e ao sagrado. Segundo
Page (2009), Martel promove uma dinamica onde as inquietantes descobertas sexuais das
adolescentes revelam “uma experiéncia tdo mistica quando mundana®” (PAGE, 2009, p.
190).

Numa das cenas do filme A Menina Santa (2004), uma das garotas, amiga de Jose
(Julieta Zylberberg) e Amalia (Maria Alché) do grupo de estudos catolicos, aparece confusa
com os sinais do chamado de Deus é repreendida por Inés (Mia Maestro), a professora de
catequese do grupo, com o seguinte comentario: “no creo que alguien pueda confundirse algo
feo com algo lindo, algo que te llena de felicidade com algo horripilante, ¢no?”. A existéncia
de um paralelo entre a experiéncia sagrada da vocacdo religiosa e o despertar sexual do corpo
provocaria varias sensacdes nas adolescentes que sdo representadas a partir de uma ironia

cOmica, da ingenuidade e da ameaca.

% Tradugdo minha. “Martel, however, is interested precisely in those areas of experience that are difficult to
define as either “feo” (ugly) or “lindo” (beautiful): the disquieting discoveries of sexual awakening, an
experience at once so mystical and so mundane”. Ver: PAGE, Joana. “Crisis and Capitalism in Contemporary
Argentine Cinema. Duke University Press, 2009.
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No capitulo “Politics of Private Space”, Page aponta que a ambiguidade nestas
experiéncias € sublinhada através das interpretacdes anarquicas e profanas das adolescentes
que ameacam o sentido da natureza da salvacdo e da vocacdo enfatizada por Inés. Os
significados tornam-se subversivos com a confusdo dos sinais da “voz de Deus” e Amalia
junto as outras garotas escutam, sentem, mas nunca véem e tocam estes sinais. Dentro da
confusdo acerca dos ensinamentos sagrados, a personagem de Amalia encontra justificativas
para sua missdo divina e inicia uma perseguicéo a Dr. Jano (Carlos Belloso).

Sob esta perspectiva, podemos apontar que 0s corpos representados nos filmes de
Lucrecia Martel mantém-se na busca desse entrangamento entre carne e espirito. Numa recusa
em narrar nos seus filmes uma totalidade espaco-temporal, a cineasta cria um espaco
indiscernivel nos quais os espectadores observam 0s personagens atraves de ritmos corporais
em inquietacdo. Através do ofuscamento de imagens, no qual as retinas dos seus personagens
encontram-se fascinadas pelo horror de ter tudo a vista, a cineasta insere a corporalidade e o
desejo nos seus filmes. Na condi¢do de estrangeiros de “si-mesmos”, a no¢do de espaco
parece mudar a cada instante - sempre indefinivel -, e 0s personagens aparecem abandonados
sob uma sensagéo de desordem organica.

Em A Menina Santa podemos constatar o uso dos sons do ambiente cotidiano dos
personagens para enfatizar sensacdes epidérmicas, as quais analisadas a partir de intengdes,
olhares e movimentos dos personagens se apresentam atuantes na instancia subjetiva do
pensamento. Numa das cenas do inicio do filme, logo apds Amalia ter sido molestada por Dr.
Jano, pode-se perceber a criacdo de uma constante tensdao no ambiente deliquescente através
dos sons do entorno da piscina. Estes rumores de oracdes e sons transformam-se em escrinios
sonoros, transitando entre a funcéo topologico-espacial (CHION, 2011) para representacao de
um ponto de escuta subjetivo da protagonista. Segundo Chion, a natureza omnidirecional do

som e da escuta quase nunca nos permitira definir exatamente pontos de escuta no cinema.
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Contudo, em casos particulares, a determinacdo de um eixo visto por um personagem € 0 Uso
de sons de fraco alcance pode nos ajudar a definir pontos de escutas subjetivos, “a partir da
audicao desses sons, ou de indicios sonoros de proximidade (respiracdo na voz), o espectador
pode entdo situar o ponto de escuta como sendo 0 de um personagem que vé em cena”
(CHION, 2011, p. 75)

Nesta cena, Amalia esta a beira da piscina deitada de brucos (de costas para a camera,
figura 43) e observa um homem nadar. Espiamos a distancia e juntos da personagem o
nadador que entra e sai do quadro, sem vermos a sua imagem nitida pela falta de
profundidade do plano. De um ponto de vista préximo ao rosto de Amalia, observamos o
movimento da sua respiracdo. O plano longo, ndo mostra 0 espaco ao redor e nos detemos
muito mais na direcdo do olhar da protagonista. Quase tudo aparece imovel, a ndo ser pelos
sons, em primeirissimo plano sonoro, da movimentacdo da agua e de respiracfes que nos
indicam a existéncia de mais pessoas naquele lugar do que vemos na imagem. A
indiscernibilidade do espaco € quebrada alguns segundos depois, quando ouvimos uma voz
masculina distante e marcada pela presenca de uma reverberacdo que grita: 34 graus! O
nadador vira-se (reconhecemos Dr. Jano, interpretado pelo ator Carlos Belloso) e
repentinamente movimenta-se em dire¢cdo ao olhar de Amalia. Simultaneamente, Amalia
esconde o rosto e vira-se de frente para cadmera (figura 43). Ouvimos uma voz feminina, que

também surge do espaco fora-de-campo e diz - O qué?

Figura 42.
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Figura 43,44, 45 e 46.

Figura 47. Figura 48.
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Figura 49. Figura 50.
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Figura 51. Figura 52.

Figura 53. Figura 54.
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Figura 55.

No primeiro plano descrito desta cena, a falta de profundidade de campo apresenta um
espaco indiscernivel, onde o foco parece estar centrado numa corporalidade transitoria da
adolescente. A visdo da cena é ocultada em detrimento de representacfes ndo-verbais, das
sensacOes e dos afetos da personagem que acedera a linguagem das palavras apenas para
interromper a palavra do outro. Neste caso, da outra, na condicdo de uma pulsdo oral
estruturada dirigida em relacdo a mae - a voz feminina que diz O qué? A filha, Amalia,
sussura que “no dice nada” e refugia-se dentro do murmurio de uma orag&o, distanciando-se
da realidade. Em oposicdo a visualizacdo do espaco, Amalia abandona o olhar para recolher-

se numa escuta interiorizada® (AGUILAR, 2010, p.102). Neste momento, ha uma mudanca

%0 critico argentino Gonzalo Aguilar na analise sobre A Menina Santa em “Otros Mundos: un ensayo sobre el
nuevo cine argentino” (2010) faz uma associacdo entre escuta e recolhimento em contraposicéo a visualidade e a
sua exterioridade. Para o autor, “mientras los sonidos tienen que ver com la presencia, lo interior, el
recogimiento, la imagen impone la distancia, la exterioridad, la distincion de los elementos. La visualidad
impone una relacion de poder y dominio diferente a la de la audiciéon”. Em referéncia a Roland Barthes, Aguilar
trabalha a idéia de que na Idade Média “la primacia del oido, muito fuerte todavia en el siglo XVI, estaba
teoldgicamente avalada: la Iglesia funda su autoridade em la palabra, la fe es audicién: auditum verbi Dei, id est
fidem; solo el oido, dice Lutero, es el 6rgano cristiano”. (BARTHES apud AGUILAR, 2010, p. 102). Conforme
Aguilar, Lucrecia Martel teria utilizado essa primazia do ouvido no cristianismo para desenvolver uma historia
onde a personagem principal transita entre as pulses corporais e a fé catélica.
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na perspectiva dos sons ambientes pontuada pela mudanca do ponto de vista da imagem, que
mostra um plano um pouco mais aberto revelando o ambiente da piscina com a entrada de
Helena (figura 47).

Até este momento, ouvia-se a reverberacdo das vozes mais distantes e um som da
agua hiper-amplificado, em primeirissimo plano sonoro. Neste ambiente sonoro deliquescente
temos sobreposto lentamente um som aspero, como o de um ambiente a vacuo sendo
preenchido pelo ar. Gradativamente, ouvimos o chilrear das cigarras em movimento crescente
para se transformarem em uma floresta sonora, também localizada muito proxima dos nossos
ouvidos (sem a reverberacdo do espaco). Os ruidos das cigarras entram e saem concomitantes
as mudancas do plano imagético como se pontuassem o0 ponto de escuta subjetivo da
personagem, indicando uma transicdo de sensacfes corporais em Amalia. Os sentidos da
tatilidade e da audicdo sdo apresentados, antes de tudo, para pontuar uma perturbacdo no
ambiente, momento de tensdo onde o olhar de Amalia reconhece o olhar de Dr. Jano para o
corpo da sua mée (figura 48).

A voz fora de campo que ja foi reconhecida como sendo de Helena (apds a abertura
do plano imagético, pode-se constatar que a méde encontra-se sentada em uma cadeira de
descanso ao lado) insiste em conversar com Amélia, mas a garota a ignora mantendo uma
oracdo sussurrada (Figura 44). Helena entra na piscina, segura o ouvido com a mao como se
estivesse entupido. O plano mais fechado da imagem destaca o ouvido de Helena (figura 49).
Neste momento, todo o espaco sonoro da floresta de cigarras é suprimido junto as vozes dos
personagens. Ouvimos somente 0s sons da agua da piscina e uma respiracdo curta, sutil e
pontual que acompanha o movimento de Helena dentro da piscina. Outro corte brusco e a
mudanca de ponto de vista mostra um close do rosto de Dr. Jano (figura 50), acompanhado de
uma variagdo nos sons ambientes com a sobreposi¢do do som aspero provocado pelo efeito

sonoro de um espago oco sendo preenchido de ar. No final desta cena, a variagdo dos sons e a
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mudanca de ponto de vista (figura 52) voltam a representar o ponto de escuta de Amalia.

O ponto de escuta representado nesta cena segue 0s personagens dentro do ambiente,
com uma alternancia entre os pontos de escuta de Helena, Amalia e Dr. Jano, em sincronia
com os cortes do plano imagético que acompanham os pontos de vista destes personagens. A
cada transicdo de pontos de escuta, as imagens mostram o close do rosto dos personagens,
enfatizando os recortes das orelhas. Nestes filmes, a gestualidade, os rumores de respiracdes e
0s sussurros de vozes sao usados nas funcdes topoldgico-espaciais para conferir um efeito de
autenticacdo sensorial do espaco, identificando os sons a partir do espaco mostrado na
imagem. Porém, ao transitarem entre os diferentes pontos de escuta, 0s sons do ambiente sdo
subjetivados e utilizados com o proposito de adquirir uma funcdo mais simbdlica na narrativa.
O que nos interessa nesta cena, € 0 destaque para 0 uso destes elementos sonoros e a
pontuacdo da escuta relacionada ao desejo dos personagens. Helena é a Unica personagem
deste triangulo de orelhas que ndo tem um ponto de vista marcado, sua aparicdo ao longo do
filme ¢ pontuada como a “mulher que se subordina aos olhares e saberes do homem™’
(AGUILAR, 2010, p. 105). O critico argentino Gonzalo Aguilar (2010), em sua analise sobre
este filme pontua que a personagem de Mercedes Moran sempre aparece submetida a uma
I6gica visual e masculina de dominacdo, ao contrario de Amalia que se refugia na
potencialidade dos outros sentidos, como o tato e a escuta (idem, ibidem, p. 104).

Em A Menina Santa as sensacdes tateis e auditivas deslizam entre camadas de motivos
e imagens. Numa das primeiras cenas onde percebemos uma perturbacdo em relacdo aos sons
fora de campo, ouvem-se sons de um theremin que chamam atencdo das adolescentes numa
sala. Ao longo do filme, o som de origem misteriosa deste instrumento chama a atencao de

espectadores na rua, dentre eles, Amalia. Enquanto Amalia olha fascinada o instrumento, o

" Tradugdo minha. “mujer que se subordina a la mirada y al saber del otro, um hombre” (AGUILAR, 2010,

p.105).
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médico Dr. Jano chega por tras tocando o corpo da adolescente. Mais adiante, a mesma acao é
repetida entre Dr. Jano e Amalia e o instrumento torna-se motivo que narra sonoramente o
conflito da protagonista entre sua crenca e a seducdo de um amor carnal (AGUILAR, 2010;
PAGE, 2009). Porém, como apontado por Aguilar (2010) Amalia, ao contrario de Helena, ndo
se entrega ao dominio visual de Dr. Jano, seguindo os sons misteriosos que podem explicar a
sua verdadeira vocagdo. Desde os primeiros momentos do filme, os sons simbolizam o
mistério do mundo, evocando uma entidade divina que promoverad sinais sonoros para
salvacdo cristd dos personagens. Escutam-se estrondos de um homem na que cai do alto de
um prédio, microfonias, ruidos do theremin e outros sons que tentam simbolizar uma voz
sobrenatural e inaudivel do plano divino. A voz inaudivel de algo divino e sobrenatural
permeia a narrativa deste filme como um personagem acusmatico cuja posicdo em relacdo a
imagem se situa dentro de uma logica da ambiguidade — nem dentro e nem fora da imagem
estd implicado nos acontecimentos, provocando perturbacfes e ddvidas nas adolescentes.
Outro som que provoca perturbacdo, os acufenos inaudiveis sentidos por Helena (figura 49) -
que sofre da Sindrome de Maniére — tornam-se motivos na narrativa, convertendo-se em caso
clinico para representacdo de um diagnostico no final do filme. Dr. Jano, especialista na
doenca, aproveita 0 motivo ruidoso para investir mais flertes a Helena.

Em “Crisis and Capitalism in Contemporary Argentine Cinema”, Joana Page (2009)
observa que a falta de fé torna-se um motivo presente de diversas maneiras nos filmes de

I°®. A tedrica refere-se a énfase da cineasta em retratar nos seus filmes

Lucrecia Marte
experiéncias corporais de personagens que tragicamente abandonam qualquer iniciativa que
0s possa livrar de seu egoismo existencial em busca de uma transcendéncia. Trata-se da

revelacdo de um espaco de intimidade através da percepgdo de experiéncias no corpo dos

%8 “This crisis of religion as a signifying estructure that could lend a degree of protection against the

banality and futility of individual lives reflects a more general collapse of distinctions in these films between the
private and the public” (PAGE, 2009, p. 191).
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personagens marcadas pela presséo do calor, dores, febres, infec¢des, corpos que tocam outros
corpos e corpos que submergidos em aguas. Segundo Page (2009), tais experiéncias intimas
revelariam um corpo insular, semelhante a uma ilha isolada provocam um afastamento da
convivéncia em sociedade®®. A crise da fé ndo traz libertagdo ao corpo, ao contrario, 0s
encerra dentro de uma representacdo de possibilidades frustradas: como a impossibilidade da
realizacdo do desejo carnal entre Helena e Jano, entre Jano e Amalia (A Menina Santa), e
mesmo em O Pantano, entre os personagens de Momi e Isabel ou José e Verd.

Contudo, na representagdo do desejo da “Menina Santa” - Amalia — as cenas de beijos
reveladas entre a personagem e sua prima Josefina e, mesmo entre ela e Dr. Jano parecem nao

se incluir nesta logica “cerrada” de possibilidades.

CONCLUSAO

No inicio do capitulo “Falar ndo é ver”, Maurice Blanchot (2005) nos lembra que falar,
ndo é ver. O texto do autor em forma de uma conversa mostra que falar se aproxima do
significado de buscar, de tornear, de dar a volta, rodear. A conversacdo descrita pelo autor
mostra 0s caminhos para tornear o movimento melédico, fazendo-o girar sem a ideia de uma
finalidade, de um sentido. A conversa € infinita, pois implica no desejo de usar as palavras até
que os sentidos se evacuem, deslizem. Blanchot nos apresenta uma espécie de fala errante,
escrita ficcional que atua num espaco vertiginoso. Longe do esclarecimento das coisas, as

palavras carregariam consigo a proximidade de uma interrogacao. Errar seria voltar e retornar,

%9 “The alienation of her characters is traced with a particular anguish: here is no straightforwardly postmodern

celebration of individual liberation of the collapse of tradicional bastions of authority and morality” (idem,
ibidem, 191).
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abandonar-se a magia de um desvio. E a busca nas escritas ficcionais seria, portanto, uma
espécie de erro, nos levando a suspensdo das palavras. Ao contrario, vé-las impde distancia,
uma decisdo separadora, o poder de ndo estar em contato e “quando o que € visto impde-Se a0
olhar, como se este fosse capturado, tocado, posto em contato com as aparéncias? O olhar é
atraido e o fascinio ¢ a paixao da imagem” (2005, p. 22-24).

Neste trecho, Maurice Blanchot parece nos dizer que os enunciados jamais fazem ver,
assim como a visibilidade ndo se torna algo legivel. O meu estudo sobre os filmes de Lucrecia
Martel parece-me dizer algo semelhante, como se a idéia dos seus enunciados ndo abarcassem
a visibilidade das coisas. Na frase final dita pela adolescente Momi, em O Pantano - no vi
nada - confirmamos uma dissociacdo continua entre a figura e o discurso. Este enunciado
nunca contera o visivel. Embora, esse enunciado revele um paradoxo inevitavel - a figura que
vemos na tela se relaciona com o seu discurso a partir da fascinacdo do espectador em olha-la.
O gesto repetido, ja visto em outra imagem, o arrastar de uma cadeira, submerge o espectador
para dentro de uma imagem posterior, reforca a constante dissociacdo entre 0 som e a
imagem, e entre imagem e enunciado. A imagem que vemos nos filmes de Lucrecia Martel,
nos devolve um olhar interrogativo, desafiador e indecifravel.

Ao lembrar sobre este episddio de palavras interrogativas, as proprias palavras me
conduziram a outra lembranga, uma entrevista dada por Pierre Schaeffer a pesquisadora
Bernadete Zagonel (1990), aonde fala que o seu trabalho como inventor da musica concreta

foi um grande erro:

“Pierre Schaeffer: E devo dizer, sem falsa modéstia, que apds anos e anos de
experimentacao, tive a sabedoria de reconhecer que este caminho ndo levava a nada, somente
a construcles sonoras, sendo gratuitas, a0 menos desobedientes a todas as regras de uma

possivel estética musical.
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Bernadete Zagonel: Costuma-se dizer que o senhor é o inventor da musica concreta.
Como o senhor vé essa questdo apos todos esses anos?

Pierre Schaeffer: Percebo isso como um velho pode perceber seus erros de juventude.
Ele ndo pode negé-los, ndo é?

B.Z.: Erros? Por que o senhor considera isso um erro?

P.S.: Digo erros de juventude como se diz de um rapaz que fez besteiras.

B.Z.: Entdo, ter inventado essa musica é ter feito besteira?

P.S.: Quer dizer, eu ndo gosto muito do termo “inventar uma musica”, apesar de que,
com efeito, os contemporaneos tomaram a coisa como uma invencao. Eu sustentei, durante
muitos anos de fervor e de experimentacdo, que havia ai uma mausica possivel, em todo caso,
um continente sonoro, musical, a ser reconhecido. Entdo, ndo posso negar este caminho que
segui durante muito tempo, mas o que é mais incrivel é que este caminho seguido com
assiduidade, com muita energia, pois eu tenho muita energia e sou “cabecudo”, ndo levava a
nada. Sou entdo um dos contemporaneos que ousa dizer: trabalhei muito, mas isto ndo levou a

lugar nenhum” ( ZAGONEL, 2005, p.287).

O trecho desta entrevista, publicada na revista Opus em 2005, me fez lembrar ainda do
erro comentado pelo musico concreto como uma espécie de circulo percorrido que se abriu a
inutilidade, no qual as coisas s6 adquirem sentido com a volta das mesmas coisas; sentido este
que ndo nos leva a lugar nenhum. O trabalho de anos de experimentacdo perdeu o sentido para
musico? Se o caminho era seguido com assiduidade e afinco, como pode Pierre Schaeffer ter
se encaminhado para 0 nada? O nada mencionado na entrevista de Pierre Schaeffer € o mesmo
comentado pela personagem Momi, no filme O Pantano?

Neste caso, os dois sujeitos - o ficcional e o real - deslizam para um entre-lugar. Entre-

lugar produzido na nossa cultura pela fissura provocada entre aquilo que é mostrado e aquilo
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que é dito. A partir desta disjuncédo entre as figuras e os discursos ficcionais, apontamos uma
relacdo audiovisual nos filmes de Lucrecia Martel que promovem formas indeterminadas,
incertas. Habitando um espaco indiscernivel, os filmes desta cineasta se mantém longe de
revelar um segredo. N&o, os segredos nunca sdo revelados, apenas sugeridos, tracos
escorregadios que se encontram entre um lugar e outro da narrativa. A partir de
acontecimentos indeterminados, um universo ficcional ambiguo é revelado. Assim,
abordamos ao longo desta dissertacdo pequenas disjuncdes entre 0 som e a imagem, que
foram apresentados como sintomas de um modo de producdo capitalista esgotado. O excesso
de ruidos e informacBes surge através do rompimento das ligacGes continuas, causais dos
sujeitos. Os ruidos tornaram-se modos de representacdo da escuta no mundo contemporaneo e
no cinema contemporaneo de Lucrecia Martel.

Vimos no pensamento sonoro do ecologista acustico Murray Schafer (2001), que os
meios eletroacusticos dissociaram o som da imagem da sua fonte sonora, 0 que provocou uma
“paralisia auditiva” nos sujeitos, impotentes em conferir significacdo aos sons diante do
excesso e da intensidade dos ruidos. Se, para Murray Schafer os ruidos eletroacusticos sao
compreendidos sob uma 6ética negativa, para Pierre Schaeffer (1988) os ruidos, mesmo
perigosos, sao responsaveis pela abertura temporal do ouvido. Ddo acesso a um mundo onde
escuta-se mais 0s sons concretos do cotidiano e onde escuta-se de maneiras diversas,
maltiplas. Para o masico concreto, 0s sons acusmaticos - destituidos da imagem da sua fonte
sonora - podem dar acesso a um tipo de escuta que percebe as qualidades sonoras ao se
distanciar dos sentidos semanticos, figurativo e causal do som. Assim, ao assistir os filmes de
Lucrecia Martel nos deparamos com varios tipos de escutas e sentidos, nutridos pelo jogo
paradoxal causado entre a significacdo do som e a perda da sua referencialidade.

A afirmacéo de Pierre Schaeffer de que ndo ha nada a se buscar, novamente, intercepta

0S nossos caminhos, a ideia ingénua de afirmar que é possivel fazer musica s6 com ruidos ou
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de que os ruidos no cinema também podem construir belissimas musicas. Ndo, ndo ha esta
possibilidade. Interrompidos, interceptados, os ruidos nestes filmes ndo foram usados para
construir masicas, e nem as musicas foram usadas como mdasicas - talvez sim, como ruidos
interceptadores de sentidos, quando sdo apresentados a desenrolar-se como se nada tivesse
passado (CHION, 2011).

O meu erro, ainda nos levou a percorrer 0s caminhos suspensos, onde pequenos
resquicios e escrinios sonoros parecem trazer a vida de volta as imagens, mesmo que ainda
sim ndo consigamos conferir-lhe um sentido pleno. Ao longo deste estudo, os sons foram
apresentados como provocadores de irrupcdes bruscas nas narrativas e elementos agrupados
qgue criam micro-ritmos. Foram destacados ainda como reveladores de experiéncias de
esquecimento, de fadiga e do cansaco. Figuras ficcionais presentes nos filmes de Lucrecia
Martel. A representacdo da interiorizacdo da escuta, do siléncio que concretiza pensamentos e
emoc0Bes, nos deu acesso as experiéncias intimas dos personagens. Um sussuro de Amalia, 0s
rumores de criangas brincando e correndo nos corredores d'A Menina Santa; os cochichos
mostrados nos cantos e fundos da casa de Mecha, ruminagdes para si mesmo mostradas em
imagem de diversos personagens estirados nas camas trazem possibilidades diversas de
acesso aos espacos intimos e subjetivos. Com o tempo e o espaco libertos da sua causalidade,
os filmes de Lucrecia Martel parecem revelar um caminho de possibilidades que pode nos
conduzir ao nada, aquilo que estd inacessivel e inabarcavel pela representacdo

cinematogréfica.
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a. Entrevista com Guido Berenblum, diretor de som dos filmes da cineasta Lucrecia
Martel.

Introducéo

Ap0s ter participado do seminario “O som no cinema contemporaneo: conceitos e novas
tecnologias”, na semana da A.B.C. 2012 (Associagdo Brasileira de Cinema), o diretor de som
argentino Guido Berenblum nos falou sobre a importancia de se pensar a sonoridade de um
filme durante todo o processo da sua criacdo. No seminario que aconteceu na Cinemateca
Brasileira, em Sdo Paulo no dia 11 de maio, Berenblum destacou partes do roteiro do filme O
Pantano (2001), escrito e dirigido pela cineasta Lucrecia Martel, nos quais apareciam
indicacdes sonoras concretas. Segundo Berenblum, o trabalho de um diretor de som perpassa
pela concretizacdo dessas indicacbes sonoras do roteiro, pela definicdo das escolhas técnicas e
de um fluxo de trabalho com 0 som ao longo do processo criativo do filme. Conversas prévias
a gravagao do som podem, antes de tudo, definir um “modo de acercarse”, uma opgao estética
para o filme que inclua os sons.

O técnico de som direto e editor de som cinematogréafico é diretor de som dos filmes A
Mulher Sem Cabeca (2008) e A Menina Santa (2004) da cineasta Lucrecia Martel; Café dos
Maestros (2008) de Miguel Kohan; Hamaca Paraguaya (2006) de Paz Encina; Los Guantes
Magicos (2003) de Martin Rejtman; Garage Olimpo (1998) de Marco Bechis, entre outros.
Ministra a oficina “Edicdo de Som em Formato 5.1, na Escuela Internacional de Cine y
Television de San Antonio de Los Bafios (EICTV) desde 2010.

Em conjuncdo a conversa inicial, anexamos uma segunda parte da entrevista, realizada
em Buenos Aires (julho de 2012), na qual Berenblum falou sobre temas relacionados ao uso
do som nas peliculas em que trabalhou como diretor de som, sobre o inicio da sua carreira

profissional e sobre sua parceria com a cineasta Lucrecia Martel.

DC - Como comegou a sua trajetoria profissional no cinema?
Guido Berenblum - Eu comecei quase por acidente a minha historia com o cinema. Quando

estava no ensino médio estudava percussdo e bateria e tinha um amigo que trabalhava com

um mausico que se chama Leo Sujatovich, e que foi durante varios anos o tecladista do masico
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super conhecido na argentina, o Luis Alberto Spinetta®. Esse meu amigo sumiu do emprego e
acabei ocupando a vaga dele, como assistente desse musico. Fiquei trabalhando para ele
durante um ano e nunca tive contato com os equipamentos de som. Mas, foi la onde conheci
um técnico de som que possuia um programa de estudos de gravacdo de som, de uma
universidade americana que tinha estudado. Comegamos a estudar junto esse programa. Ao
mesmo tempo, eu tinha um amigo que estudava numa escola de cinema em Buenos Aires e
me chamou para ajudar a finalizar o som de um curta-metragem em super-8. Bom, trabalhei
neste curta e descobri um mundo completamente novo pra mim, alucinante, que foi uma
espécie de virus que me atingiu. Depois trabalhei em distintos estidios, muitas vezes de
graca, para adquirir experiéncia. Também fiz muita dublagem de programa de televisdo,
filmes e documentarios. Também fiz muitos outros curtas-metragens de cineastas que
atualmente sdo consagrados, mas que na época estava também no inicio de suas carreiras.
Depois fui trabalhar em um estudio dos técnicos de som Carlos Abbate e Jose Luis Diaz.
Estas duas figuras do cinema argentino foram muito importantes para mim porque foi com
eles, neste estudio, que pude completar minha formacdo como técnico de som ao longo de
quatro anos. Depois de algum tempo, em 1997, um diretor me ofereceu a oportunidade de
participar do seu filme como diretor de som acompanhei todas as etapas do processo de

gravacao e pos-producdo do som.

D.C — Guido, gostaria que vocé falasse um pouco sobre as suas escolhas para o uso dos
sons nos filmes da Lucrecia Martel. Em O Pantano, vocés mostram os sons sem revelar a
imagem da sua fonte sonora. E como se tentassem desvincular os sons das suas causas
para criar uma forte sensacdo de expectativa, de tensdo para o espectador. Tem um
musico concreto, o Michel Chion (Audiovisdo, 2010) que nomeia €sse Som como
acusmatico. Um som fora-de-campo que pela sua repeticdo, sem revelar a sua imagem
fisica, incita a curiosidade e o olhar do espectador. Com diferentes ritmos e tons, 0 som
cria uma experiéncia audiovisual que coloca o ouvido e a mente do espectador num
"estado de espera’™ continuo em relacdo a resolugdo dos eventos sonoros ocultos na

imagem. Neste primeiro filme, tal revelacéo é adiada até uma das ultimas cenas do filme,

60 Luis Alberto Spinetta foi um guitarista, poeta e compositor precursor do rock argentino. Conhecido

como El Flaco, o mudsico que morreu em 2012, tocou em diversas bandas, dentre elas Almendra. O site do
musico (http://www.spinettacual.com.ar/ ) foi acessado em 16/08/2012.
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com a constatacdo da personagem Momi (Sofia Bertolotto) de que "no vi nada".
Gostaria de saber como foram as escolhas em relagdo ao tratamento e ao uso do som
nesta primeira parceria de trabalho entre vocés? Vocés pensaram antes das filmagens

em como concretizar esses eventos sonoros presentes no roteiro?

GB - Bom, para comecar, eu tenho uma pequena parcela de responsabilidade em relagcdo ao
som desta pelicula, ja que ndo participei de todos os processos de pds-producéo, gravei 0 som
direto, montei os dialogos e fiz todas as dublagens. Acho que essa questdo, talvez pudesse ser
bem respondida pela Lucrecia Martel e pelo Hervé Guyader, o chefe da edicdo de som. Mas,
enfim, posso te dizer que 90% dos sons das peliculas da Lucrecia surgem do pensamento dela.
NOs podemos fazer um montéo de sugestdes, por um lado é a maneira como a gente traduz
essa questdo em algo real, por outro lado tenho a sensacdo de que muito do que voce aponta
nessa questdo analitica sobre 0 som nédo sei se nasce de um pensamento intelectual de uma
forma de contar, mas de uma forma que foi se construindo sobre a prética. Dos fatos se chega
a uma forma de contar, que nasce de uma ideia concreta que vem do roteiro, quando falamos
do principio da pelicula. Também deveriamos discutir, sobre esse exemplo em relacdo aos
sons off, acusmaticos. Ha quem diga que os sons nunca estdo off, porque antes de tudo, sdo
invisiveis, mas estdo ai, sdo reais. O que temos é o enquadre do nosso olhar; os sons do rumor
da cidade e do bafo de trénsito em uma cena dentro de um quarto estdo contidos numa cena,
somente estdo fora do campo de visdo que a camera quer nos mostrar. Entdo, isso € uma
discussao filosofica, que ndo tem muita importancia na pratica. Agora, gostaria que vc me

desse um exemplo particular dessas peliculas, quais sado 0s eventos que pode me apontar.

D.C - Por exemplo, os latidos do cachorro, que no inicio do filme aparecem como um
ruido banal, cotidiano e que depois se transformam em um som mais monstruoso,
contaminados por uma fabula sobre a rata-africana contada pelos personagens
adolescentes. No filme, acompanhamos a imaginagdo da crianga Luchi (Sebastian
Montagna) em relacé@o a esse som que nao se vé até o ponto desse som se transformar na
causa que incita uma curiosidade mortal e culmina no final do filme. Outro exemplo
seria a ambiéncia construida com os tiros e trovdes no inicio do filme que demarcam
uma instabilidade na narrativa - a presenca da precipitacdo de um acidente que pode se

concretizar a qualquer momento.
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GB — Para mim, o ponto mais importante de toda essa questdo é que o som se torna muito
mais subjetivo, sugestivo e atrativo quando se escuta, mas ndo se vé. Isso exige e gera
inquietude, ndo uma inquietude por estar imovel, mas uma inquietude no sentido de ficar
procurando sempre “o que ¢ isso? O que esta acontecendo?”. Inclusive, ndo se chega a
perguntar o que € isso? A pelicula segue correndo, passando adiante no tempo, correndo pelos
olhos e ouvidos do espectador. Em um tempo que ndo se pode deter essa pelicula, ela segue
avancando, segue passando coisas; mas a0 mesmo tempo estou em um segundo nivel de
atencdo escutando que ha algo que ndo segue. Isso expande muitissimo o espaco filmico e
exige do espectador um compromisso de alguma maneira, sendo um engajamento que
também pode causar outro efeito, que é o de perder-se totalmente e desistir desse
compromisso com a pelicula. Ndo sei o quanto de tudo isso é uma questdo tremendamente
intelectual, me parece que é um pouco do que haviamos falado antes, de uma cultura auditiva
que existe. Ndo como uma cultura auditiva formal, académica, ndo € isso, mas uma cultura de
reconhecer que somos capazes de ouvir no nosso cotidiano, em reconhecer situagdes sonoras
que traz consigo mesmo um legado que trazemos de nossa infancia, de coisas muito comuns.
Eu por exemplo, me dei conta disso, do que se passa com as pessoas desde a infancia. Todas
essas impressdes da vida também sdo impressdes sonoras, simplesmente vivemos recordando
coisas que estdo envoltas em sons, que produziram sonoridades diferentes. Podemos entdo
falar de cultura auditiva, mas, com certeza, a possuimos desde criangas. Entdo, acho que toda
essa questdo sobre o uso do som no espaco fora-de-campo que aparece nas peliculas de
Lucrecia Martel estdo dadas também porque ela mostra uma parte muito particular com a
camera e deixa um mundo afora. Se pensarmos, podemos dar como exemplo suas Ultimas
peliculas, A Menina Santa (2004) e A Mulher Sem Cabeca (2008), aonde corta as cabecas dos
personagens para fora-de-quadro com um enquadramento axial, convertendo uma situacao
muito simples em uma situacao enrarecida.

Se vocé estd acompanhando uma situacdo na imagem e, de repente, alguém levanta e
tem cortada a sua cabeca isso gera uma estranheza, porque estamos acostumados a ver as
pessoas falando em quadro. Ao mesmo tempo, essa situacdo me atrai ainda, porque sigo
escutando o didlogo. Também temos uma questdo em relacdo a distancia, porque temos o
quadro fixo, as pessoas seguem seus caminhos, levantam e o quadro se mantém fixo. O
enquadramento e posicdo da cAmera mantém um olhar como se alguém estivesse espiando por
uma fresta ou por uma fechadura. Neste lugar, por mais que a pessoa se mova nao consegue

variar muito o campo de visdo, mas segue escutando tudo isso. Entdo, acho que os filmes
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mantém um pouco essa sensacao.

D.C - Concordo com vocé Guido, quando aponta essa relacdo entre o som e a imagem no
filme da Lucrecia. O enquadramento axial, que divide o corpo entre as regides cranial e
caudal; a posicdo ritualizada dos corpos na horizontalidade, como se estivesse em
“estado de espera” e a movimentacio dentro do quadro ressaltam mais ainda essa
funcéo dos sons fora-de-campo. Mas, ainda tenho outra pergunta. Assistindo A Menina
Santa e A Mulher Sem Cabeca tive a impressdo de que existe outro fator decisivo nessa
articulagdo entre som e imagem, que aparece como uma eminéncia constante: a
presenca da morte. Na Mulher Sem Cabeca, isso € bem mais evidente, com a confirmacéo
da morte de uma crianca; mas na Menina Santa essa presenca para mim surge
sutilmente, ainda na primeira cena da piscina, na qual Helena (Mercedes Moran)
comenta para Amalia (Maria Alché), que esta cansada, mas usa a palavra morte - “no
estas como morta?”. Depois, essa ideia sobre a morte aparece em diversas situacoes: em
comentarios, quando Amalia comenta que o quarto da mée parece uma tumba; com
Josefina (Julieta Zylberberg) assustada, falando sobre um homem na que cai do telhado
e surge na cena atras de um véu de cortinas brancas - “sio reflexos de um morto”. Mais
adiante, temos uma cena em que Helena aparece em uma posi¢do estranha, deitada de
brucos sobre uma cama, imével como se estivesse morta. Enfim, gostaria de pontuar esse
motivo, que para mim esta impregnado nos filmes conferindo esse clima de suspense, da
eminéncia de uma catastrofe. Como se o ambiente que 0S personagens convivem
estivesse ameacado pela presenga constante de uma assombracéo, a qual mencionamos,
mas nunca vemos. Esta primeira cena da piscina, em A Menina Santa, foi editada por

vocé?

G.B — Ndo, eu gravei o som direto e editei uma parte do dos dialogos, do som ambiente, mas
ndo fui eu que editei essa cena, tudo isso foi feito no Chile, com David Miranda.

D.C — Bom, eu gosto muito desta cena, porque a articulacdo entre o som e a imagem,
mais especificamente, os enquadramentos das orelhas e 0 movimento ritmico criado pela
incluséo e a retirada de sons das cigarras, sobrepostos pelos sussuros da Amalia (Maria
Alcheé), tudo isso parece pontuar a marcagdo de um ponto de escuta subjetivo da

protagonista. Uma experiéncia auditiva da personagem, particular e Unica, pontuada
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por sons invisiveis e inaudiveis para o espectador e que sO ela escuta. Assim, como
somente Amalia escuta o som inaudivel — um sinal de Deus da sua vocacdo religiosa. O
que representa esse sinal inaudivel no filme? Ou ainda, 0 que representam nesta
narrativa o ruido estridente do Thereminvox, o estrondo da queda do homem nu ou o
bel canto entoado por Mia Maestro no inicio do filme? Tenho a impressdo de que nunca
vamos saber responder essa pergunta, porque o som desta pelicula parece habitar um
lugar ambiguo, que ndo se classifica nem como unicamente objetivo, nem como
subjetivo. Pontuo que, antes de tudo, usar ruidos banais para representar um
pensamento ou um estado de espirito de um personagem é diferente do que usar uma
voz, mais ainda, do que usar um dialogo para explicar as causas dos acontecimentos.
Desde o primeiro som destas peliculas, os escutamos descolados da imagem referida.
Tenho a impressao de que a edicdo e a mixagem desses sons acentuam uma diferenca na
ambiéncia a cada corte na imagem - que mostra o primeiro plano da orelha de Amalia e
Dr. Jano. O som exerce uma dupla funcéo, assim como a palavra, confere ritmos e
ambientes sonoros as imagens, mas também “significa algo” porque se refere ao
cotidiano desses personagens, tém um sentido ambiguo na narrativa. Nesta cena, Amalia
olha Jano, Jano olha Helena e depois Amalia vé Dr. Jano olhar Helena. Estes trés pontos
sdo marcados pela variacdo dos sons ambientes e por esses cortes que mostram em
primeiro plano a orelha. Sendo que, no plano que mostra Helena andando dentro da
piscina, vemos a distancia ela segurar a propria orelha. Um acufeno inaudivel a
molesta? Ouvimos esse som inaudivel que emerge do siléncio? E sobre esse uso
figurativo do som que quero perguntar. Somente, Jano e Améalia desejam pelo olhar e
mostram o espago pelo seu ponto de vista. Nos trés momentos de variagdo de intesidade
e de ritmo dos sons ambientes que temos nesta cena, ouve-se um ruido de som sugado, de
forca centripeta. Enfim, temos todo um ambiente sonoro dado pelo movimento e textura
desses sons, uma atmosfera que nos filmes se torna mais ambigua pelo uso desse tema

auditivo, pelo destaque das orelhas, por pequenos eventos sonoros.

G. B. - Esse ruido entra com a frase “34 graus”, isso também esta vindo de qualquer lado,
“quien hablo?”®, j& que ndo vemos a imagem dessa voz masculina que diz a temperatura da

agua (neste plano, vé-se Amalia deitada em primeiro plano e ao fundo uma piscina aonde esta

81 E também a fala dita por Mercedes Moran, que esta fora-de-quadro neste primeiro plano da cena.

138



nadando Dr. Jano). Também aqui tivemos um problema nas filmagens. Esta cena foi gravada
perto de uma mata e gravamos a noite, na verdade, na Gltima hora da tarde. Estava cheio de
insetos do ambiente que apareceram na gravacdo do som direto. Entdo, fizemos de um
problema técnico uma escolha estética e cobrimos com mais ruidos de insetos alguns trechos
do filme. Nos momentos em que Amalia sussura, ouve-se menos esses ruidos porque
dividimos o espaco dado ao ruido com a voz, divimos nossa atencéo auditiva entre esses dois
elementos. Quando nesta cena, troca-se 0 ponto de vista sonoro de Amalia para Jano existe
um enrarecimiento, uma diminuicdo da densidade dos sons ambientes para através do uso do
siléncio conferir mais tensdo a cena. Aqui, temos que levar em consideragdo essa questdo dos

insetos que foi assumido como uma marca do filme, assim como em O Péantano.

D. C. - E engracado, porque ao mesmo tempo em que essa marcacao tenha sido realizada
para cobrir um “defeito” técnico, eu tenho a impressio que o montador se aproveitou

disso para marcar a experiéncia auditiva da personagem Amélia.

G. B — Sim, sim, e acho que marca também essa experiéncia auditiva com o siléncio, porque
muda a qualidade sonora quando deixa isolado o personagem Jano, confere mais siléncio
neste momento, a mim me soa um pouco artificial, mas depois retira o siléncio. No sentido, de

que quando o olhar de Jano encontra Helena estdo isolados, concentra-se uma atencao ai.

D.C. - Guido, no momento da captacdo dos sons, ou antes, mesmo, ou se foi no momento
da pés-producéo, enfim, gostaria de saber se vocé e Lucrecia discutem muito sobre 0 uso

do som nas peliculas ou se as coisas surgem intuitivamente?

G.B — Sim, de algumas cenas falamos especificamente sobre o uso do som, em outras vamos
recorrendo aos caminhos que surgem na criagdo do filme. Vamos ajustando as coisas. Um
exemplo mais concreto posso te dar com uma cena de A Mulher Sem Cabeca, quando
Verdnica vai ao campo de futebol. Essa cena comega com um plano geral muito grande e com
muitas informacdes: tem criancas jogando futebol, um esguicho espirrando um jorro d'agua e
muitas mulheres caminhando ao redor do campo de futebol, numa pista de atletismo. A 4gua
esguicha e vai criando uma névoa esbranquicada ao redor da pista, quando a Veronica e as
outras mulheres passam ao lado de um alambrado, que divide o campo de futebol das criancas

pobres (fora-de-quadro) e a pista de atletismo dos sécios do clube ouvimos um estrondo da
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bola batendo no alambrado que chama a nossa atencdo para essa divisdo. Isso foi um delirio
meu, porque ndo tinha uma justificativa narrativa para esse evento sonoro acontecer, mas
tinha uma vontade minha de organizar e amarrar tudo nesse plano a partir de uma cadéncia,
pelo movimento dos sons. Isso porque tinhamos um som insuportavel neste plano, o esguicho
de 4gua - um som muito irritante, aspero, mas também muito rico porque fica muito tempo
soando, um ruido continuo. Entdo, ndo podiamos retird-lo €, a0 mesmo tempo tinhamos que
apresentar os garotos jogando, chamar a atencdo do espectador para este outro foco. Junto
com os garotos tinha um treinador, com um jeito pseudo-militar - dando ordens aos garotos -
mas ndo estava muito claro essa fala, ja que ndo queriamos colocé-la em primeiro plano
sonoro. Entdo para mim, tinha que acontecer algo que fosse muito violento, um chacoalhéo,
como o0 que aconteceu no momento do acidente. N&do vimos o acidente, mas pressentimo-lo
por causa desse estrondo, que € uma situacdo violenta e que ndo foi contada de uma maneira
classica, porque vemos de um ponto de vista que ndo nos mostra 0 espaco, nao é o do
protagonista e nem da vitima. Esse ponto de vista se encontra ao lado da protagonista, mas
ndo nos informa muito que se passou. E 0 que eu procurava para esta cena do campo de
futebol era reviver um pouco essa sensacdo desmedida, portanto procurei um estremecimento
que remetesse a violéncia que existiu na cena do acidente, como se fosse um estremecimento
que marcasse a culpa da protagonista. Bom, depois de alguns planos, essa mesma protagonista
assume de uma maneira muito banal, dentro de um supermercado na fila do caixa que matou
alguém. E pensamos, como? Nesta situacdo também, usamos todos os tipos de ruidos do
supermercado, pessoas passando ao seu redor, existe muita movimentacdo nesta cena e a
personagem resta apatica, imovel, sua presente é notada apenas por esta frase. Entdo temos
uma cena que é banal, cotidiana e tem uma resolucéo estranhissima.

Bom, de todas as maneiras, temos dada essa situacdo onde a camera ndo revela de onde veio
esse ruido fora-de-campo, acusmatico. Prosseguindo com o exemplo da cena do campo de
futebol... No plano seguinte, vemos um menino caido no chdo. Temos outro plano, da
protagonista entrando no banheiro. Neste banheiro se escuta os gritos das criangas jogando
basquete e que chegam de todas as dire¢Ges. Depois ouvimos um ruido estranho que assusta
Ver6 (Maria Onetto). Um homem com uma solda sai detras da porta do banheiro. Seguimos
escutando o som fora-de-campo das criangas enquanto Verd abraca aos prantos o soldador,
que sai do quadro. Escutamos entdo todo um barulho de moeda, depois sons de moedas e um
objeto mais pesado caindo numa maquina. Enfim, no préximo plano o soldador retorna

segurando uma &gua e a joga no pescogo de Verd. Toda a acdo do personagem foi dada pelo
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som fora-de-campo e outras muitissimas coisas acontecem fora-do-campo, mais ou menos
resolvidas. Neste contexto, 0s sons das criangas tornam-se super agressivos, em outra ocasido

talvez ndo.

Beatriz Cruz® — No roteiro Guido, estava previsto o que vai estar no campo de visdo do
espectador e que estara fora-do-campo?

G.B — Nao. Isso decidimos no momento da filmagem, exceto algumas coisas que vieram
marcadas como, por exemplo — se segue escutando tal coisa....Ela [Martel] decide isso no set
de filmagem.

B. C — Por exemplo, nesta cena que vocé descreveu, onde muitas coisas acontecem fora-

de-campo, quantos microfones usaram?

G. B — Néo me recordo muito bem, mas geralmente uso apenas um microfone (em momento
posterior, na entrevista em Buenos Aires, Berenblum completa a informacdo falando que
usaram 3 microfones — um boom e dois lapelas, mas s6 foram Uteis no momento do abrago).
Bom, eu prefiri usar também um microfone aéreo porque havia contato fisico - os abracos - e
os lapelas soam muito ruins para esse tipo de gravacdo. Usei as lapelas, mas também era uma
situacdo que podia ser resolvida com um boom porque ndo havia quase texto, o soldador
pergunta — “se siente bien” e Verd (Maria Onetto) responde — “Gracias”. Nesta cena, a atriz
Maria Onetto chorou de verdade, de uma maneira muito intensa, mas em siléncio e estava de
costas, também ndo vemos. Entéo fiquei em ddvida, se colocava ou ndo uma dublagem ai de
solucgos. Mas esses sons organicos sdo dificeis de dublar, é dificil para o ator recriar isso com
credibilidade. Mas ndo, enfim, a gravacdo de som desta cena foi muito simples. Gravamos
separados os ruidos da maquina, em outro local. Depois gravamos também em separado 0s
ruidos elétricos do soldador, no local mesmo, e foi isso. Bom, e num momento posterior, com
certeza, isso tudo foi um pouco mais trabalhado em pos-producédo. De todos esses filmes com
a Lucrecia, talvez o mais dificil de captacdo de som direto foi o primeiro - O Pantano. Porque
tinha outra dindmica, haviam situacdes muito mais complicadas, com muitas pessoas. Ha

tambem situagdes dessas em A Menina Santa, com pessoas falando, entrando e saindo do

2 . , . - ~ A .
%2 Beatriz Cruz ¢ atriz da encenagio em processo de montagem “Salta! Uma reagio a Lucrecia Martel”, uma

pesquisa de criacdo e encenacdo teatral do Coletivo Teatro Dodecafénico em reacdo as obras de Lucrecia
Martel.
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quadro. E isso, que parece ser super complicado do ponto de vista do registro do som direto
pode ser resolvido com um Unico microfone. Se tenho um microfone escondido aonde o
personagem vai passar [fora-do-quadro] ou mesmo um lapela, (mas ndo seria muito eficiente
usar uma lapela, ja que desejo dar uma sensacdo que o0 som esta se afastando, porque o lapela
me proporciona esteticamente um plano sonoro muito proximo, escutando acerca da orelha)...
Portanto, filma-se, os atores dizem os textos e nds captamos o som de um Unico ponto se
estdo fora-de-quadro. Eu estava dizendo outro dia, que existem momentos em gue usamos o
som desta maneira e outros momentos resolvemos de outra maneira o registro desse som. E
também uma maneira de resolver em relacdo ao orcamento muitos problemas na rodagem.
Com o registro do dialogo fora-do-quadro, a questdo toda é saber como gravar isso. Se peco
para um ator falar ha 4 ou 5 distancias diferentes do microfone, vou ter também muitas
possibilidades de escolha e alguma tera que servir. Essa € uma maneira de gravar o som direto
que aprendi com a experiéncia, no dia-a-dia, mas talvez para outros técnicos de som esse
registro poderia ser resolvido de outra maneira, cada um tem o seu estilo. E essa minha
maneira, talvez se aplique no meu trabalho com Lucrecia Martel, mas nem sempre com outros
cineastas. Por exemplo, sobre essa pelicula que falei, de um amigo meu (JUNTOS PARA
SIEMPRE, de PABLO SOLARZ), os textos tinham que ser ditos da mesma maneira em que
estavam escritos, essa maneira de gravar o som nao funcionava. Primeiro, porque nunca se
recordava os textos e depois porque eram textos extensos, entdo como colocar esse texto em
sincronismo com a imagem depois?... Ndo havia onde cortar, entdo ndo funcionava.... Estou
tentando lembrar de um exemplo deste filme, enfim, acho que tinhamos uma sala muito
grande e chovia muito. O ator tinha que falar ora muito longe ora muito perto da mae que
estava sentada em um ponto da sala, mas estava impossivel porque havia muita interferéncia,
muita chuva, o lugar era muito grande, mais dificil de controlar a aclstica. N&o se podia
dublar, porque néo ia ter dublagem, entdo tinhamos que gravar e depois tentar tratar esse som,
com muitos planos distintos e diferencas de qualidades sonoras, diferengas de qualidade de
atuacdo e nada funcionava, os sons nao se igualavam em termos de acustica... Entdo, nesta
situacdo é muito mais dificil captar o som de um Unico ponto, porque esse ator se movimenta
dentro do quadro e estd ora mais proximo e ora mais distante. Igualmente, tem uma parte
disso tudo que pode ser resolvido com efeitos de reverberagdo, em pos-producdo, mas na

verdade ¢é que se tenho a acustica do lugar € muito mais fécil se aproveitar disso.

D.C- Em relacdo ao volume de som usado nos filmes da Lucrecia, tenho uma sensacéo
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auditiva de que foram usados sons muito mais intensos e densos para compor 0s ambientes
sonoros no Pantano do que em A Mulher Sem Cabeca, onde os ruidos aparecem mais sutis,
em volume minimo. N&o sei, a seqiéncia de abertura dos dois filmes me passa essa
impressdo. O Eduardo Santos Mendes gosta de falar em sala de aula que nos filmes da Martel,
ja na primeira cena, temos um resumo, uma sonoridade anunciada que nos fornece uma
impressdo geral do filme, uma percep¢do auditiva do que aparecera nos proximos planos. Ja
nos primeiros minutos, ao assistir estes filmes o espectador tera que lidar com um “ouve-se de
tudo e vé-se de menos” ou como vocé mesmo disse, vé-se pelas frestas. Mas, deste ouve-se,
temos diferentes tipos de experiéncia auditiva ao assistir os dois filmes. Podemos com
certeza, ampliar essa experiéncia sonora para um modo de percepcao global, que compreende
uma experiéncia mais ampla, a audiovisual. A temporalidade e a movimentacdo dos sons
destes dois filmes parecem ser muito diferentes, e ndo s6 pela op¢cdo de fixar a camera e
diminuir os acontecimentos da narrativa. Na terceira pelicula nos concentramos praticamente,
em um Unico evento e uma Unica personagem, mas também temos menos eventos sonoros e
ruidos menos estridentes. No primeiro filme, vocés elegeram o ruido das tacas, trovfes, uma
chuva mais térrida, tudo externo a casa parecia ser violento, mais estridente, mais intenso. E
ndo sei, mas em A Mulher Sem Cabeca, tenho a impresséo que tudo esta mais contido, que 0s
sons dos objetos sdo mais silenciosos, como se experimentassem representar um escuta mais
intima do personagem. Escuto algo como sininhos metélicos que desaparecem, sutilmente, ao
passar um carro, depois escuto um pingo da chuva mais grosso até se transformar em
goticulas de chuva... Enfim, acha que vocés foram mais contidos no uso dos sons neste
filme? N&o quero contestar o seu exemplo sobre a busca de um estrondo na cena do
campo de futebol, mas me parece que neste filme vocés foram muito mais contidos em

relacdo a densidade do espaco sonoro?

G.B — Néo consigo perceber isso em relagdo ao som. Na verdade, neste filme tinhamos menos
dialogos, entdo, talvez por isso, vocé teve essa sensacdo auditiva. Neste filme, o que se fez foi
modificar a velocidade da camera (creio que filmamos em 30 fps), porque quase ndo vemos as
bocas e tem-se muito pouco texto em quase todos os planos, entdo o som fora de sincronia
percebe-se menos, estd muito sutil. O som € o da tomada em tempo real, mas a imagem nao,
porque queriamos ressaltar uma sensacdo de que o tempo esta passando mais devagar, um

leve descompasso nas agdes do filme.
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D.C- Guido, li uma entrevista sua e da Lucrecia para a SonidoAnda (palestra na FADU em
2008), onde vocés comentam sobre o uso dos sons dos objetos em cena. Nos filmes da
Lucrecia isso teria produzido o que vocé denominou como um “modo de acercarse”. Nessa
mesma entrevista, a Lucrecia fala sobre os seus primeiros contatos com um espaco Sonoro e
narrativo através de diferentes ambientes sonoros e diferentes sentidos experimentados na
escuta dos contos narrados pela sua avo, quando ela era crianga. Também me lembro de ler
outra entrevista dela para o critico Jean Michel Frodon, em 2004, no lancamento da Menina
Santa em Cannes (Cahiers du Cinema, n. 593), onde ela comentou que os sons conferiam
uma tonalidade sonora (tonalité sonore), como se fossem um guia para definir as regras da
mise-en-scene dos filmes. Enfim, na busca da concretude, vou lembrar um exemplo disso para
mim nos filmes. Em todas as trés peliculas, pode-se apontar momentos em que alguém conta
algo ou rememora um evento e ocorre variagbes do ambiente sonoro, conferindo um clima de
suspense. Em O Pantano, temos a fabula da rata-africana que é contada por uma das
adolescentes (Vero, Leonora Balcarce); em A Menina Santa, a amiga da Amalia (Maria Alché)
e Josefina (Julieta Zylberberg) também conta uma histéria de terror popular, sobre uma
mulher que pede ajuda na beira da estrada para salvar um bebé, mas na realidade estd morta.
No terceiro filme, posso lembrar a cena da avd vendo o video e escutando uma voz estranha,
de uma pessoa morta. Enfim, talvez nos dias atuais, com a violéncia muito real e audiovisual,
a eminéncia da morte saida da boca de criancas ou lembrada por uma idosa de cama ja nao
seja assim tdo impressionante e assustador. Porém, acho que, de alguma maneira, 0 espaco
sonoro da experiéncia auditiva infantil da Lucrecia permeia esses filmes, como se fosse
mesmo uma ‘“puesta en escena sonora” Unica ou como voc€ mesmo nomeou, coOmo um
“manera de acercarse” através das impressdes auditivas. Quero que vocé fale um pouco
sobre esse “modo de acercarse”. O que da sua maneira de gravar os sons contribuiu para
concretizacgdo desse “modo de acercarse”. Vocé consegue lembrar se, nestes trés momentos,
VOCés captaram os sons e as vozes com diferentes distancias e enquadramentos (posicdes)
de microfones? As variacfes das qualidades acusticas do som ambiente como sua
textura, intensidade e o ritmo, captadas pelo som direto foram decisivas para criar esse

clima de suspense?

G.B. - Na realidade, se trata antes de tudo de uma resolucdo em funcdo do que acontece no
ambiente de filmagem, plano a plano, pensando sempre em como se dara 0 processo de

montagem. Reunimos-nos para pensar sobre a nossa intengdo do uso do som, mas nunca
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sabemos como vamos resolver um cena, antes de chegar no set de filmagem. Portanto, ndo ha
uma discussdo prévia as filmagens sobre as distancias do microfone ou sobre a acustica do
lugar. Contudo, sempre a producéo dos filmes e a propria Lucrecia se encarregam de reservar
um tempo na diaria de filmagem para poder gravar os sons que ndo foram captados nas
tomadas de som direto — vozes, didlogos fora-de-campo ou qualquer outro som que necessite

desse cuidado. Entdo, terminamos as rodagens uns 40 minutos antes e se gravam estes sons.

D. C - Sobre A Menina Santa, vocé comentou que gravaram muitos offs de sons do hotel,
coberturas de vozes que ndo se encontravam na cena e que nem tudo foi usado na
mixagem. Vocés colocaram um pouco dessas vozes no surround para criar um desenho
no ambiente sonoro? Esta escolha ndo é uma decisdo muito comercial para distribuicdo de
filmes em paises de linguas diferentes, ja que fica inviavel fazer legendas para essas vozes.
Em relacdo ao desenho dessa faixa sonora, a quantidade de sons gravados no ambiente pode
tanto contribuir, fornecendo mais informacBes acUsticas do espaco, mas também pode
atrapalhar pelo volume e excesso de sons para organizar no processo de montagem e
mixagem. Quais as dificuldades no mercado internacional por manterem essa escolha na

mixagem?

G. B. - Essa mesma situacdo esta presente em A Mulher Sem Cabeca, em relacdo a sua
distribuidora internacional - a Focus Internacional. A banda sonora internacional (M&E) foi
rejeita pela distribuidora porque se ouviam vozes em espanhol nos ambientes. Como exemplo,
posso destacar uma cena na abertura do filme, em um plano onde se escuta as vozes de
criancas brincando (fora-de-campo), enquanto algumas mulheres passam perfumes e
carregam bandejas de aluminio (formas de forno). Em geral, os dois filmes foram mixados
cheios de vozes no som ambiente, porque sdo parte fundamental da trama, da sonoridade
desses ambientes. Nunca poderiamos ouvir estes ambientes sem vozes, como se fosse um
ambiente “neutro”, ¢ muito menos com vozes dubladas. Além disso, estas vozes foram
gravadas em Salta devido a sonoridade do sotaque local, nunca teriam a mesma importancia
na trama se fossem gravadas em Buenos Aires. Entdo, foi uma decisdo da Lucrecia Martel
manter essas vozes na banda sonora e ndo modifica-las. Para manter essas vozes na banda
internacional, foi necessario que a diretora enviasse uma carta para a Focus, aonde afirmava
gue de nenhuma maneira se aceitaria que fossem retiradas estas vozes dos ambientes e que

ndo deviam dubla-las, j& que se tratava de uma decisdo estética dela, essencial para defini¢do
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da mise-en-scéne dos seus filmes.

b. Decupagens dodecafonicas

Ao longo desta jornada, encontrei pelo caminho outras pessoas que se interessavam
pelos filmes de Lucrecia Martel. Todas elas vislumbravam um encontro com a obra da
cineasta que pudesse proporcionar material de pesquisa acerca de um tipo de encenagdo
contemporanea, as voltas de uma intimidade cotidiana. Nesta busca, todos juntos,
descobrimos que aquilo que era comum, familiar, também poderia transformar-se em algo
familiarmente estranho, selvagem. Na busca de uma encenacdo minima, pesquisamos 0s
procedimentos de escuta e de visdo da cineasta e nos detivemos, ao longo de meses, numa
minuciosa decupagem dos filmes da cineasta. Esta escrita pontual, feita por diversas méos e
pensamentos, destaca gestos, sons e enquadramentos que se repetem insistentemente nos trés
filmes da cineasta. Abaixo, destaco a decupagem dos trés filmes usadas no processo de

pesquisa da encenacdo teatral jSalta!, uma producdo do Coletivo Teatro Dodecafénico.
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Decupagem ''La Ciénaga'', 2001.

Alguns cortes se referem a uma sequéncia de imagens/sons, outros séo propostas para a observagéo
de enquadramentos, como fotografias estaticas, que podem nos interessar.

00:00 até 02:24 - Abertura do filme

- Plano dos pimentdes secando ao sol, com a iminéncia da tempestade ao fundo;
- Plano das cadeiras sendo arrastadas - recorte fragmentado de pedacos de corpos
- Plano em que Momi sussura deitada na cama — “Gragias por dar-me Isabel!”

Pontos a serem considerados neste trecho:

Nesta primeira seqiéncia do filme, temos uma montagem paralela que alterna 3 espacos diferentes
até o momento em que as tacas quebram.

Temos a apresentacdo do espaco externo, do mais distante ao mais préximo, ou seja, da floresta e
da pileta suja até o espaco interno da casa. Sendo que no espaco externo a camera € instavel, parece
se contaminar pelos corpos dos personagens.

Ja no espaco interno da casa, a camera mostra planos mais fixos (sendo, que nesse espaco, a
camera, gradativamente, vai se tornando instavel, até um certa "sobriedade” no final do filme).
Nesta primeira cena, no espaco interno sdo apresentadas as figuras de Momi, Isabel e Véro,
deitadas na cama.

Nessa seqliéncia, a perseguicdo na mata tem a imagem suprimida, porém continuamos ouvindo o
som dos tiros. Esse efeito serve para ligar temporalmente os espacos ao préximo plano, de Mecha
deitada na esteira. A ligacéo entre os planos é tdo evidente, que Mecha olha para a esquerda, como
se ouvisse o tiro.

05:42 - Plano das cadeiras - ENQUADRAMENTO (plongée)

Imagem estatica das pessoas largadas nas cadeiras.

08:30-09:20

Neste trecho podemos notar que 0s objetos sonoros ganham "vida prépria™ e sdo utilizados para
reforgar os momentos de quebra no texto ou nas a¢fes empregadas nessa narrativa: o radio que liga
sozinho no carro, o secador de cabelo de Gregdrio que dificulta a conversa com Momi, a presenca
da chuva que expulsa (da mobilidade) aos sedentarios amigos de Mecha da pileta.

Esses objetos, muitas vezes, sintetizam as relagdes dos personagens, como por exemplo, a taga de
Mecha ou a panela de presséao da Tali.

Se por um lado, constatamos a presenca de uma ligacdo espago-temporal entre os planos dado pelo

som; podemos constatar também a presenca de cortes secos da imagem, que agem como um
choque, interrompem a agéo e ressaltam uma tensdo narrativa.
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09:40 - 13:00 - Apresentacdo da casa de Tali

Sobre a impressao de camadas sonoras (impressdo de profundidade), panela de pressdo e corpo
multifocado. Tali faz (e escuta) muitas coisas a0 mesmo tempo: conversa ao telefone, cuida dos
filhos, faz almogo, procura as chaves. Existe ainda nesse trecho, uma inversdo de logica da
montagem sonora: se na primeira seqiiéncia tinhamos uma imagem que era cortada no meio da
acdo, restando somente 0 som; nessa cena, ouvimos primeiro 0s sons para depois vermos ou ndo as
imagens. Por exemplo: escutamos o som do latido do cachorro, mas ndo o vemos (ouve-se um
ruido de onde néo se pode ver a fonte - que persiste até o final do filme, assim como algumas vozes
de personagens que séo ouvidos antes de serem vistos na cena).

15:50 - 16:47 - Imagem da Santa - entrecruzamento de narrativas

Esta cena inicia-se com um corte seco, no qual vemos uma imagem de TV que preenche toda a
imagem da tela de cinema. A histdria da santa € apresentada como um espetaculo pelo telejornal.
Esse plano é interrompido pelo toque do telefone e vemos que Momi e Isabel estdo no quarto,
deitadas na cama e assistindo TV.

Nessa cena também temos, além da apresentacdo da histéria da Santa, outro personagem em cena:
José conversa com Momi, a denominando de sucia, apelido que revela a relacdo afetuosa que
persiste até o final do filme.

E possivel notar um entrecruzamento de narrativas: a santa, 0 marasmo na frente da TV, o irmdo em
Buenos Aires.

20:24 - 22:28 - Bexigas no vidro

Nesta cena percebemos uma relagdo de cumplicidade entre as irmas e primas, que rodeiam 0 corpo
nu de "Perro"” (indio, namorado de Isabel) para escolher uma camisa de presente para José. Ha aqui
certa leveza cotidiana no espago, sem o clima de tenséo que se apresentou antes no filme. Ao fundo,
ouvimos uma musica latina alegre, que delimita esse novo clima.

25:12 - Plano Cama ENQUADRAMENTO

Plano de Momi deitada na siesta com Isabel e a outra empregada.

27:30 - 28:40 - Apresentacdo da Momi Sdcia (do momento que José a chama de sUcia até sua
entrada na pileta).

Esta cena inicia-se no interior da casa. Vemos Momi passando protetor solar no espelho, em grossas
camadas, deixando-a com manchas brancas na pele. Sua imagem esta bipartida pelos dois espelhos
da penteadeira. Pelo reflexo do espelho, podemos ver também duas figuras deitadas na cama:
Mecha e José em posi¢cdes opostas. José chama Momi de sUcia. Ela rouba seu ténis que estava em
cima da cama e é perseguida por ele até pular na piscina suja.

Podemos constatar ainda o uso de cortes para promover uma interrupc¢éo da acéo, quando Momi
pula na 4gua, e tanto os personagens da cena quanto o0s espectadores esperam ansiosos 0 Seu retorno
do fundo da piscina, mas ele ndo acontece. O som estrondoso da sua entrada brusca na agua vai
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sumindo e restam somente alguns ruidos das borbulhas na &gua.

28:40 - 29:45 - Fabula da rata-africana

Nesta cena o elemento mais destacado é o texto, como vimos a propria cineasta falar na entrevista
com o seu diretor de som. Sendo assim, Lucrecia preferiu dublar essa seqiiéncia, escondendo a boca
da personagem que fala para dar mais verossimilhanca a cena.

Outro elemento interessante € a intimidade dos corpos das criangas, que estdo deitadas ou jogadas
muito proximas umas das outras.

Na ocasido da apresentacdo dessa decupagem, fizemos o seguinte exercicio: assistimos duas vezes
a cena. Na primeira nos atentamos as imagens, na segunda, ao texto. Desse modo, parece mais
possivel conseguir apreender a historia do rato do banhado, tdo importante para o desenrolar da
narrativa.

32:10 - 32:36 - Dois espacos delimitados pela luz e sombra

Aqui o enfoque esta na estética do plano, sobretudo no que se refere a iluminacao e a profundidade
do plano. Assim como nas relagcdes entre 0s personagens, 0s espacos sdo recortados pela luz e
sombra, fixidez e tremulacéo, interno e externo. Nesse exemplo, temos Mecha ao fundo, iluminada
no banheiro, enquanto vemos Momi no primeiro plano, camuflada pela penumbra. Embora Momi
esteja no primeiro plano, mais préxima do olhar do espectador, quem esta no foco da cena é mecha.
A disposicdo dos espacos aponta para uma metafora da relacdo conflituosa e de espelhamento entre
mae e filha. Momi esta no espaco “entre” a infancia e a idade adulta, na transitoriedade das
experiéncias, no estado da mudanca constante. Representa a vontade de escapar, ir para fora, ainda
quando esta dentro. No final do filme, mesmo permanecendo em La Mandragora, deitada nas
cadeiras ao lado da piscina, junto com Véro e reproduzindo o comportamento dos adultos no inicio
do filme, € Momi quem vai buscar um milagre fora, onde apareceu a Santa, mas nao vé nada e volta
aos dominios da sua casa.

32:40 - 33:57 - Cena da Vaca no pantano

Aqui, Luchi enfrenta a morte pela primeira vez. Depois se seguirdo mais duas outras mortes - a da
brincadeira das criancas e a do final do filme.

Podemos notar o uso de dois procedimentos cinematograficos comuns para ressaltar a tensdo: o
campo/contracampo que é finalizado com o som de um tiro, cuja imagem ndo serd vista pelo
espectador. A interrup¢do da acdo nos remete novamente ao blind spot.

Nesse ponto do filme, notamos mais uma vez a apresentacdo do ciclo dos trés espacos circunscritos
no filme: a floresta, a pileta e o interior da casa (do mais distante para 0 mais proximo).

36:55 - 39:30 - Momento de sublimacéo - Danc¢a no quarto de Mecha

Nesta cena, que inicia-se com uma conversa entre Tali e Mecha, temos Mariana (a filha mais nova
de Tali) observando todo o dialogo. Aos poucos, no decorrer da conversa, temos 3 espacos que Sao
subentendidos: 0s meninos brincam no pantano, as meninas chegam da pileta e todos se reunem no
quarto de Mecha (com excecdo dos garotos).

A cama de Mecha se torna o ponto de encontro na casa, e ao fundo vemos José no banheiro secando
o0s cabelos, reproduzindo uma acgao apresentada por seu pai. Na conversa, temos duas narrativas que
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ja nos foram apresentadas: a conversa sobre a viagem a Bolivia (apresentada na primeira cena de
Tali ao telefone) e a ida a caixa d'agua para ver a Virgem Santa.

A mudanca de tom é marcada pela interferéncia dos objetos na cena: a conversa intimista entre
Mecha e Tali, no ambiente escuro e silencioso, somada a presenca dos trovdes e dos sons da taca de
vinho, é interrompida pelo abajur de Mecha, que é ligado por Mariana e o toca-fitas de Véro, dando
prosseguimento a brincadeira de José com o secador. Passamos entdo para outro estado, mais
iluminado, vivaz e agitado, um momento de sublimagdo. O secador marca a presenca masculina, e é
essa presenca que puxa as garotas para dancar. Esse € um raro momento feliz e leve do filme.

Nessa cena, podemos notar que Mecha e Momi sdo as unicas que ndo participam da danca. Momi
revela o0 medo que assombra Mecha: acabar presa na cama, assim como a sua mée, a avo de Momi.
Para revidar, Mecha a chama de imunda e ordena que va tomar banho.

40:18 — 42:14 — Interna — Casa da Tali (Conversas entrecruzadas)

Nesta cena, a camera esté fixa e ouvimos um ruido que perturba o dialogo principal do casal (Tali e
Rafael). Além dessa presenca ruidosa do som — uma danca africana na TV — também ouvimos uma
conversa entrecruzada entre o Rafael e Luchi, que pergunta ao pai se existem ratas-africanas. No
final dessa cena, temos um momento de retirada de Tali, que se ausenta da sala em direcdo ao fundo
da casa, no quintal, para fumar escondida dos filhos e do marido. A cena é interrompida pelo latido
do cachorro.

Nessa cena, Tali repete uma frase que retomara algumas vezes ao longo do filme: “es siempre lo
mismo”, quando este fala que ela ndo deveria viajar sozinha com Mecha.

45:49 — Corpos na cama - ENQUADRAMENTO

Momento de siléncio, com uma “quase” retirada total de som ambiente.

47:10 — 47:58 — Interna quarto José — La Mandragora

Véro e Agustina (filha mais velha de Rafael e Tali) tiram a roupa de José. Os trés estdo na cama, ha
um ar de sensualidade e intimidade. VVéro observa Agustina despindo o irmé&o.

48:00 — 49:00 — Interna trabalho Rafael

As cenas com as questdes de Luchi comegam a ficar ruidosas. Nessa cena, Tali vai ao trabalho de
Rafael mostrar as radiografias de Luchi, com a boca cheia de dente. Durante todo o dialogo temos
interrupcdes ruidosas e luminosas no dialogo, ao que parece, trata-se de uma solda. Luchi tenta
perguntar novamente sobre a rata-africana, mas ninguém o ouve.

Aqui, podemos ver uma referéncia as arcadas dos gatos dentro da rata-africana.

49:41 —51:30 - Interna corredor de La Mandragora
Camera na mdo. Mecha falando ao telefone, com éculos escuros dentro da casa. Nessa cena, Mecha

olha de longe para Gregorio estirado na cama e murmura “es siempre o mismo”.

52:00 — 53:18 — Externa Barragem — Poténcia da agua
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Meninas na agua em boias frageis e 0os meninos pescam batendo facdes na agua. A seqiiéncia
termina com a irrupcao de toda a poténcia da agua da barragem.

56:18 - 56:10 — Externa — Quintal Tali

A cena comeca com Luchi contando e olhando para a parede, como se brincasse de esconde-
esconde. A cena apresenta o ponto de vista dele, 0 modo como olha as coisas e percebe alguns
ruidos ampliados pelo seu temor do rato do banhado. O olhar de Luchi é acompanhado de um
ambiente silencioso e introspectivo até a entrada de uma grande algazarra provocada por duas
meninas, uma dupla do barulho. Elas brincam com a frase: “Luciano morto”, justamente no local
onde no final do filme ocorrera a morte do menino. Ha um contraponto entre as tomadas de Luchi,
gue mesmo ao brincar aceita a morte, prende a respiracdo e se coloca como menino-anjo e a dupla
barulhenta de meninas eternamente enfeitadas para o carnaval.

56:58 — 57:42 — quarto de Mecha

Esta é cena em que Mecha encontra-se de costas, sentada em sua cama, na penumbra, assistindo ao
comercial de TV da minigeladeira. A cena merece ser destacada pois o eletrodoméstico resolve o
drama de Mecha e é uma metafora importante para o desfecho dessa personagem.

1:01:10 - 1:02:05
Mais uma cena na cama, desta vez estdo Véro e José sobre um colchdo mole. Tipica cena desses
dois irmé&os, cheios de afetos e proximidade fisica.

1:03:35 - 1:04:20 — criancas dentro do carro (campo)

Criancas sdo vistas dentro do porta-malas do carro. Luchi tem medo do rato do banhado e as
meninas, do marido de Mecha, por pintar os cabelos. Mais uma vez, Luchi pode ser associado a
fragilidade do vidro, que a0 mesmo tempo em que o revela, o esconde, quando embacado.

1:06:27 — 1:07:00 — camera dentro do carro (contracampo)

Esta cena inverte o ponto de vista da cena da cena anterior, agora Véro e José sdo vistos pelas
criancas de dentro do carro. Nesse plano, a camera utiliza o vidro do carro em um
superenquadramento da imagem dos dois irméos brincando de guerrinha. Podemos considerar este,
um outro jogo de dentro e fora, jogo repetido pela cineasta anteriormente (na primeira metade do
filme) ao apresentar os trés espacos citados.

1:10:24 — 1:12:03 — banho de Véro e Jose
Outra cena de cumplicidade e intimidade entre irmaos. A cineasta joga com a sensualidade da cena,
mais presente nos olhos de quem observa do que na situacéo em si.

1:15:50 - 1:17:22 - Virgemna TV

A cena se inicia com a imagem da TV falando mais uma vez na histéria da Virgem. Ndo sabemos,
ao vermos a TV, onde estamos, € o toque do telefone que precipita a casa de Mecha, pois assim que
0 ouvimos, sabemos que se trata de sua casa e ndo da casa de Tali.
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1:19:30 — Isabel e Momi na cama — ENQUADRAMENTO

Reparem na luminosidade do quarto alterado pelo movimento do espelho do guarda-roupa, ele
parece propositadamente movimentado por Momi para produzir esse efeito.

Seqiiéncia final do filme: Retomada da frase “es siempre lo mismo"'

1:20:46 — casa de Tali alagando com a chuva

Exemplo de acdo que acontece no espaco, a casa de Tali é alagada pela chuva. O espaco ¢ aquele
das acOes lentas, a morada da tartaruga, onde mais tarde acontecera o acidente de Luchi.

Desse ponto em diante, de acordo com Aguillar, ha um “amaneiramento”, uma redug¢do de um
estilo mais estridente e conflituoso no filme. Assim, a partir desse pressuposto final, podemos
analisar essa cena como um esgotamento, representado pela invasdo da agua, do jorro, das forcas
incontrolaveis da natureza que, até o momento, habitavam somente o espaco ao redor de La
Mandragora, e que, agora, chegam a casa de Tali.

O jogo de reflexos na imagem, produzido pela brincadeira da crianga Luchi, distorce a realidade
daquele espaco e inverte a ldgica espacial. O quadro € recortado transversalmente ao meio e, vemos
somente a parte de baixo do tronco de Tali, que esfrega (tenta secar?) os pés no pano molhado.
Sobre esse plano, ouvimos as vozes das criangas.

A partir desse plano, temos uma série de primeiros planos fixos, planos e contraplanos de Luchi e
da dupla Mariana e Agustina, paralelos a alguns planos de Tali, fumando escondida na penumbra.
Em seguida, Luchi brinca de suspender a respiracdo, como se estivesse imitando a tragada
produzida pela mée no plano anterior. Mais um pressagio de sua morte.

Ainda podemos notar a presenga da fragmentacdo dos planos e de trechos recortados dos corpos (o
tronco ou a méo de Tali), apresentados de forma estatica e dotados de certa imobilidade. O tom é
bem diferente do modo pelo qual a casa foi apresentada inicialmente no filme, sempre cheia,
carregada de intensos ruidos e vozes ambientes. A casa de Tali agora parece silenciosa, imovel,
como se estivesse sendo invadida pela forga externa da natureza e ndo pudesse mais reagir.

Na faixa sonora, escutamos o ruido da chuva e as vozes das criancas numa intensidade menor. O
destaque estd na voz de Tali (que aparece aqui gravada com o microfone mais proximo da boca)
justamente para enfatizar seu dialogo com os filhos sobre a Bolivia. Esse efeito confere um clima
mais intimista para a cena. Quando Tali resolve ligar para Mecha, ha um corte brusco na imagem e
na banda sonora.

A partir daqui, todos os conflitos apresentados ao longo do filme, comegcam a ser resolvidos, como
por exemplo, a compra dos materiais escolares por Rafael, endossando sua reprovacéo a ida de Tali
e Mecha a Bolivia.

1:24:28— Resolucgéo do conflito de Isabel

Esta cena comeca (1:22:59) com a imagem de um nadador na TV, depois passa para um plano
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fechado de Mecha na cama conversando com Tali ao telefone.

A camera permanece fixa, s6 se movimenta para seguir Mecha quando esta se levanta da cama,
ainda no habitual registro instdvel (de cdmera na mao) reproduzindo um leve movimento de
vertigem, como se acompanhasse a bebedeira de Mecha.

No meio da cena, Isabel entra no quarto e fica na porta do banheiro, a distancia de Mecha, para
pedir demissdo. Durante toda a cena, a faixa sonora é pontual e quase ndo ouvimos o som ambiente,
a ndo ser o som das gotas da torneira e do nadador na TV.

Diferente da casa de Tali, onde a presenga da agua deu-se de uma vez e torrencialmente (com o
alagamento do quintal), na casa de Mecha a &gua jorra dos ralos, da TV, da piscina e da chuva,
numa constancia desde o inicio do filme.

1:26:31 — Ultima cena de Mecha — Resolug&o de seu conflito Mecha: cama-frigobar

Aqui, vemos ao fundo do quadro, Mecha e José instalando o frigobar ao lado da cama de Mecha. O
clima novamente € bem intimista, € ndo temos didlogo, somente uma ambiéncia discreta, com
menos intensidade, por exemplo, no volume conferido aos sons das cigarras. Simbolicamente, essa
resolucdo, aponta para a manutencdo do conflito, ou da profecia dita por Momi (subentendida na
frase “Es siempre lo mismo”), ja que temos a insinua¢do de que Mecha restara confortavelmente,
com o seu frigobar, na cama, seguindo 0s mesmo passos de sua mae, que morreu depois de
encarcerar-se no quarto.

1:28:00 — Ultima cena de Tali e familia — Morte de Luchi

A reducgdo quase total da ambiéncia é percebida nitidamente nesta cena, como um efeito de
suspensdo que foi criado ao longo da ultima sequéncia do filme. Gradativamente, Martel reduz o
espaco a esfera micro da intimidade do cotidiano, ouvimos s6 0 movimento dos corpos.

A musica ouvida na casa de Mecha pode ser ouvida do apartamento superior, como um rastro de
sonoridade da casa do vizinho. A leveza da mdsica distrai 0s personagens, que chamam nossa
atencdo, apontando para o alto, para a verticalidade da cena.

Os planos vazios que se seguem com a crianca na penumbra da cozinha, iluminada apenas por
alguns poucos reflexos de luz que atravessam os vidros da porta e da bancada, mantém essa
sensacdo de suspensdo. A masica cessa e ouvimos somente o barulho dos movimentos de Luchi,
primeiro na bicicleta e depois andando em direcdo a escada, de onde vém os latidos graves e
pontuais do cachorro.

Assim, a férmula seducdo (curiosidade) e perigo andam juntos sera levada ao limite com a
confirmacdo de uma tragédia ja anunciada muitas vezes ao espectador.

Nos planos da morte, vemos o garoto subir a escada até quase sumir do quadro. O plano vertical
novamente € apontado como limiar do perigo. Ndo vemos o garoto cair diretamente no chao, s
conseguimos observar que escapa uma madeira da escada € 0 menino escorrega. Seguem-se quatro
planos fixos da casa vazia: a copa, a cozinha, o corredor do banheiro e o quintal, de um ponto de
vista de onde conseguimos ver Luchi estirado no chéo.

1:29:55 — Cenas de Vazio — Desencontros apds a morte
Neste trecho, temos quatro primeiros planos fixos das cabecas dos personagens de Véro e José
segurando o telefone, mas sem falar e de Mercedes estatica. No ultimo plano, vemos Mercedes e

José conversando sobre o que dizer a Tali.

1:31:09 — Cena final — Resolucdo La Mandragora
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Repeti¢do de ciclos, de motivos e de enquadramentos: a frase “es siempre lo mismo aqui” retorna
como parébola do filme.

Esta cena representa o ciclo do eterno retorno, ha um reforco da atmosfera de enclausuramento dos
personagens e também de contaminacgdo (dos adultos para os jovens), uma vez que Momi e Véro
repetem os gestos dos amigos bébados de Mecha e Gregdrio no inicio do filme.

Arrastando a cadeira, Momi chega ao redor da piscina onde se encontra Véro. Assim como no
inicio do filme, a garota chora para depois contar a irmé& que foi aonde a virgem aparecia, mas nao
viu nada.

O ultimo plano do filme € 0 mesmo do comeco: um plano geral da paisagem dos morros envoltos

por nuvens de uma tempestade. Ouve-se um trovao grave, e ficamos com a sensacdo de que ali,
naquele lugar, a tempestade jamais cessara.
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Decupagem “La Nina Santa”

Sequéncia de abertura:
Prélogo - primeiro som até a primeira imagem 0:39 até 01:53

Sobre os créditos — letrinhas coloridas que escapam de seus nomes para completar outros nomes,
ouvimos uma porta rangendo e, seguida de passos apressados. Logo, ouve-se uma voz feminina
cantando - “Vuestra Soy”, um grupo de oragdes para Santa Teresa de Avila.

A primeira imagem surge, concomitantemente, a palavra cantada, porém nao sincronizada: 'Mira!
La suma vileza, que ahora canta. Que quieres el sefior de mi? (Veja! A extrema vileza, que hoje
canta assim Que queres o senhor de mim?).

Enquanto ouvimos um “olhe!”, vemos um plano médio (cintura-cabeca) de varias garotas olhando,
muito sérias, para o lado esquerdo da cAmera. Uma garota mais alta, se destaca no centro do plano.
O proximo corte nos dad um contra-plano da cabeca da cantora, que aparece para revelar a voz que
ouvimos h& quase dois minutos.

USO DE SONS ACUSMATICOS:

Esse comando apresentado sob a primeira imagem é a anunciacdo de uma estrutura: neste filme é
preciso olhar para descobrir como as coisas acontecem e sdo 0s sons que tem a funcéo de indicar
este caminho. Ao longo do filme, os personagens vao se guiar dentro do espago pelos tragos de
sonoridade que antecipam e retomam as relaces dentro da estrutura narrativa.

USO DA MUSICA:

As musicas diegéticas cumprem a funcdo classica de encontrar um clima para a cena, neste caso,
sdo usadas para afirmar as imagens (canto classico para a musica da igreja, musica dancante para a
cena provocativa de Helena no espelho) ou homogeneizar os espacgos (ligando os espagos do bar e
do saldo da conferéncia), no caso dos overllaps musicais.

Neste sentido, em La Ciénaga, 0 uso da musica exercia funcdes diversas, sendo usada tanto para
afirmar um clima (momento da danga no quarto de Mecha, com a musica de Jorge Cafrune “El nifo
y el canario”), quanto como contraponto, exercendo assim uma fun¢do de comentario ir6bnico em
relagdo a imagem (musica alegre “Mala Mujer” - no radio do carro depois do acidente; a repeticdo
dessa mesma musica (Mala Mujer) no momento da briga de José e Perro por causa de Isabel; e a
repeticdo da musica “El niflo y el canario” nos momentos que antecedem a morte de Luchi).

Em A Menia Santa, a funcdo de retomada de um motivo € exercida pela musica de Bach tocada no
Thereminvox, ou mesmo pelo som de um spray desinfetante, que insiste em se manter presente em
diversas cenas dentro do Hotel. Além disso, temos a presenca de outros motivos sonoros que séo
reiterados ao longo do filme e marcam a sonoridade de um espago determinado, como a ambiéncias
das vozes de criangas nos corredores - que parecem encurralar ou delimitar um espago dentro dos
corredores do hotel ou da escola; a microfonia e as tagas com gelo - que demarcam o territério do
restaurante; o som de “sugar” que parece ser a indicagao de um ponto de escuta subjetivo de Amalia
- em simultaneidade com o primeiro plano de orelhas; além da ambiéncia global da piscina, que
deixo para comentar melhor depois.
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Repeticbes de enquadramentos, gestos e temas de “La Ciénaga”

E também, a continuac&o de onde buscou-se uma imagem, mas n3o viu-se nada! A retomada do fim
de “La Ciénaga" aparece logo no inicio do segundo filme de Lucrecia Martel. Em “La Ciénaga”, os
personagens recebem avisos sonoros como os latidos do cachorro e os outros sons da tormenta:
trovdes, tiros, tacas, mas buscam tanto ver a imagem de um milagre (mancha na caixa d'agua) que
acabam néo percebendo o significado desses sons.

Podemos considerar que “La Nifia Santa” ¢ um filme que comeg¢a com uma imagem, ou melhor
uma missdo, anunciada por sinais sonoros (ruidos misteriosos do Thereminvox ou da queda do
homem nu). Amalia cré naquilo que escuta, e portanto, consegue enxergar além e encontrar o seu
destino, a sua missdo. Tanto, que o final do filme, ndo é o fechamento de uma histdria, mas a
confirmacdo de uma cumplicidade e confianca, ja manifestada em diversos momentos do filme,
entre as duas primas.

Sobre a imagem, j& podemos notar a insisténcia do uso do primeiro plano dos rostos das
personagens. O foco, em “La Nifia Santa”, sempre habitara esse primeiro espago, a frente, assim o
fundo sempre aparecera desfocado, sem nenhuma profundidade de campo. Mesmo em planos
gerais, Martel mantém essa regra.

A luz também exerce a funcdo de delimitacdo espacial, criando zonas de claros e escuros, que
revelam partes do cenario e dos corpos, mantendo o espaco geral do Hotel mais escuro, com
excecéo da piscina.

Primeiro OLHAR de Jano para Helena

04:12 — 06: 23 — Interna Corredor do Hotel — Enquadramento/ apari¢cdo de motivos de som
ambiente: vozes de criancas ao fundo

Jano (Carlos Belloso) vé Helena (Mercedes Moran). O decote das suas costas € recortado dentro da
moldura da janela. Ouve-se um vozerio de criancas no corredor, ele logo as vemos atravessando o
caminho desses homens.

No plano anterior, essas mesmas vozes exercem uma funcdo na quebra de um momento de
suspensdo instaurado pela musica na sala de aula — sdo vozes das criangas na educacdo fisica que
atrapalham a cancao da professora, mas somem quando esta volta a cantar.

04:28 — 06:22 — Interna Quarto Helena — Enquadramento/ aparicdo do primeiro olhar através
do espelho (REFLEXO)

Helena conversa com empregados enquanto sobe, de costas para a camera, numa balanca. A
préxima imagem revela Dr. Jano olhando a imagem de Helena sobre a balanga, sem revelar a sua
cabeca. Logo em seguida, um empregado abre mais a porta e percebemos que Jano vé a imagem de
Helena atraves do espelho. Podemos notar a presenca de Mirta no quarto.

06:23 — 06:56 — Interna liturgia na escola — Localizacao espacial pelos sons/ apresentacéo do
motivo sonoro do Theremin — tema da “VOCACAO”

Cena comega com um primeiro plano dos rostos de Amalia (Maria Alché) e Josefina (Juliete
Zylberberg). A professora prega que a vocacao € o sentido Unico da existéncia humana.

06:56 —Som do Thereminvox — sinal sonoro da vocacdo de Amalia. (SOM que afirma a
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vontade de Deus)

No momento em que ouvimos o ruido, e todas as alunas olham em busca de sua fonte, a professora
falava sobre os sinais divinos, que podem aparecer de diversas maneiras. A localizacdo espacial
dos sons é um artificio usado por Lucrecia, para chamar mais atengdo para a sua narrativa
sonora. Nestes planos da escola, as criangas aparecem sempre juntas, apertadas.

08:21 — 10:00 — Interna Restaurante do Hotel — Mirta/Helena — Localiza¢do Espacial do Sons/
Aparicédo do motivo sonoro da microfonia

Neste ambiente temos a presenca de 3 sons que marcam as a¢es em cena. O primeiro € o ruido do
salto de Helena, em destaque pelo chdo de madeira e pelo tempo de duracdo, ja que a personagem
atravessa o saldo calmamente.

Helena senta-se e conversa com Mirta, que conta sobre 0s gémeos do seu ex-marido. Entdo, Helena
escuta ruidos agudos, que persistem por mais 2 ou 3 vezes, até os identificarmos como gerados por
uma microfonia, ja que ouvimos um teste de som distante. Em seguida, ouvimos o vozerio das
criangas nos corredores, que entram em movimento ascendente, se intensificam e depois perdem
intensidade e volume.

10:00 — 11:48 — Externa calgcada - Cena da Molestia de Jano a Amalia — Revelacédo da fonte
causal do Theremin e confirmag&o da vocagdo de Améalia

11:48 — 13:01 - Interna Quarto Helena — “Mergulhos na cama” - horizontalidade do
espaco/altura do enquadramento - angulo reto ou plongée — Helena/Amalia

Héa ainda outra relacdo entre as duas: vemos Helena sempre posicionada sob a penumbra e
Amalia sob a claridade da janela. Jogadas na cama, as duas mantém fixas suas posi¢des, uma
regularidade na voz e no movimento, para depois, quando Amalia reconhece no jornal a foto de Dr.
Jano, emudece, vira de lado e sai do espectro de luz da janela, que marcava uma triangulo no sobre
o0 seu olho. Amalia assim como a mae, cai sob a escuriddo, sob a mira do desejo do outro, sob a
I6gica visual de dominagdo masculina. O ultimo plano € um close do rosto de Amalia ao som de
passarinhos.

13:01 - 16:00 — Interna Pileta — Encontro entre os 3 olhares — Ponto de escuta subjetivo/Close
de orelhas

Ordem Visual — Sons acusmaticos que incitam o olhar e a variacdo de ponto de vistas.

Amalia que vé Jano e Helena.
Jano que vé Helena.
Helena que vé Amalia e ndo sabemos se vé Jano.

Ordem Auricular - a interioriza¢do da ordem visual que é externa (o close é da orelha, e ndo temos
uma imagem como subjetiva de um personagem, a ndo ser do ponto de vista de Amalia

Ponto de escuta subjetivo de Amalia — Som ascendente de ruidos de insetos de uma floresta.
Amalia percebe o olhar de Jano para sua méae?

Um homem fala 34 graus. Ouvimos a voz de Helena, que pergunta: O qué?

Neste momento, dr. Jano vira e olha em dire¢do aonde estd Amalia, que percebe e imediatamente
resolve ficar de lado e esconder o rosto. Concomitantemente, percebe-se a entrada gradativa de um
som de ar sendo sugado, como o reverso de um som. Comegamos a ouvir os sons de alguns insetos
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que crescem de intensidade, como as vozes proferidas por Amalia na sua oragdo a Virgem. Os
sussuros liturgicos de Amalia s6 cessam quando passamos a acompanhar o ponto de vista do olhar
de Jano para Helena, que entra na piscina.

A mudanca de som subjetivo para objetivo é dermarcada pelo primeiro plano da orelha de Dr. Jano.
A partir dai, acompanhamos o contra-planos de alguns detalhes do corpo de Helena, como um close
da sua mao apoiada na orelha, um plano um pouco mais aberto que mostra o seu colo, depois uma
parte da piscina. Do ponto de vista de Jano ndo vemos Amalia, mesmo conseguindo enxergar um
pedaco do deck aonde esta deitada.

15:22 — Depois de ja dois planos, onde o ponto de vista da camera ja tinha sido devolvido ao olhar
de Amalia, ouve-se um som sugado, 0 mesmo que aparece nesta cena, sempre que temos um
primeiro plano de rosto (ou orelha).

Esses dois planos anteriores, dao tempo para a nossa audicdo perceber que 0 momento em que 0
ponto de escuta volta a retratar a audigdo de Amalia ocorre um momento de pausa no monologo da
mde e na histeria litargica da adolescente, para que possamos escutar e deduzir a partir dos sons
ambientes que um homem que entra no espaco e cumprimenta Dr. Jano, confirmando assim a
identidade dele para Amalia.

Final da cena é com um primeiro plano da orelha de Amalia, quando paramos de ouvir o seu ponto
de escuta subjetivo.

A imagem da morta: Helena no final do diadlogo da pileta, pergunta para a filha se ela ndo esta
cansada - “Que horas es esta? Nao estas morta?” ndo completa a frase.

16:01-17:50 — Repeti¢ao “La Ciénaga” motivo: objetos - CAMA/ TV

Intertextualidade entre a TV e a histdria — O som da tv € um comentario para a cena. Em volume
alto, ouve-se uma garota gemendo e chamando - “Mamae, mamae?”.

Helena levanta da cama assustada. Freddy (irméo de Helena) entra bébado fazendo barulho e dorme
na cama com Helena e Amalia.

Antes de deitarem, Helena e 0 irmdo conversam sussurando, mas ao mesmo tempo fazem muito
barulho em cena — O SOM DESEQUILIBRA O GESTO, néo o afirma.

21:26 — Repeticdo gestos da Momi/Amalia — Banheiro Quarto Dr. Jano/Creme de barbear

22: 25 — 23:00 — Interna Casa Av0 - Entrada no espaco / Enquadramento estatico/Repeticéo
de objetos

Enquadramento:

Camera posicionada na altura que corta a cabeca dos personagens quando se encontram no meio do
plano, quando entram para o fundo do quadro, consegue-se ver o corpo todo. A utilizacdo de janela,
portas e espelhos para produzir quadros dentro de quadro, ou criar molduras para a cena.

Objetos:

Podemos notar uma repeticdo no angulo e altura do enquadramento, que assim como em “La
Ciénaga” e “La Mujer Sin Cabeza”, decepa a cabeca dos personagens. Também temos a presenca
de objetos que também sdo utilizados nos outros filmes como: radios, tv, ar condicionados
(quebrados no Hotel) ou ventiladores, imagens de santos (quadros e estatuas), a cama, os espelhos
(em “La Nifia Santa” presente em quase todas as cenas internas), além da presenca de vidros
embacados — que deixam a luz entrar, mas desfocam e conferem ambiguidade a imagem.

158



25:38 — Interna Saldo de Conferéncia/ Bar Restaurante — Encontro Helena e Jano — Overlap
com muasica

A musica diegética exerce a funcéo de ligar dois espacos: 0 saldo e o bar do restaurante. Surge com
um volume mais baixo no final do plano geral do saldo, para continuar no bar, onde ainda se ouve a
mesma musica, sé que com volume mais alto.

Enquadramento:

27:04 — Dr. Jano atravessa na frente de Helena, ja que estava posicionado atras das suas costas
quando comecou o didlogo. Temos um reenquadramento do plano médio de Helena, mas agora
Jano fica mais afastado ainda, quase totalmente fora-do-campo de visdo. S6 conseguimos ver uma
faixa cinza do seu paletd que invade a borda esquerda da tela.

O enquadramento ndo mostra Jano, ndo mostra o0 abajour (s6 um pequeno recorte da sua base), nao
mostra o bar, j& que ndo temos profundidade de campo, mas revela Helena centralizada no plano, na
mira do nosso olhar e de Jano, que esta posicionado ao lado direito da camera, vendo a parede do
bar.

O contra-plano disso, mostra o campo de visdao do olhar de Helena para Jano, mas ao contrario do
que vimos antes, 0 seu rosto invade um terco da tela. Mesmo estando desfocado, temos a imagem
do seu rosto e dos cabelos em destaque.

No final deste plano, ouvimos um ruido agudo continuo no final da musica, os personagens olham
para o canto externo, como se olhassem em direcdo ao palco.

27:25 — 29:32 — Fabula da Mulher Morta — Repeticao da estrutura da fabula que contamina a
narrativa

As 3 garotas (Amalia, Jose e outra colega da escola) estdo sentadas dentro de um dnibus e vestidas
de uniformes.

1 close do rosto no escuro da colega desconhecida, que conta a historia.

2 contra-plano - plano médio, do rosto de Amalia encostada na janela e iluminada pelo sol. (a
menina estad falando : “a mulher se aproximou da janela e disse um automovel caiu...”. Amalia vira-
se e esconde o rosto do sol.

3 close do rosto de Jose olhando para tras, com apenas um lado da face iluminado pelo sol.

4 volta ao plano médio do rosto de Amalia, que ja olha novamente em direcdo ao canto direito da
camera.

A menina fala “Olhem! E por aqui a ponte!”. Segue-se dois cortes rapidos, na mesma posicdo dos
planos anteriores, onde Amalia e Jose viram-se e olham para a ponte da estrada. O ruido grave do
asfalto muda, € mais denso, tem mais concreto e muda o som do atrito do pneu com o asfalto. O
clima muda, a fabula invade a narrativa.

7 plano fechado do quadril de Jose, vemos as suas maos iluminadas no reflexo do vidro da janela.
8 plano afastado que mostra elas saindo do 6nibus.

28:15 - 29:32 — Repeticdo da cena de perseguicdo e caca no Pantano — Ameaca/Expectativa —

Desdobramento da fabula de uma mulher morta, de uma aparicéo: a historia nos fala da alma de
uma mulher que salva o seu bebé pedindo a ajuda a um caminhoneiro, a beira de uma ponte. A
mulher parecia humana, mas desaparece misteriosamente depois de pedir ajuda para um bebé. O
caminhoneiro depois, a reconhece morta dentro de um carro capotado na encosta da estrada,
segurando um bebé vivo.

O susto que as meninas levam ao acreditarem na mentira de Jose se desdobra numa correria que as
colocam, verdadeiramente, em frente & ameacga real: primeiro, com a eminéncia de um
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atropelamento, quando as garotas atravessam na frente do trator; para depois serem ameagadas
pelos tiros dos cacadores dentro da mata.

Esta sequéncia de perseguicdo dentro da mata, mantém o clima de suspense da historia contada na
cena anterior do Onibus. Os elementos trabalhados sdo os mesmo do filme anterior, a camera na
mé&o nesta cena reforca o clima de instabilidade e de suspense dado pela narrativa. As vozes se
distanciam, ficam marcadas com uma reverberacdo do ambiente e ouvimos destacados os ruidos
dos tiros, dos latidos e dos insetos.

29:33 - 30:54 - Interna Cozinha Hotel — Decepando frangos e matando a mae!
Didlogo/Ambiéncia sonora da cena

Som: Temos siléncio, sé quem fala é Mirta, Helena e a sua filha. Ouve-se durante o dialogo, um
bafo de conversa ao fundo, que eleva-se quando a porta é aberta. No interior da cozinha ouve-se 0
som das facas decepando os frangos.

Imagem: O plano aberto mostra o didlogo entre Helena e Mirta sobre os gémeos depois da ligacéo
da esposa do ex-marido de Helena, que ela ndo atende. Helena comenta sobre Dr. Jano, mas Mirta
lembra-a que ele é casado.

Helena sai e a filha de Mirta que decepava os frangos caladas fala para a mae: “mamae, um dia
ainda te mato envenenada”.

Mirta responde: “nunca mais vai conseguir emprego como chef”,

Filha responde: “eu ndo sou cozinheira mamae, sou fisioterapeuta”,

Mirta: “enxugue os seus olhos”, mas a filha ndo chora.

33:49 — 36:20 — Interna Quarto Helena - Cama/Enquadramento

No quarto escuro de Helena, Fredito estd deitado de brugos com a cabeca enfiada entre as pernas
estiradas de Helena.
Close do rosto de Helena e de suas pernas.

34:45 — Repeticdo de gesto e som: empregada entra no quarto com spray — ouvimos 0 som antes e
depois vemos a imagem

36:48- Externa Calcada: Repeticdo tema Thereminvox — Amalia olha a distancia Dr. Jano

37:45 — 39:50 — Interna Casa de Josefina — Homem Morto — Ameaca/Suspense

Plano médio das 3 meninas estudando sob a mesa. Ouvimos um estrondo, como a queda de algo
pesado, seguido por latidos de um céo, todos olham com espanto em direcdo a janela. No momento
do estrondo, Amalia contava a Josefina que recebeu uma missdo divina. Jose pergunta se Amalia
recebeu um sinal e ouvimos o estrondo.

O préximo plano mostra as costas das criangas em primeiro plano e, um vulto se mexe por detrés
das cortinas brancas, como se fosse um fantasma. Aparece um homem nd, aténito.

Jose olha e fala: “Esta morto! [Estes] sdo s6 movimentos reflexos!”

Esta cena sustenta um clima de suspense, em relagdo a fonte sonora estrondosa — novamente,
a pergunta “o que é?” aparece como elemento de tensido da narrativa. O som acusmatico aqui
imp&e uma pergunta que necessita de resposta — temos um acidente ou um sinal de Deus?
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A presenca do morto também remete a imagem do fantasma da mulher morta, fabula apresentada
dez minutos antes, ou pode ser percebida como desdobramento dessa imagem. Aquele que ja esta
morto, mas s6 mantém os reflexos seria a grande metéfora deste filme?

A palavra morta ou a imagem de uma morta paralisada também foi tema de “La Ciénaga” com as
trés mortes do personagem Luchi. A presenca do morto também servird de elemento de tensdo em
“La Mujer Sin Cabeza", que no seu gestual, parece ser a encarnacdo, se ¢ que podemos falar sobre
isso de fantasmas, dos reflexos de uma mulher morta.

Aqui, em “La Nifia Santa”, essa palavra ou presenca-auséncia € demonstrada em trés cenas:

no final da primeira cena da piscina (15m24s), onde Helena pergunta a Amalia se “ndo estas
morta?” - metonimia de cansaco;

na cena do 6nibus (27m25s), onde é contada a histdria, seguido da cena de perseguicdo da mata —
com a presenca de duas ameagas a vida: com o quase-atropelamento e os tiros dos cagadores;

na prépria cena do homem nq;

na imagem de Helena paralisada (39m38s) sobre a cama com Amalia a observando, como se
estivesse morta - o dialogo dessa cena explica a cena do homem nu, que segundo Amalia foi salvo
da morte por um milagre.

46:46 - 47:00 — Interna Banheiro - Repeticdo criancas brincando com jato d'agua
47:06 - 48:00 — Interna Quarto — Helena danca na frente do espelho

48:12 — 49:09 - Segunda cena da pileta — Jano olha para Helena

Ambiéncia Sonora: sons reverberados, agua em primeiro plano, gelo nas tacas, gotas d'agua. Helena
nada na piscina e Jano observa.

Enguadramento cadeira lateral: Helena deitada na cadeira com toalhas na cabeca.
54:02 — Externa calgada - tema do Thereminvox/Repeticao da “molestia”

Jano espid a multiddo na frente da calcada onde o musica toca o Thereminvox e entra na multid&o.
De costas Amalia pega ha méo de Jano (close da méo), e ele foge.

59:05 — Interna Quarto Jano — Enquadramento Cama
Jano esté largado na cama e vemos o seu reflexo no espelho.
01:01:32 - 01:02:46 — Terceira cena da Piscina — Ponto de escuta subjetivo de Amalia

Amalia espia Jano por entre as frestas da estrutura de um deck sob a piscina. A atmosfera sonora é
estranha, temos 0 som ambiente da piscina com muita reverberacdo nas vozes, percebemos um tom
mais grave, pontuados pelos ruidos de moscas, de um galo cantando ou de gotas d'agua. Além
disso, a presenga do som da agua da piscina se movimentando esta em evidéncia, destacado em
primeiro plano sonoro (muito mais proximo e bem mais alto do que as vozes), mantendo uma
presenca continua ao longo da cena.

01:02:28 — Ponto de Escuta subjetivo/Encontro de olhares entre Jano e Amalia/ Localizagéo
Espacial pelo som acusmatico —
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Jano encontra o olhar de Amalia guiado pelo som que a personagem emite ao bater a ponta dos
dedos numa estrutura de metal. Vemos Amalia atraves da fresta de um tecido de pano branco que
cobre a estrutura metalica do parapeito do deck.

Entra um ruido de “sugar” (som reverso) quando Jano percebe que esta sendo observado por
Amalia. O mesmo ruido que marcava a mudanca de ponto de escuta na primeira cena na pileta.
Aqui, esse ruido marca o encontro dos olhares, ou mesmo a saida de Amalia, que assim que percebe
ter sido vista por Jano, sai para o fundo do quadro.

01:08:00 — Interna Cama Helena — Sentada na cama, Helena pede opinido a Jano sobre qual
vestido usar na representacdo. Depois de insistir para que Jano fique, Helena desiste de vestir o
vestido, diz que néo lhe caiu bem e abre a porta o encaminhando para fora do quarto.

01:09:00 — Interna Hotel — Reiteracdo do ruido do spray — ndo vemos a empregada.

01:09:30 — Interna casa Josefina - Didlogo Entrecruzado/Reaparece Luchi e a frase de evitar
uma desgraca

Aqui, assim como Tali fazia, a mée de Josefina conversa enquanto ouvimos as outras conversas das
criancas.

A mae de Jose ao reclamar sobre o comportamento das criangas conta a histdria dos irméos Corréa,
que abandonaram a mde . No momento em que a crianca, que também interpretou Luchi no outro
filme, entra em quadro ouvimos ao fundo a voz da mae resmungando que os filhos s6 d&do valor a
mae quando passam por uma desgraca.

01:10:30 — Interna Corredor/Banheiro do Hotel - Segundo encontro entre Helena, Jano e
Amaélia — Todos se conhecem/Repeticdo tema Theremin

Nesta cena, onde ha o encontro entre os trés, é revelado a Jano a relacdo de mae e filha, entre
Helena, a mulher que corteja e Amalia, a menina que molesta.

A cena comeca com um plano escuro do corredor, com a cdmera seguindo os médicos. Em siléncio,
ouvem-se portas batendo e outros ruidos estranhos, até conseguirmos notar uma melodia do tema
musical do Theremin. Todos param ao pé da escada no final do corredor. Olham para cima, de
onde provavelmente surge o som do Theremin, agora 0 ouvimos com mais intensidade. E o tema do
Theremin que anuncia o encontro entre Jano e Amalia, com excecdo dos momentos na piscina
(marcados pelos sons subjetivos de Amalia e pelo ambiente deliquescente).

Momento esperado, climax do conflito: o encontro de apresentacao entre 0s personagens, ou seja,
0 momento de revelacdo deste triangulo para Jano. Temos aqui um retorno implicito ao momento
do primeiro encontro na piscina, aonde s6 Amalia sabia para onde se direcionava o desejo e o olhar
de Jano.

A partir daqui, Amalia perde o controle desses olhares?

Amalia deixa de ser desejavel a Jano, ja que ele percebe que quem controlava o espaco era ela,
portanto perde o interesse pela dominagéo.

Mas, a perda desse desejo fica clara, em outros trés momentos:

1 - quando Jano percebe que Amalia espia no deck da pileta e demonstra o seu incébmodo;
2 - quando Amalia tenta pegar na sua mao na segunda cena da molestia e;

3 - na cena em que Amalia entra no seu quarto e ele Ihe da dinheiro e a expulsa do quarto.
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Mas, que dominacdo é essa: em relagdo a Helena é visual, mas em relagdo a Amaélia era tactil, foi o
toque da pele, mesmo que encoberta pelo tecido que alimentou o desejo. Na cena da molestia ndo
temos um ponto de vista do olhar de Jano para Amalia, muito ao contrario, mesmo a “encochando”,
Jano mantém o olhar fixo em direcdo ao masico.

1:18:25 — 1:20:13 - Interna Lavanderia — Enquadramento / Beijo Améalia e Jose - Inicio do
desfecho

meninas cantam “Para que te quedes comigo”

A cena comega com um enquadramento dos bracos levantados de Jose, que est deitada. Vemos ao
fundo toalhas dobradas e desfocadas e as pernas de Amalia, tb desfocadas. Jose canta uma musica
(ainda guardo caricias que tU desconheces, canta a garota) e insiste para que Amalia abra os olhos,
mas Amalia permanece imovel e continua a letra da mdsica cantando de olhos fechados, até que
Jose Ihe d& um beijo de lingua.

Plongée - quase no plano horizontal do beijo das meninas.

1:21:35 — Repeticdo do som do spray — empregada aparece ao fundo

1:26:33 — 4 Cena da Piscina — Jano e Familia

Amalia vé Dr. Jano com a esposa e o filho na piscina. Jano percebe que Amalia olha-o a distancia.
1:31:26 — Interna Quarto de Jano — Beijo de Amalia e Jano

Jano reage com repulsa ao beijo de Amalia. No plano do beijo o foco esta nele, e sua méo que resta
sobre o rosto de Amalia fica desfocada.

1:32:14 — Interna Quarto Helena — Beijo Helena e Jano

Jano reage com desejo ao beijo de Helena. Close nas faces de Jano e Helena, com os cabelos e
entorno desfocado, sendo que no momento do beijo Helena esta de costas.

1:35:00 - Interna Saldo de Conferéncia/Sala de Espera — Representacdo

Localizacdo espacial / overlap / montagem paralela (simultaneidade de acBes usada para
intensificar o clima de espera) - Microfonia na sala de conferéncia é adiantada no plano anterior
(overlap sonoro liga o espaco da sala de conferéncia com a sala de espera, onde a mde de Jose
procura o ruido).

1:36:00 — Ultimo olhar de Jano para Helena

Jano olha para Helena por entre as cortinas da coxia — quadro dentro do quadro, ja que a coxia
impde uma moldura para o olhar. As cores da cortina da coxia séo as mesmas do vestido de Helena,
que por sinal ¢ vista de costas, remetendo ao enquadramento do primeiro olhar de Jano para Helena
(enquadrado do vestido com a moldura da janela).

1:37:03 — Palmas overlap (mé&e de Jose olha para cima na sala de espera)/ repeticdo som spray
(mae e pai de Jose olham para a esquerda, de onde vem surgir uma empregada).

1:37:28 — Final — Ultima cena piscina -
Siléncio/Agua/Mosca

163



Som forte da piscina enchendo de &gua.

Cheiro?
Flor de Laranjeira.

Jose fala que ira cuidar sempre de Amalia como uma irma. Nadam juntas e cantarolam uma mesma
masica — Plano longo em plongée — percorrem os 4 cantos da piscina até sair de quadro

(1h40m) — Quando acaba o plano e entra a tela azul, o som de sugado aparece, mas continuamos a
ouvir a ambiéncia geral da cena: ainda ouvimos as respiracdes, vozes ao fundo, os risos e 0 som
provocado pelo movimento das meninas na dgua. A musica do Theremin acaba com o plano sonoro
assim que aparece nos créditos o nome de Lucrecia Martel.
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Decupagem “La Mujer sin cabeza”

Prologo

O primeiro plano do filme é um travelling de trés garotos correndo na beira de uma estrada. Vemos
um cachorro latindo que passa pelos garotos. Quando eles diminuem o ritmo para atravessar a
estrada temos um corte para um plano mais aberto, que mostra as trés figuras paradas sobre a seca
paisagem. Um grande pasto rasteiro e arvores secas, tipicas do inverno seco na regido do norte da
Argentina, perto dos Andes.

Sobre este plano geral, onde a cAmera esta posicionada do outro lado da estrada e os garotos correm
para atravessar, ouvimos 3 silvos metalicos, agudos, suaves e ritmado. As criangas se aproximam da
camera e ouvimos latidos do cachorro.

Dois pequenos planos médios se seguem para mostrar uma crianca chamada Changuila resmungar
para Aldo, o garoto que sobe no outdoor, pegar a sua bicicleta. Sobre o primeiro plano do garoto
quando ele cessa 0 didlogo, ouvimos dois sopros fortes (1m33/34s). O proximo plano mostra um
terceiro garoto escondido entre os arbustos, com os olhos pintados como o de um indio, soprando e
encarando a camera.

Temos um primeiro procedimento de montagem de som anunciado que persistira até o final
do filme: ouvimos sons adiantados do proximo plano, sutis ou longos overlaps de dialogos ou
sons.

Tempo de antecipacao do fora de campo : 1 segundo

Tipo de som: sopro — fora-de-campo (evidencia um detalhe no espago)— uma voz suave feminina.
O estranhamento é do espectador, ndo do personagem — mostra a imagem de gquem sopra, mas no
plano anterior o personagem ndo reage ao estimulo sonoro (muito baixo).

A montagem antecipa o enunciado do proximo plano, o préximo olhar, o proximo motivo, nao
antes sem criar ddvida e expectativa.

Como acontece também nos outros filmes, temos uma relacdo de ambiguidade que pode ser
evidenciada na enuncia¢do, em menor ou maior grau de intensidade, dependendo do tempo de
sustentacdo dessa invasdo sonora do som fora-de-campo.

Ao redor do primeiro plano da face do garoto tudo esta borrado, turvo, sem nitidez. A profundidade
de campo que apareceu nos primeiros planos do filme, jA& comeca a revelar o jogo entre claro e
escuro, entre corpos préximos e distantes que apreciamos no plano imagético. A banda sonora, por
sua vez, também se utiliza de contraposi¢des, 0s sons internos do mundo, a intimidade da casa, 0s
sussurros. Os sons dessa paisagem também sao ja nossos conhecidos antigos de outras peliculas de
Lucrecia Martel, zumbidos de moscas e insetos estdo presentes, assim como o silvo metalico
ritmado que persiste ao longo de toda essa sequéncia.

No final, percebemos que Changuila n&o consegue sair de dentro do canal.

02:23 — Externa Frente da Escola — Enquadramento no vidro do carro / repeticdo de
enguadramento do Pantano

No enquadramento que mostra um mulher ensinando a outra a fixar os cilios postigos, vemos pelo
reflexo do vidro da janela do carro que mostra as mulheres em diagonal, e em sobreposi¢do aos
bancos do carro.

Com o plano da crianga presa dentro do carro temos uma reiteracdo do plano em que Luchi fica
preso dentro do carro com as “chicas carnavalescas”.
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02:47 — Enquadramento close do rosto da crianca através do vidro

Esta sequencia das mulheres na frente da escola é marcada pela falta de profundidade de campo.
Ouvimos Varios trechos de conversas paralelas entre as mulheres, algumas vozes mais destacadas
em relacdo a outras, alguém parece carregar vidros que se batem, além do vozerio de criangas
brincando que atravessam o plano. O som de uma revoada de passaros € o ruido do motor de um
carro ligado.

04:24 — 04:39 Plano anterior ao atropelamento — A camera esta dentro do carro, no banco central
do passageiro. Ouvimos uma musica alegre no radio “Soleil, Soleil”. O telefone toca e temos um
corte.

04:39 — 05:54 — Plano longo do atropelamento - Plano médio de Verdnica dirigindo, a vemos do
ombro para cima com a camera posicionada agora no banco ao seu lado. O telefone persiste
tocando e Ver6 abaixa para pega-lo, quando ouvimos um estrondo. A imagem trepida com se
tivesse sofrido um solavanco rapido, Veré levanta a cabeca desesperada e para o carro. A musica
continua a tocar, e o telefone para antes do final do plano.

05:55 - 06:07 — Plano aberto do vidro traseiro do carro mostra um cachorro morto na beira
da estrada

05:59 — Cessa a musica, ouvimos um click de um botdo. Ficamos com os sons do motor e das
molas do carro.

06:08 — 07: 45 - Volta para plano médio de Verdnica dirigindo, como no momento do
atropelamento.

06:50 — Verbnica para o carro e sai. Temos um leve giro da caAmera para a direita, aonde vemos Verd
andando na frente do carro. O enquadramento axial corta-lhe a cabeca e 0s pés. Ouve-se dois silvos
curtos metalicos, semelhantes aos escutados nos planos de abertura, aléem de trovdes, passaros em
revoada, cigarras, alguns carros passam ao lado.

07:19 — Chuva comeca com silvos (agora mais seguidos) ao fundo.

07:45 — Tela preta com nome do filme, continua o som direto, com excecdo da chuva que foi
retirada no momento do corte.

FINAL DO PROLOGO

07:52 — 08:23 — Enquadramento/ plano médio dentro do carro. Agora Verdnica esta encostada
no banco do passageiro, com a cabeca virada para a janela e de lateral para a cdmera (mas nao
vemos 0 seu rosto, escondido pelo cabelo e pela escuriddo do carro, que também revela a silueta do
rosto do motorista do carro).

Do lado de fora da janela, vemos uma garota andando de moto na chuva (fundo borrado pela dgua
no vidro). Ouvimos somente 0 som da moto e da chuva até (08m19s) quando entra uma voz
feminina dizendo que “essa 4gua vai ser boa para o seu cabelo”.

Tempo de antecipacdo do fora de campo : 5 segundos

Tipo de som: Dialogo — overlap (mudanca de espago-tempo)— uma voz suave feminina

08:24 — Interna corredor Hospital: Enquadramento lateral de Ver6

Podemos perceber que neste inicio de filme, os enquadramentos de Verd sdo, em sua maioria planos
médios (da metade do tronco até a cabeca ou so do quadril/tronco sem a cabeca). Outra insisténcia
é a lateralidade da sua face, como se pudessemos olhar um lado de cada vez, sem poder desvendar
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muito bem as expressdes faciais da personagem.
Neste plano, vemos uma mulher (a mesma da voz que ouvimos no plano anterior) conversando com
\eronica e passando a méo nos seus cabelos.

09:36 — 10:08 Interna Sala de Raio X/ Corredor Hospital- Repeticdo enquadramento sem
cabeca / Overlap sonoro -

Plano geral da sala com o rosta da mulher sem cabeza encoberto pelo aparelho de raio x. Cenario
em cor branca com a luz esverdeada. Tudo é sobrio e frio. As roupas de Verd sdo 0s Unicos
elementos coloridos, uma saia em tom terra e uma blusa vinho.

Sobre a imagem entra uma voz feminina que fala: “Estd dormindo esta senhora”. Justificativa no
proximo plano mostrando uma senhora sentada num banco ao lado de Ver6nica, que esta dormindo
Tempo de antecipacdo do fora de campo : 09m36s a 09m39s — 3 segundos + 10 segundos
(09m49s — ponto em que a mulher vira-se de costas para a camera, ndo vemos a sua boca
mexer ao ouvir essa voz, s6 deduzimos que a voz pertence a senhora), sendo que o outro plano
comecga com as pessoas imoveis e em siléncio, até que a mulher ao lado de Verdnica vira-se e repete
a mesma frase dita sobre o plano anterior. Em seguida, a senhora vira-se de frente para a camera,
olha para Verdnica e a acorda, para evitar que o0 sangue ndo estanque.

Tipo de som: Dialogo — overlap (mudanca de espago-tempo)— uma voz suave feminina
Ambiente: sala raio-x — corredor
13:20 — Interna Quarto Hotel — Enquadramento CAMA

Plano aberto com a cAmera na altura do ombro mostra a alguém estirado na cama, embaixo de um
lencol. O quarto estd na penumbra, iluminado sé pela luz da janela.
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Programa da encenacao teatral jSaltal.

168



